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Resumo

A presente tese tem como objeto de estudo a audiovisualidade, a partir de uma
reflexdo analitica sobre a montagem e o ritmo em um determinado corpus filmico.
Tomou-se como ponto de partida a hipdtese de que o fenbmeno da audiovisualidade
estabelece-se como a dinamica resultante da organizapdo nas linguagens visuais e
sonoras do sistema audiovisual, no processo de semiose.

O corpus e constituido de filmes - experimentos audiovisuais - que, na montagem
e no ritmo, criam relapoes altamente tensivas no fluxo do movimento, geradoras de
instabilidade. Desse modo, tais filmes instauram um campo de forpas sonoro-visual, nas
relapbes de tempo e espapo, capaz de promover informapdo nova e alargamento da
linguagem audiovisual. Trata-se dosseguintes filmes: The Garden (1990), de Derek Jarman;
Naqoyqatsi (2002), de Godfrey Reggio; e One" and 103 (1992), de Henning Lohnere John
Cage.

Entende-se que a montagem e o ritmo estdo imbricados e contribuem
decididamente para que o trabalho analitico promova a construpdo do fenbmeno
da audiovisualidade, singular a cada filme. Nesse sentido, os pontos principals da
andlise estdo centrados no processamento de relapbes no fluxo do movimento
sonoro-visual, entre eles, o campo de forpas entre som e imagem na montagem
vertical, em sobreposipdo e simultaneidade; a disjunpdo da montagem pelos motivos
e consequente criapdo de polos de atrapdo; a ressondncia dos planos/celulas na
geometrizapdo compositive; a formapdo de um design sonoro-visual; o processamento
de estruturas pateticas geradoras de arrebatamento extdtico; e a suspensdo do fluxo
tensivo do movimento, em permanente mutapdo e instabilidade.

A andlise das relapbes dindmicas e dialeticas no audiovisual tem como objetivo
geral compreender os modos de ordenapdo das linguagens sonoro-visuais no espapo-
tempo, atraves da articulapdo no fluxo do movimento. Em termos perceptivos, a andlise
do ritmo em estruturas altamente tensivas, nos filmes de Jarman, Reggio e Lohner e Cage,
incide num estado de suspensdo constante ou em momentos culminantes, dramdticos,
capazes de promover o arrebatamento.

A fundamentapdo tebrica da tese buscou alicerces, principalmente, nas
formulapbes sobre montagem e ritmo do cineasta e tebrico Sergei Eisenstein, que
construiu bases para as atuais reflexoes do audiovisual. A importdneia central de Eisenstein
decorre de seu paralelismo com o universo acustico e musical na elaborapdo de sua
teoria da montagem e seus principais conceitos, tais como: montagem vertical, ritmo,
motive, atrapbes dominantes, contraponto, pathos e extase. Tais conceitos relacionam-
se intimamente com a construpdo da audiovisualidade.

Por sua vez, os caminhos metodolbgicos para o entendimento da audiovisualidade
foram norteados pela perceppdo do comportamento sonoro-musical e imagetico,
tomando como pontos de partida eixos de equivalencia e diferenpa entre ambos; pela
observapdo e andlise das sobreposipdes e simultaneidades nas linhas dos eventos da
montagem, pormeio da construpdo de diagramas verticals; pela andlise da geometrizapdo
e design inseridos em relapbes signicas, a partir de elementos expressivos dominantes na
composipdo e montagem; e pela andlise do campo de forpas no fluxo do movimento
sonoro-visual, em processos de mutapdo, geradores de instabilidade.

Palavras-chave: audiovisualidade, semiose, montagem, ritmo, tensdo.



Abstract

This thesis has as object of study the audiovisualidade, based on an analytical
reflection on the montage and the rhythm in a given filmic corpus. As starting point, it
was taken the hypothesis that the phenomenon of audiovisualidade is established as
the dynamics stemming from the organization in the acoustic/visual languages of the
audiovisual system, in the semiotics process.

The corpus is movies - audiovisual experiments - that in the montage and in the
rhythm create highly tensive relations in the flow of movement, which are generators of
instability. This way, such movies set up a field of acoustic-visual forces in the space-time
relation which are capable of yielding new information and a widening of the audiovisual
language. The following movies are referred to here: The Garden (1990) of Derek Jarman;
Naqoyqatsi (2002) of Godfrey Reggio; and One and 103 (1992) of Henning Lohner and
John Cage.

It is understood that montage and rhythm are interwoven and definitely contribute
so that the analytical work may promote the construction of the audiovisualidade
phenomenon, which is unique in each moving picture. In this respect, the main points
of the analysis are centered on the processing of relations in the flow of the acoustic
visual movement, among which are: the force field between sound and image at vertical
montage, both in overlapping and simultaneousness; the disjunction of the montage by
the motives and the consequent creation of magnetic attraction; the resonance of
planes/cells in compositional geometrizing; the formation of an acoustic-visual design;
the processing of pathetic structures, i.e., generators of ecstatic-grabbing rapture; and
the cessation of the tensive flow of movement, under permanent mutation and instability.

The analysis of audiovisual relations, as far as dynamics and dialectics are
concerned, has as general scope to understand the modes of putting in order the
audiovisual languages in space-time, by the articulation in the flow of movement.
From a perception standpoint, the analysis of the rhythm in highly tensive structures, as in
Jarman's, Reggio's and Lohmer and Cage's pictures, occurs amidst a state of constant
suspense or in culminating, dramatic moments, likely to lead to ecstasy.

The theoretical fundamentals of the thesis looked for grounds, mainly, in the
formulations on montage and rhythm of Sergei Eisenstein, movie maker and theorist, who
constructed the basis to the current reflections on the audiovisual issue. Eisenstein’s main
importance in the theme stems from his parallelism with the musical/ acoustic universe
in working out elaborately his theory on montage and its concepts, such as: vertical
montage, rhythm, motives, dominant attractions, counterpoint, pathos and ecstasy.
Such formulations, processes and rhythmical structures are intimately related with the
construction of the audio-visuality.

In their turn, the methodological pathways towards understanding the
audiovisualidade have been guided by the perception of the acoustic-musical and
magnetic behavior, having as a starting point axes of equivalence and difference between
them both; by the observation and analysis of the overlappings and simultaneousness
at the lines of events of montage, by means of constructing vertical diagrams; by the
analysis of the geometrizing and design inserted in meaningful relations, from expressive
elements that are dominant in composition and montage; and by analysis of the force
field in the flow of acoustic-visual movement, in mutative processes, generators of
instability.

Key-words: audiovisualidade - semiotics - montage - rhythm - tensive
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Reflexao sobre a praxis do audiovisual

A reflexao sobre a experiencia prdtica da produpdo do audiovisual
Fugaz1 levou-me ao caminho do pensamento sobre audiovisualidade.

Esse fenbmeno leva em conta meu percurso como pesquisadora de

cinema e video, no ambito prdtico e tedrico, tanto assim que se tornou

objeto de pesquisa deste doutorado. Por esse motivo, fapo aqui um

relato do processo de criapdo desse video. Assim, primeiramente,

busquei entender os meus caminhos trapados ate o momenta, levando

em conta minha trajetdria no mestrado e minha experiencia como

professora, testando in loco a teoria.

O video Fugaz foi realizado a partir de uma grande quantidade de

fotografias feitas com equipamento analdgico. No primeiro contato

com as imagens fotogrdficas, percebi que a captapdo atraves da longa

exposipdo fez com que elas perdessem contornos. Muitas dessas imagens

tinhorn pouca definipdo das linhas, formando, por vezes, estiramento,

borroes, modulapdes de cores, ruidos, enfim, imagens repletas de

desenhos, grafismos. A partir das imagens fotogrdficas, realizei estudos

da composiqdo para perceber primeiramente as semelhanpas que elas

apresentavam entre si.

Nesse caminho jd era possivel tentar agrupd-las em justaposipdo para

perceber as possibilidades de costuras entre elas. Levando-se em

conta a possibilidade de pensar uma montagem ritmica, contrastante,

escolhi um eixo que criasse associapbes por similaridades, mas 

1. O video Fugaz (2004) foi feito
em parceria com a fotdgrafa e
artista pldstica Lucy figueiredo.

tambem por oposipoes dos elementos expressivos da composipdo, tais

como, linhas, formas, cores, angulos, pianos. Todos esses elementos

expressivos harmonicamente formavam grafismos. O grafismo era uma 
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das possibilidades de tradupdo da semiose desse signa continuo.

O curto-circuito aqui, alem de gerar sentidos, promovia fluxos

sinestesicos (sensivel).

1. Marcia Ortegosa e Lucy Figueiredo. Fugaz, 2004.

As imagens foram agrupadas em tres sequencias (triade), objetivando

formulae variantes ritmicas que traduzissem uma quebra de continuidade.

Os tres atos da triade (como na musica) formavam uma gradapdo de

tensdo, que passei a denominar como: abertura, contraponto e climax.

Essas tres sequencias, desse modo, criaram matizes de tensdo; um

pensamento por estrutura; uma visdo sintagmdtica e paradigmdtica; e

um diferencial (desvio) criativo. As variantes na triade foram produzidas

a partir do andamento temporal e da justaposipdo por contrastes entre

pianos.

A ritmica foi sendo construida a partir das associapoes entre as imagens,

levando-se em conta, simultaneamente, uma dindmica que buscasse

a elaborapdo de estruturalidade sonora, ligada a gradapdo de tensdo.

As oscilapoes de tensdo, atraves do uso de sons e silencios em cada

mudanpa de sequencia, atingem seu auge na sequencia final do

climax. Embora a ritmica devesse promover variantes entre tempos

fortes e fracos sonoros em cada ato da triade, preocupei-me em criar

um eixo condutor para alinhavar as costuras dos fragmentos imagetico-

sonoros, de modo relacional e orgdnico, evitando-se assim criar um

campo disperso de fragmentos.
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A elaborapdo dos primeiros passos em direpdo a uma audiovisualidade

partiu de um pensamento em torno da sonoridade, que, embora ainda

estivesse latente, jd tornava possivel a tradupdo por meio do design

visual nessa fase de primeiro contato com as imagens separadas e

nas tentativas de agrupamentos e combinapoes. A intenpdo sonora

em seu process© de abstrapdo precedia ao proprio encontro com o

som defmido posteriormente. As imagens e seus grafismos conduziam d

pesquisa de sons que traduzissem essa combinatoric sensorial.

A pesquisa sonora partiu de musicas eletronicas que pudessem terriqueza

de variantes ritmicas e timbristicas. A experimentapdo era guiada pela

busca de uma selepdo de trechos musicais que contivessem toda a gama

de desenhos produzidos pelos movimentos sonoros, de modo a dialogar

com as imagens, visando a compor uma pepa audiovisual atraves de

um bloco indecomponivel entre som e imagem. Os trechos musicais

pesquisados tinham vdrios instrumentos polifonicamente sobrepostos,

formando frequencies com variapoes de alturas, entre graves e

agudos, que, a partir de pulsos, elaboravam desenhos ritmicos, numa

multiplicidade de grafismos sonoros. A busca sonora foi determinante

para comepar o process© de edipdo das imagens eletronicamente.

2. O termo fast motion ref era
se a um dos elementos que
se articula na linguagem
cinematogrdfica ligados a
aceleragao do tempo.

Para cada bloco de sequencia, foram utilizadas diferentes velocidades
do tempo, num crescente, ate o uso de um fast motion2 bem acelerado

na sequencia final, auge da tensdo. A sonoridade foi pensada tambem

se levando em conta a poetica das imagens, por meio de um estudo

de possibilidades sonoros, de acordo com a observapdo do design das

imagens, seus elementos compositivos.
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O planejamento desse exercicio de abstrapdo exigiu observapdo

analftica para cada sequencia. O som foi pensado de modo a criar

correspondencia entre cores, linhas e formas, com base em uma

cinetica. O movimento propiciou a visualizapdo de eixos de direpdo,

grafismos, sendo que o desenho compositivo observado antes no

fotograma e agora no processo dindmico - as imagens em conjunto

com o movimento acustico - configurava um design movido pela

justaposipdo de diferentes camadas sonoras.

Na edipdo final, estabeleceu-se um pensamento voltado ao continuum.

A partir da junpdo da imagem e do som, obteve-se um entrelapamento,

numa trama indissocidvel que convergia para uma audiovisualidade.

A materializapdo de um estiramento do tempo nos dava a ideia de

um tempo plural visualizado a partir de sua decomposipdo. Na edipdo,

optou-se pelo uso de um tempo veloz, em fast motion. Novamente, os

opostos estavam presentes para compor a ritmica.

Desse modo, a produpdo de Fugaz possibilitou a perceppdo de uma

audiovisualidade por meio da configurapdo estruturada em sua

montagem, que abrange ritmica e design sonoro e visual na relapdo

dos elementos expressivos filmicos, entre outros. Levando-se em conta

que na tese cada filme tern uma configurapdo singular, cabe lembrar

que essas nopdes e outras que irdo surgir durante o processo reflexivo

terdo predomindncia distinta em cada ensaio analitico. Este foi o

primeiro passo dado d reflexdo sobre o que vem a ser esse fendmeno

da audiovisualidade, que sera investigado atraves dos filmes do corpus

da tese.

O conceito de audiovisualidade jd vem sendo aplicado pelo grupo de

pesquisadores da Universidade do Vale do Rio dos Sinos (Unisinos). No 
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entanto, esse grupo o emprega de outre mode, destacando o universe

de questdes que envolvem os midias nos “processos de globalizapdo

das culturas”.

No Manisfesto audiovisualidades, o grupo define os aspectos em que a

pesquisa estd focada:

1. devires de cultura, analisando audiovisualidade em outros

contextos, ndo audiovisuais;

2. convergencias de formatos, suportes, tecnologias e hibridismos

na produqdo audiovisual no cinema, televisdo, video e midias

digitais, tais como, internet;

3. estudo das linguagens audiovisuais, sejam “gramaticais" ou

“agramaticais”, ressaltando que esse terceiro aspecto e o lugar

que se deve partir para a compreensdo dos demais. O grupo

tambem se apropria dos conceitos de cinematismo, imagicidade,

durapdo, virtualidade, zeroidade e pbs-midia de autores como

Eisenstein, Bergson, Deleuze e Guatari. 2009, SILVA, ROSSINI.

Na presente tese, tomamos como base instrumental tebrica,

essencialmente, as referencias do cineasta Serguei Eisenstein, que

nasceu em Riga, na Letbnia, e construiu alicerces para as atuais reflexoes

sobre cinema. A importdncia central de Eisenstein decorre de seus

estudos do cinema em paralelismo com o universe acustico e musical,

que propiciaram a formulapdo dos principals conceitos que envolvem a

sua teoria da montagem polifonica ou montagem vertical.

Os pontos que efetuamos nossa abordagem se concentram num recorte

estrutural voltado para a problemdtica da montagem e da ritmica em

relapoes dindmicas que envolvem tensdo, conflito, atrapbes motivicas,
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3. Semiose e um processo
de significaqdo observado
teoricamente nas relaqbes
signicas.

4. Interpretante e uma
formulapdo de Charles
Sanders Peirce e refere-se
a potencialidade signica
de promover sentidos no
individuo pensante e gerar
signos autorreferentes
num modo continuo de
equivalencies de sentidos.

pathos e extase. Acreditamos quo tais conceitos se relacionam

intimamente com a construpdo do fendmeno da audiovisualidade,

tendo por ressalva que tai experiencia e singular em cada filme.

Na presente tese, o filme Fugaz abriu portas para as nossas primeiras

investigapdes pragmdticas sobre o fendmeno em questdo.

Premissas

A tese tern como estudo a audiovisualidade em um determinado corpus

filmico. Tomamos como ponto de partida a hipotese de que o fendmeno

da audiovisualidade se estabelece como a dindmica resultante da 
5. A radicalidade a que
nos referimos (e que
eventualmente inserimos
o termo experimental,
apesar de seu uso ser
polemic©) refere-se a ideia
de filmes que contribuem
decididamente para um
maior alargamento da
linguagem cinematogrdfica
por se preocuparem em
construir suas narratives
com foco em seu processo
de construqao, ou seja, vdo
alem do enunciado (“o
que” estd sendo contado).
O mais importante parece
ser o “como”, ou seja, como
algo estd sendo construido,
articulado. Nesse sentido,
a montagem e o ritmo
decididamente contribuem
para que essa experiencia
se tome cada vez mais
inventive e contundente,
nas complexes relaqbes que
se configuram num filme,
no movimento imagetico-
sonoro processado no
tempo-espaqo.

organizapdo das linguagens visuais e sonoras no sistema audiovisual. A

andlise dessa dindmica tern como objetivo compreender os modos de

ordenapdo dessas linguagens no espapo-tempo, atraves da articulapdo

de imagens e sons no movimento. A reflexdo examine como se

processo o fendmeno da audiovisualidade no composite sonoro-visual

e que tipo de conhecimento e produzido; ou seja, quais os pardmetros

de pensamento que ele cria. O trabalho analitico visa, portanto, a
compreender as semioses3 e a gerapdo de possiveis interpretantes4.

O corpus da tese e formado por filmes que estdo impregnados de

uma radicalidade5 em suas montagens, que subvertem as relapbes

de tempo e espapo. Sdo filmes de cinema que articulam diversos

signos expressivos, organizando os enquanto linguagem. Sdo eles:

The Garden (1990) de Derek Jarman; Naqoyqatsi (2002) de Godfrey

Reggio; e One/1 and 103 (1991-1992) de Henning Lohner/John Cage.

Nos filmes do corpus, o trabalho analitico priorizou questbes temporais

ou ligadas d espacialidade de acordo com a configurapdo e

singularidade de cada filme.
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6. O conceito de piano,
segundo Ismail Xavier (2005,
p. 27), e aquele que estd
relacionado d decupagem
(cortar em pedaqos), ou
seja, ao "processo de
decomposiqao do filme (e
portanto das sequencias e
cenas) em pianos. O piano
corresponde a cada tornado
de cena, ou seja, a extensao
de filme compreendida
entre dois codes, o que
significa dizer que o piano e
um segmento continue da
imagem." Embora a noqdo
de piano seja polissemica,
no decorrer da tese iremos
avaliar de que modo esse
conceito se adequa ou
ndo a montagem dos filmes
escolhidos.

7. O conceito de
codigo refere-se a
um "signo convencional"
do qual “e possivel a
constituiqdo dos sistemas
e, consequentemente,
da linguagem". Deve ser
entendido ndo somente
como norma, mas de maneira
ampla como "convenpdo,
probabilidade, explicitaqdo
e modelizaqao". (MACHADO,
2003, p. 155-157).

O corpus filmico abre um campo reflexive para os estudos da montagem

e da ritmica na audiovisualidade. Entendemos montagem ndo somente

como a unido de fragmentos num filme, mas como uma forma de

organizaqdo do pensamento e formaqdo de conceitos. A montagem

organize as linguagens no espaqo-tempo e articula imagens e sons, no

movimento. Partindo do pressuposto de que a montagem num filme

assume um cardter primordial, e necessdrio antes explicar as definiqdes

da palavra ‘montagem’ em dois sentidos. Um que entende montagem

como ediqdo, no sentido mais restrito do termo, como mera colagem

de pianos, fragmentos filmicos.

Num sentido mais abrangente, a montagem pode ser pensada sob

duas dticas, ou seja, a interna e a externa, e sdo duas forges conflitantes

num filme. A montagem externa se organize pela justaposiqdo de
cenas, pianos e sequencias num filme6. A montagem interna se dd pela

articulaqdo de todos os elementos expressivos num filme compostos

por forma, textura, cor, linha, eixo de direqdo, movimento e som. Nesse

sentido, consideramos a montagem (interna) ou montagem intrapiano

que se processa dentro do piano como todo fragmento (elemento

expressivo) presente na estrutura geral da composiqdo, alem dos

enquadramentos que tencionam o quadro pelos conflitos.

Assim, os filmes configuram determinadas relaqdes no espaqo-tempo,

que ao se articularem e processarem informaqdo promovem certos
desarranjos nos cddigos7da montagem. As relaqdes que se travam na

linguagem cinematogrdfica sdo complexes, jd que envolvem diversas

variantes numa dindmica do espaqo-tempo no universe imagetico-

sonoro. Defendemos que a audiovisualidade em configuraqdes

singulares nasce dessa dindmica.
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O fenbmeno da audiovisualidade, em termos n'tmicos, se estabelece

na cinetica sob efeito de tensao, instaurando um design visual-sonoro

atraves de forpas conflitantes. No auge da tensao, promove um

momento de salto, mudanpa de qualidade. Nesse sentido, a mudanpa

de qualidade estabelece uma "poetica de desvio”.

A poetica do desvio na tese estd relacionada analogamente a

nopdo de ruido na teoria da informapdo, ou seja, a interferencia e

desorganizapdo de sinal. Na comunicapdo, o ruido desorganiza o sinal e

desloca os codigos, como e o caso da microfonia (WISNIK, 1989), criando

possibilidades de um movimento virtual de renovapdo na busca de

novas linguagens. A interferencia provocada pelo ruido passa a ser uma
desordenapdo interferente8 criativa nos codigos e, consequentemente,

na mensagem. Assim, o conceito de poetica nesta tese se vincula d

nopdo de desvio.

O desvio se associa as subversoes nas relapoes de tempo e espapo no

corpus filmico. A interferencia dos "ruidos” que subvertem a montagem 

8. A expressdo desordenapdo
interferente foi introduzida por
Jose Miguel Wisnik, ao situar
o ruido como elemento que
“desmancha” a mensagem.
O autor cita que, assim
como a microfonia que, ao
interferir no canal com um
sinal incdmodo, agressivo de
alta intensidade, interfere
e bloqueia a mensagem,
a desorganizapdo dos
codigos e das mensagens
na arte pode promover
de modo criativo a
efervescencia de novas
linguagens (WISNIK, 1989).

pode ser obtida, por exemplo, a partir de: um elemento irregular, em

defasagem no som; uma luz “estourada"; uma distorpdo provocada

por uma lente grande-angular, entre outros, que podem provocar uma

desordem nos codigos e um movimento criativo a partir desse processo.

Essas correlapbes se ddo na cinetica (movimento) e configuram

ritmos na montagem e/ou na composipdo. No fluxo do movimento, o

ritmo se constitui formulando determinadas estruturas. A ritmica, assim

como a montagem, e central para entendermos como se processam

as linguagens nas complexes organizapbes do sistema audiovisual,

que articula codigos sonoros, visuais e de movimento. Montagem e 
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ritmo, portanto, nos direcionam a investigapdo de como se forma a

audiovisualidade em tai corpus da tese.

A reflexdo dos filmes e pardmetro para a delimitapdo dos argumentos da

tese, jd que na concretude dos objetos e que se observam determinadas

experiencias de linguagem. Desse modo, os estudos sobre o fendmeno

da audiovisualidade se orientam pelo pragmatismo como metodo, na

medida em que, para formularconceitos abstratos, parte da investigapdo

criteriosa e andlise de fendmenos relacionados d inter-relapdo entre

imagem e som, em determinados objetos filmicos, cinematogrdficos,

escolhidos a priori. E necessdrio ressaltar que o metodo que se aplica

nesta tese e a abdupdo como inferencia e o raciocinio diagramdtico,

tai qual formulam os fildsofos Charles Sanders Peirce e Gottlob Frege:

O raciocinio necessdrio e diagramdtico. Construimos
um icone do estado de coisas hipotetico e observamos.
A observapdo leva a suspeitar que algo e verdadeiro -
fato que talvez ndo possa ser formulado com precisdo
- e assim e preciso pesquisar. Torna-se necessdrio
elaborar um piano - o que constitui a parte mais dificil
da operapdo. Ndo se trata apenas de selecionar certos
trapos do diagrama, mas e mister voltar por diversas
vezes a outros trapos. De outro modo, mesmo que as
conclusdes estejam corretas, ndo se chega aos objetivos
almejados. A tecnica toda estd em saber utilizer
abstrapdes convenientes; uma transformapdo operada
do diagrama pela qual os trapos caracteristicos venham
a aparecer noutro diagrama como coisas. (PEIRCE;
FREGE, 1980, p. 44-45).

Desse modo, nossa investigapdo parte essencialmente da observapdo

dos fendmenos atraves de um pensamento que construe abstrapdes,

mediante a observapdo e andlise dos objetos da tese. A construpdo

de raciocinios associativos acaba sendo uma decorrencia do processo 
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analitico. No caso da audiovisualidade, os estudos se voltam as

relagoes sonoro-visuais.

9. Segundo Roman Jakobson
(2005), metalinguagem
e uma das seis tangoes
da comunicagao, tais
como: emotiva, conativa,
referenda!, fdtica, poetica e
a metalinguistica. A fungdo
metalinguistica focaliza a
codigo. A metalinguagem
enuncia a linguagem;
jd a linguagem que tala
dos objetos, Jakobson
denomina por “linguagem-
objeto”. Uma mensagem
pode conter as diferentes
fungdes, ainda que numa
hierarquia, uma seja
dominante na linguagem
e em sua organizagdo as
fungdes entrecruzam-se em
niveis. A mensagem “implica
que a selegdo operada no
codigo combine elementos
que retornem ao proprio
codigo.” (CHALHUB, 2003, p.
49). Poesia, pintura, cinema,
entre outros, sdo linguagens
que operam diferentes
codigos. Na fungdo
metalinguistica, esses
codigos estdo explicitados,
ou seja, como se a poesia
representasse ela propria:
a representagdo da
representagdo.

Ainda segundo Peirce e Frege (1980), e na experiencia que se adquire

os significados pragmdticos e que se estabelece a ligaqdo entre

pensamento e aqdo. A metodologia, assim, partiu do objeto para o

estudo da montagem e suas relaqoes ritmicas na articulapdo de um

pensamento sonoro-visual gerador de conceitos abstratos, atraves das

formas cinematogrdficas. Cinema e musica sdo linguagens que fazem

parte do corpus filmico e delimitam a audiovisualidade - numa via

fronteiriqa de trocas culturais que se traduzem em possiveis interpretantes.

Para formulaqdo do fenbmeno que se denomina audiovisualidade,

alem do instrumental tebrico central de Eisenstein, alguns caminhos

foram seguidos depois de meticulosa observaqdo pragmdtica do corpus

filmico. A metodologia de andlise partiu da pesquisa de certos eixos de

equivalencies ou oposigbes no entendimento de como o observador

percebe as transcodificagoes sistemicas entre as imagens sonoras e

visuais no ambito da audiovisualidade.

O papel analitico fem como tarefa a construgdo do sistema semibtico

na formulagdo dos codigos e no mapeamento da genetica e DNA

na relagdo imagem-som dos filmes escolhidos nesta tese, visando
a construgdo de uma metalinguagem9 que delimite um campo de

reflexdo sobre as possibilidades do que vem a se constituir o fenbmeno

da audiovisualidade em determinados filmes.

Na andlise filmico, dois caminhos sdo percorridos: um, na composigdo

(interior do piano, formada de ritmos pldsticos, que compreende todos

os arranjos expressivos da imagem), e outro, na relagdo entre pianos.

Segundo Jacques Aumont (1995), ritmo pldstico refere-se d organizagdo 
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dos elementos da imagem, tais como iluminapdo, cores, linhas, enfim,

relaciona-se ao “problema cldssico dos tedricos da pintura do seculo XX,

como Klee o Kandinsky." (p. 69). Ainda segundo Jacques Aumont (1995),

o ritmo num filme seria formado pela combinatoric e sobreposipdo de

ritmos distintos, ou seja, o temporal e pldstico.

Mesmo quando o corte e definidor de um espapamento ou uma

relapdo intervalar, como o caso dos motives visuais presentes em

algumas narratives filmicas, com o movimento, os eixos espapo-tempo

se interpolam. Independentemente de a montagem em sua natureza

fragmentdria estabelecer descontinuidades, observa-se que tais eixos

na audiovisualidade tendem a se apresentar como um compdsito, ou

seja, o material expressive sonoro-visual forma um bloco indecomponivel,

e em termos perceptivos apresenta-se, por vezes, de modo sinestesico

- uma combinapdo tdo intense entre som e imagem que poderiamos

perceber uma relapdo intrinsecamente sensorial.

Estdo delimitados, assim, o recorte e os caminhos metodoldgicos na

gerapdo da andlise do problema. Mas antes de entrar propriamente

na andlise do corpus filmico deste trabalho, e preciso explicitar o

instrumental tedrico com o qual o filme sera analisado. A formulapdo

dos conceitos-chave desta tese estd fundamentada em pontos10 da

teoria da montagem de Sergei Eisenstein, tais como: conflito, atrapdo, 

10. Os conceitos de conflito,
motivos, pathos, extase,
atrapdo e montagem
vertical serao desenvolvidos
ao longo dos ensaios.

motivos, pathos, extase e montagem vertical. A delimitapdo do campo

conceitual nos estudos sobre audiovisualidade e fundamental para que

se possam estabelecer alguns pardmetros de andlise na compreensdo

do que vem a ser esse fendmeno da audiovisualidade.
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Fundamentapao teorica

11. O conceito de motives
condutores ou leitmotivs fez
parte da organizaqao de
uma composipdo musical e
promove repetipoes associadas
a uma ideia ou personagem,
por exemplo, em uma opera.
O mesmo procedimento
acontece num determinado
espapo cenico ou mesmo na
literature. Em termos estruturais
na musica, as repetipoes dos
leitmotivs “podem causar
uma relapao de causalidade,
complementaridade e
previsibilidade limitadora...
mas funcionam como polos
de atrapdo, defmindo a
composipdo.” (TRAGTENBERG,
2008, p. 71). O termo leitmotiv
e alemdo e foi o compositor
Richard Wagner, entre outros,
que mais soube usar, como
parte da estrutura de uma
composipdo (JACOBS, 1978).
A obra do musico alemdo
Wagner, O anel de Nibelungo
(1874), por exemplo, e
formada por uma complexe
rede de leitmotivs ou motivos
condutores que se repetem,
e esse procedimento ird
culminar numa alterapdo do
drama e na gerapdo de um
inovapdo da sintaxe musical.
Motivos, tanto na musica
quanto no teatro e na literature
ou em determinadas pepas
audiovisuais, sdo atualizapdes
signicas, reconfigurapdes.

Sergei Eisenstein, sem duvida, e referenda fundamental nas formulapbes

do cinema contempordneo. O cineasta russo contribui decididamente

para uma apurada investigapdo sabre a papel potencialmente rico

que a montagem ocupa no cinema e a concebe num eixo reflexivo

primordial. As formulapbes de Eisenstein irdo compor a fundamentapao

teorica da tese, considerando seu percurso no estudo da problemdtica

de questdes voltadas ao universo imagetico-sonoro no cinema no que

diz respeito d montagem.

A montagem para Eisenstein adquire um cardter “expressivo". A

expressividade se manifestaria pela emopdo, pela sintaxe compositive,

pela justaposipdo dos pianos e acima de tudo pelo embate, criando

tensdo, descontinuidade e conflito.

No seu caminho como cineasta, Eisenstein recorre d musica no momenta

da elaborapdo do cinema sonoro para tratar a montagem vertical que

impulsiona ao amadurecimento de sua teoria da montagem. Desse

modo, um dos pontos da musica, como o estudo das relapdes motivicas

na montagem, entre outros, e recorrente no desenvolvimento de suas

formulapbes. Na abordagem sonora, comumente, o conceito de motive

estd relacionado a um fragmento que se reitera ao longo de uma pepa.

Quando o motivo e associado a uma pessoa, um lugar ou uma ideia
e chamado de leitmotiv11 ou motivo condutor; ou seja, um elemento

que se estrutura na construpdo da sintaxe da composipdo musical e

funciona porassociapdo com elementos ndo musicais, guiando a leitura

para uma significapdo mais simbolica.

Num filme, o motivo e um elemento que, ao mesmo tempo, reforpa o

descontinuo da narrative, estabelece um campo de forpas, cria um polo 
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de atrapdo. Os motives promovem um desvio de rota funcionando come

um elemento dissonante que, ao criar feixes na montagem, reatualiza

sua organizapdo. Nessa cadeia, a que faz com que esse elemento se

sobressaia sdo eixos de equivalencies e oposipoes que se estabelecem

ao promover repetipoes e possibilidades variantes. Em algumas obras,

funciona como um padrdo de celulas que se repetem ao longo de

um tema. Essa repetipdo pode lever a saturapdo motivica ou formular

retroalimentapoes com variances, provocando inputs no sistema.

Alem da montagem se estruturar por recorrencia de motivos entre blocos,

Eisenstein busca uma construpdo em seus filmes de uma montagem

tipicamente articulada por associapdo, com implicapbes temdticas e,

sobretudo, na composipdo. Os elementos grdficos compositivos recorrem

por vezes a motivos preponderantes para busca de relapbes de analogies

visuais e sonoras ao longo do filme. Exemplo desse procedimento sdo as

semelhanpas grdficas dispostas em paralelismo que sugerem, por vezes,

sentidos abstratos. Para nossa pesquisa, o essencial e retermos que na

nopdo de motivo - seja na composipdo ou na montagem - estd implicita

a ideia de associapdo.

A montagem para Eisenstein e disjuntiva e ndo se organize por causa

e efeito e sim por justaposipdo e associapdo de ideias. Nessa nova

ordenapdo, longe de ser continue, prioriza o conflito nas relapoes de

espapo-tempo e passa a ser composta pela inserpdo de estimulos

organizados no tecido filmico, como forma de produzir impact© e

significapdo. A fragmentapdo da montagem pelas descontinuidades,

alem da inserpdo de atrapoes, parece fazer do filme mais uma

ordenapdo de series que constituem ensaios sobre determinado assunto,

que a representapdo integral de uma estoria a ser contada. O tedrico 
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de cinema, o ensaista Ismail Xavier, explica essa mudanga na forma de

organizer a montagem proposta por Eisenstein e ressalta que:

Nao se trata de fornecer ao espectador a melhor
colegdo de pontos de vista para observer um fata que
parece produzir independentemente do ato de filmar;
trata-se de compor visualmente ‘quadras', privilegiando
as configuragbes pldsticas capazes de fornecer a
relagdo mais apropriada entre os elementos ao nivel da
significagdo desejada. (XAVIER, 2005, p. 132).

Nesse sentido, os quadros seriam formados pelos elementos expressivos

do filme, voltados para uma ordenagdo pldstica num jogo de forges

na montagem. Cada elemento deveria estabelecer uma atragdo

diferenciada no espectador, por meio de diferentes estimulos na 

12. A formulapao da
montagem coma atrapao
na articulapao do
pensamento de Eisenstein
se inicia pela observapao
do teatro de variedades
hall dos anos 1920. A ideia
de “atrapbes" e motivada
por determinados estimulos
observados durante o
espetdculo, que, alem de
criar impacto, produziam
efeitos emocionais no
publico. O metodo ajudou
o diretor russo a elaborar
um tipo de montagem no
cinema que toma por base
os momentos culminantes,
ou seja, as atrapbes podiam
criar impacto pela forpa
agressiva em que elas se
apresentassem no filme e
assim desencadear uma
resposta emocional no
espectador. Somado a isso,
esses “nos” de atrapbes
poderiam exercer um
efeito tenso na trama
(EISENSTEIN, 1974).

composigdo e na relagdo entre os pianos no tecido filmico. Assim as

atragoes, compostas por momentos fortes dentro do filme, formariam

uma relagdo num outro nivel, ou seja, criariam outro tipo de logica

que favorecesse as descontinuidades, conotagbes e simbolismos; um

movimento sistemdtico de “disjungdo”. O filme promove “rasgos” na

cadeia narrativa pela interrupgdo de seu fluxo com “a insergdo de

imagens ndo pertencentes ao espago da agdo, construgbes metafbricas

tendentes a comentar determinados fatos particulares” (XAVIER, 2005,

p. 130).

O procedimento ajudou Eisenstein a elaborar um tipo de montagem12

no cinema que toma por base os momentos culminantes, ou seja, as

atrapbes podiam criar impacto pela forgo agressiva em que elas se

apresentassem no filme e, assim, desencadear uma resposta emocional

no espectador. Segundo Eisenstein (1974, p. 19, traduqdo nossa), “uma

atragdo e qualquer aspecto agressivo... que submete o espectador

a um impacto sensual e psicologico, regulado experimentalmente e

matematicamente calculado para produzir nele choques emocionais”.
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Para Eisenstein (1974), esse tipo de montagem demonstra ser uma

forma de fugir do realismo em seu cinema, provocando uma igualdade

hierdrquica na exposipdo de todos os elementos expressivos filmicos, tais

como iluminapdo, formas, eixos de direpdo, interpretapdo dos atores,

de modo a estarem inter-relacionados por conflito e funcionando cada

qual como um estimulo diferente, que ao gerar impacto poderiam

produzir significapdo.

Essa configurapdo, contudo, para Eisenstein, e dialetica, jd que considera

que a relapdo entre os momentos dominantes, de “enfase expressive" de

uma determinada ideia, ndo anula aquilo que ele chama de “vibrapoes

secunddrias" (EISENSTEIN, 1990a: p. 73) manifestada nessa dindmica

de forpas. As forpas “dominantes secunddrias”, por vezes, processam

mudanpas mais sutis do que a dominante principal, mas podem

progredir ao longo do filme por aumento ou diminuipdo de frequencia

das vibrapoes que produzem numa determinada cena. A observapdo

dessa dindmica relacional pode ser um caminho para o entendimento

de possiveis semioses signicas.

Eisenstein argumenta que a perceppdo das “vibrapoes psicofisioldgicas

de cada fragmento” ndo deve ser reduzida a um denominador comum,

jd que as vibrapoes possuem valores de diferentes dimensoes. Ressalta,

assim, a possibilidade de fusdo perceptive num filme:

Hablando de la armonia (una vibracidn) no es
exactamente adecuado decir ‘Oigo’. Como tampoco
Io es decir ‘Veo’ de la armonia visual. Una nueva formula
uniforme debe entrar en nuestro vocabulario para
ambas: 'Siento'. (EISENSTEIN, 2002, p. 126).

As forpas de atrapdo que atuam num tipo de montagem pensada por

Eisenstein se articulam, provocando conflito: temdtico, de continuidade, 
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de variantes dos motives, entre outros. O conceito de conflito para

Eisenstein foi fundamental na montagem. Em nosso argumento, o conflito

e um fator criativo de desvio.

Para o Eisenstein, o conflito e a mola propulsora de toda arte, que se

organize em repetiqdo, fragmentaqdo, instabilidade, justaposipdo de

ideias e descontinuidades, em torno dele, como impulses. Esses impulsos

referem-se d dindmica exercida pela montagem, que Eisenstein

compare ao funcionamento de um automdvel, “d serie de explosbes

de um motor de combustdo interna, que serve como impulsos que

permitem o funcionamento de todo o filme" (EISENSTEIN, 1990a, p. 42).

Entao, montagem ©conflito. Tai como a base de qualquer
arte e o conflito (uma transformaqdo ‘imagistica’ do
principio dialetico). O piano aparece como a celula
da montagem. Em consequencia, tambem deve ser
considerado do ponto de vista do conflito. Conflito
dentro do piano e montagem em potencial que, no
desenvolvimento de sua intensidade, fragmenta a
moldura quadrildtera do piano e explode seu conflito
em impulsos de montagem. (EISENSTEIN, 1990a, p. 42).

A dindmica traduzum movimento da montagem que visa a estabelecer

a descontinuidade filmica. Eisenstein se refere ds oposiqdes que se

formam entre dais elementos numa relaqdo dialetica, descontinua,

jd que a montagem, nesse caso, gera um dinamismo marcado por

conflitos. O conflito da dialetica, a contradiqdo na montagem de

Eisenstein promove criatividade e transformaqdo: da quantidade d

qualidade: na geraqdo de informaqdo nova. Essa configuraqdo da

montagem provocou renovaqdo da linguagem e o salto qualitativo.

O “salto”, que Eisenstein (1990a) nos situa, no processo dialetico se

formula em obras de cardter orgdnico. No cinema, por exemplo, em 
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seu film© Outubro (1927), e, de um mode geral, na literature, pintura,

teatro, musica, entre outras.

Convem explicar que nos estudos da montagem o conceito de

dialetica para Eisenstein estd relacionado a contradipdo e coexistencia,

tai qual foi desenvolvido camo base filosofica de Friedrich Engels. Sem

duvida, as relaqbes tensivas do conflito, geradas pela montagem, estdo

implicadas de um impulso dialetico, que vai ao encontro ao surgimento

de uma qualidade nova, tator de desvio. E evident© a utilizaqdo de

um pensamento fundamentado nos processos dialeticos em Eisenstein.

Em seu cinema, toda concepqdo da montagem estd guiada por tai

conceituapdo. A associaqdo que Eisenstein taz da “explosdo” e do

“impulso do motor" do carro pode ser indicia do movimento que o

conflito ird promover na montagem filmica, guiado pelas vibraqoes dos

elementos expressivos no composite imagetico-sonoro. O conflito estd

na base do movimento gerador de salto e qualidade nova.

Segundo Engels (1979), o conflito da dialetica estd relacionado ds leis da

atraqdo e da repulsdo na natureza, como nos assinala:

Quando dois corpos atuam um sobre o outro, de
maneira que a consequencia seja a mudanqa de
lugar de um ou de ambos, essa troca respectiva de
lugar so pode consistir em uma aproximaqdo ou um
afastamento. Ou ambos se atraem, ou ambos se
repelem. (ENGELS, 1979, p. 42).

E ainda:

Todo movimento consiste num jogo de intercambio
entre atraqdo e repulsdo. Mas o movimento so e possivel
quando cada atraqdo, isoladamente considerada, e
compensada por uma repulsdo correlative, em outro
ponto. (ENGELS, 1979, p. 43).
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Atrapdo e repulsdo sdo movimentos contrdrios em constant©

convivencia, gerando tensdo e conflito. Esse paradoxo e possivel

observer no corpus filmico, ou seja, os eixos de direpdo do

movimento na montagem percorrem cheques tanto no encontro,

na atrapdo, quanto na repulse. Atrapdo e repulsa convergem e

divergem simultaneamente.

13. A colisdo e fendmeno
fundamental na teoria da
montagem para Eisenstein
como fator de conflito. O
conflito e a base conceitual
da montagem. O cineasta
russo ressalta ainda que o
conflito e a mola propulsora
de toda arte que se
organize a partir dele. A
teoria sobre a montagem,
formulada por Eisenstein,
nos ajudam a entender a
arte contemporanea e a
compreender o cinema por
meio de filmes analisados a
luz de seus conceitos. Toda
essa bagagem cultural
que atravessa diversas
manifestapbes artisticas, entre
elas o circo, o music hall, o
teatro Kabuki, o Nd Japones,
a gravura Sharaku, a escrita
ideogramdtica chinesa, alem
de influences da literature,
da musica, da pintura, entre
outras. A diversidade cultural
foi determinante para criar as
bases para Eisenstein formular
a conceppdo de montagem
no cinema, que ocupa
um papel fundamental na
articulapdo de conceitos
abstratos, por meio da
justaposipao de associapdes,
que criam potencialmente
formas de estruturapdo e
organizapdo do pensamento.

Para melhor compreensao das "complexes relapoes” do conflito da

dialetica que envolvem a reflexdo da montagem no cinema de Eisenstein,

e necessdrio entender as diversas vertentes de suas formulapoes. Cabe,

assim, neste momenta, destacar dois outros conceitos que aparecerdo

ao longo desta andlise: celula e plano-celula, conceitos mais complexes

e de um grau maior de abstrapdo. Segundo o cineasta, as celulas tern

a funpdo de preparar a gestapdo de um elemento que produza conflito

no intrapiano e tambem na relapdo de justaposipdo com outros pianos

dentro do “organismo” filmico no interpiano. Plano-celula seria, entdo, o

embrido do conflito na montagem, jd que passa a incorporar a ideia de
colisdo13 na organizapdo interna de cada piano.

A nopdo de celula ou embrido na montagem e um conceito abrangente,

que ndo se manifesto por uma ideia de continuidade, mas ao contrdrio:

envolve um pensamento por contiguidade numa dindmica de relapoes

que considera tambem a possibilidade de formulapdo de uma teoria do

piano, regida pelo conflito. O conceito de piano, conform© Ismail Xavier

(2005) discorre - nos moldes da montagem cldssica -, refere-se apenas

ao fragmento filmico, separado pelo corte. Em Eisenstein, a nopdo de

composipdo se impoe e o piano, como um embrido ou celula que se

expand© em linhas de forpa, torna-se elemento dominant©.

As celulas, pelo conflito em seu interior e na relapdo com outras celulas,

possibilitam trocas de informapoes constantes, alterando as qualidades 
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mutuas entre elas e gerando vibrapdes em toda a montagem. Este e

um dos pontos da montagem no cinema de Eisenstein, e ajuda a refletir

sobre a extensdo de seus principios, tambem para o interior do piano,

pela articulapdo dos elementos expressivos num entrelapamento do

tecido fflmico (cor, luz, formas, grafismos, entreoutros). A montagem para

Eisenstein, assim, adquire um cardter “expressivo” e se processa pelo

conflito.Essa articulapdo constitui linguagem. Adiscussdosobre linguagem

ird permear este trabalho, tendo como toco as experimentapoes esteticas

e articulapbes que rompem espapos fronteiripos muito demarcados e

situam-se num territdrio rico em contaminapdes.

Das celulas e vibrapdes na montagem de Eisenstein, ndo poderiamos de

deixar de abordar a questdo da complexa problemdtica que envolve

o ritmo - fendmeno que se processa no fluxo do movimento imagetico-

sonoro. Eisenstein (2001) considera a ritmica central em suas formulapoes.

O cineasta defende o ritmo como um fator que nos possibilita a reflexdo

sobre o som e a imagem no cinema atraves de uma vinculapdo criativa.

Em sua conceppdo, estdo contidas possibilidades ressonantes do

fendmeno ritmico no cinema. Nesse sentido, o cineasta afirma que:

Mediant© armonicos visuales pudimos establecer que
puede haber incluso congruencia fisica entre imagen
e sonido a traves de armonico sonoros. Estos fueron las
primeros intentos de tantear la congruencia entre las
dimensiones de la imagen y el sonido, los primeros pasos
para hollar vinculos, psicologicos y semdnticos, que
fueran mas profundos. Aqui, sin embargo, conviene insistir
en que es precisamente el ritmo el principio decisivo que
nos permite entender el vinculo creativo orgdnico entre
el sonido y la imagen, de manera que encaje en nuestra
concepcion unitaria de todos los elementos en todas las
fases de la cinematografia. (EISENSTEIN, 2001, p. 21).
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Eisenstein reitera que o ritmo e o principle criativo fundamental no

entendimento do vinculo som e imagem em todas as etapas do

cinema. Desse modo, os estudos da montagem estdo vinculados

necessariamente ao ritmo de modo a estabelecer uma “congruencia"

entre imagem e som. Segundo o diretor russo, “sem o ritmo, a montagem

seria simplesmente uma soma ‘informe’ de uma sucessdo de atos’."

(EISENSTEIN, 2001, p. 21, tradupdo nossa).

O ritmo se traduz no pensamento que guia o fluxo composicional. O

movimento da musica vai desencadearelementos pictoricos. Em termos

musicais, Eisenstein, no ensaio Forma e conteudo: prdtica (1940), discorre

que:

Um compositor deve agir do mesmo modo quando
pega uma sequencia cinematogrdfica previamente
montada: ele e obrigado a analisar o movimento
visual tanto atraves de sua construpdo abrangente de
montagem, quanto da linha estilistica desenvolvida de
piano a piano - ate as composipoes dentro dos pianos.
Ele terd de basear sua composipdo da imagem musical
nesses elementos. (EISENSTEIN, 1990b, p. 104).

Nesse ensaio, o Eisenstein procurava obter correspondencies estruturais

entre som e imagem no cinema, elaborando grdficos para expor suas

ideias a respeito. O movimento ao qual o cineasta se refere, tanto o

musical quanto o pldstico, estd vinculado a montagem, mas, sobretudo,

ao ritmo.

Motivo, atrapdo, celula, vibrapoes, ritmo na regencia da dialetica do

conflito. Eisenstein, em sua teoria da montagem, inovou o cinema e

abriu caminho a novas experimentapoes. Alguns pontos dessa teoria

sdo estudados na tese. Para o cineasta, a montagem no cinema precise 
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ser entendida como entrelapamentos de linhas (articulapao de motives)

na obra, tanto na “micromontagem” interna aos pianos quanto na

“macromontagem” na justaposiqdo dos pianos. Eisenstein visualizava

a complexidade da montagem ao pensar num tipo de organizaqao

filmica que ele denominou montagem polifonica ou montagem vertical.

A polifonia vem da musica e representa a diversidade de linhas melddicas

que atuam de modo independente, numa mesma tonalidade,

relacionando-se umas com as outras, como na sobreposipdo de vozes

que percorrem fluxos de movimentos entre a imagem e o som. O principio

e muito importante para se entender o cinema e suas relapbes com o som

e a imagem. Eisenstein formula sua teoria sobre a montagem polifonica

na estrutura musical e, posteriormente, vai aliar tambem a estrutura da

pintura e do cinema. Assim, a polifonia engloba os elementos sonoros,

dramdticos e tambem os pldsticos.

Consiste na orquestrapdo de sons, textos, luzes, formas, enfim, uma

diversidade de elementos expressivos associados e suas qualidades

pldsticas, numa cinetica que organize os possiveis entrelapamentos

das constantes combinapoes da montagem. Para o tedrico e cineasta

Eisenstein, a polifonia estd vinculada d ideia de entrelapamento de

elementos expressivos articulados na montagem. E comparando-a a

uma partitura musical, argumenta que:

[...] hd vdrias pautas, cada uma contendo a parte de
um instrumento ou de um grupo de instrumentos afms.
Cada parte e desenvolvida horizontalmente. Mas a
estrutura vertical ndo desempenha um papel menos
importante, interligando todos os elementos [...] dentro
de cada unidade de tempo determinada. Atraves
da progressdo da linha vertical, [...] e entrelapado
horizontalmente, desenvolve-se o movimento
musical complexo e harmonica de toda a orquestra.
(EISENSTEIN, 1990b, p. 52).
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As diversas linhas, embora independentes, interagem entre si como

numa escritura musical. As linhas estdo relacionadas a diferentes temas

num filme: elementos pldsticos; a forgo do pathos e o extase; e o

conteudo dramdtico dos primeiros pianos; e estdo tambem relacionadas

ao enquadramento, a um som, a uma luz, ao ritmo, aos elementos e

ds formas da composiqdo, enfim, toda essa combinaqao melddica

heterogenia tern a mesma hierarquia dentro dessa estrutura polifonica,

englobando vdrias vozes que “parecem uma bola de fios multicoloridos"

(EISENSTEIN, 1990b, p. 52) e, atraves dessas diferentes linhas, interligam

pianos que vdo compor a sequencia.

Desse modo, Eisenstein constrdi uma rica pesquisa conceitual, e,

acima de tudo, uma forma multiple, heterogenea de pensamento,

em torno de sua teoria da montagem. A construpdo da montagem

em Eisenstein se dd atraves de um encadeamento multiple, voltado

a uma cinemdtica multidirecional, e pode ser considerada “processos
de pensamento”.14 Aumont (1995, p. 85) acrescenta que, em todos os

modelos de montagem criados pelo cineasta, hd em comum, “apesar

de sua grande diversidade, a suposiqdo de uma certa analogic entre os

processos formais no filme e o funcionamento do pensamento humano”.

14. Os conceitos expostos
formam parte da fundamen-
tapdo teorica a serem explo-
rados nos ensaios da tese, en-
tendendo a montagem como
forma de pensamento.
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Formulapdes iniciais. A ritmica processando linguagem na construpao

da audiovisualidade

Partindo de pressupostos de Eisenstein e da experiencia do pensamento

por abdupdo na observapdo e andlise dos filmes da tese The Garden

(1990), de Derek Jarman; Naqoyqatsi (2002), de Godfrey Reggio; e One / /

and 103 (1992), de Henning Lohner e John Cage, o entendimento das

configurapbes da montagem e da ritmica no fluxo cinetico no tempo

e espapo sdo fundamentais para os estudos da audiovisualidade que

configuram estruturas ritmicas na montagem. As estruturas ritmicas que se

destacam (predominantes) dentro da narrative podem se tornar indiciais

para o entendimento analitico do corpus. Hd uma organizapdo de um

pensamento sonoro - relapbes acusticas e da composipdo musical -

e visual, que promove a articulapdo da montagem cinematogrdfica.

O composito que se configure no fluxo do movimento (cinetica) e

guiado pela ritmica. No processamento de linguagem, o ritmo vai ser

um elemento central na promopdo da audiovisualidade. Desse modo,

ritmo e montagem caminham juntos num audiovisual.

Assim na audiovisualidade, a ritmica vai ser o elo entre a sonoridade

e a visualidade e responsdvel pelo engendramento do continuum

compositivo. O processamento de linguagem nos filmes da tese e um

bloco indecomponivel e polifdnico entre elementos expressivos, tais

como linhas, movimentos, luzes, cores, sons, articulados por estruturas

ritmicas.

A conceituapdo de ritmo e complexa e abrangente. Sendo assim e

necessdria uma explanapdo que apresente uma visdo mais ampla, a

fim de que se possa entender a extensdo de seu conceito de diferentes

modos e como as varies nopbes de ritmo contribuem para a formulapdo 
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da audiovisualidade. Primeiramente, a palavra ‘ritmo’, do grego,

rhythmos, significa fluir, escoar - como as dguas de um rio, que estd

sujeito a barreiras, desvios, intensidades, calma e agitapdo. Rythmos

designa a forma no instante em que e assumida pelo que e movente,

mobil, fluido, a forma do que ndo fem consistencia orgdnica: convem

ao pattern de um elemento fluido (BENVENISTE apud ROMANO, 1984).

Dessa forma, o movimento estd associado ao ritmo e a fluidez e uma de

suas caracteristicas mais marcantes para a audiovisualidade.

O teorico Angel Rodnguez (2006) vincula o fenomeno ffsico sonoro e suas

vibrapoes com sua estrita relapdo ritmica. Assim, discorre que:

O som e em sua propria essencia uma ponte entre
a acustica e a perceppdo. Resulta da perceppdo
auditiva de variapdes oscilantes de algum corpo fisico,
normalmente atraves do ar. A origem de um some sempre
a vibrapdo de um objeto fisico, dentro da gama de
frequencies e amplitudes que o ouvido humano e capaz
de perceber. Essa vibrapdo empurra ritmadamente
as moleculas dos outros corpos fisicos que o rodeiam,
provocando, por sua vez, vibrapoes nessas moleculas.
Quando essas vibrapoes chegam a nosso ouvido,
normalmente atraves do ar, sdo percebidas como um
som. Em suma, o fenomeno sonoro e a perceppdo das
oscilapdes ritmicas, normalmente da pressdo do ar, que
foram estimuladas por outro objeto fisico vibrante que
atua como fonte de emissdo. (RODRIGUEZ, 2006, p. 53).

Em virtude do conceito acustica do som e suas oscilapdes ritmicas,

podemos entender a vibrapdo dos planos/celulas na fluidez da

montagem e perceber o movimento como fator de alterapdo de rotas,

velocidades, parados, enfim, possibilidades de pensar o espapo-tempo

filmico ndo de modo estanque, separado pelo corte, mas, sobretudo,

como um composito. Alem da vibrapdo como fluxo, o ritmo se insere
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15. Partirmos da hipotese
que alguns conceitos da
fisica (acustica), tanto o som
quanto a luz, sdo definidos
coma energia, e no audiovis
ual - composite de luz e som
- a conceppao hipotetica de
ritmo como energia sera tosta
da ao longo da tese. A susten-
tapdo dessa hipotese ainda
estd sujeita a comprovapdo,
alem da observapdo do com-
portamento imagetico-sonoro
nos tres filmes do corpus. En-
tende-se assim som e luz, nos
pardmetros da acustica. O
som corresponde d energia
representada pelo “movimen-
to oscilaterio das molecules
no ar”; jd a luz “e uma forma
de energia radiante que se
propaga por meio de ondas
eletromagneticas”. Quanto
d onda, defme-se como
movimento, ou seja, energia:
“ondas sdo movimentos os-
cilatdrios que se propagam”
(MOLINARI JUNIOR; ALVAREZ,
1999, p. 13). Engels (1979) cor-
relaciona o movimento como
transformapdo da quanti-
dade d qualidade, ou seja,
energia. Essas definipdes po-
dem evidenciar um cardter
mais fluido nos embates entre
as celulas filmicas.

tambem, nesse sentido, como energia15 e tensdo. Dessa forma, em

termos de energia, o semioticista norte-americano Wilson Coker (1972)

considera que nas relapbes temporais podem ocorrer tres variapbes

do fluxo, fazendo com que essa energia percorra um ciclo ritmico. A

oscilapdo de energia pode passar por uma acumulapdo maxima

de tensdo (arsis) ate sua liberapdo ou descarga (thesis), seguida de

relaxamento (stasis) e nova tensdo. Ritmo, entdo, pode ser pensado

como pura qualidade, ou seja, energia tensiva.

O ritmo que percorre o amdlgama sonoro-visual e fruto do movimento

que vibra e configura-se em energia luminosa, sonora e cinetica em

filmes como Onel 1 and 103. No filme de Cage, por exemplo, o ritmo se

engendra na luz, no som e no movimento. A logica da fluidez sonoro-

visual associa-se, intrinsecamente, a uma ordem sensorial ao qual o

espapo sonoro se apresenta de modo ressonante e vibrando num

ambiente continuum. O fluxo ritmico, assim, de modo mais abrangente, e

um fendmeno que atinge todas as perceppoes. O teorico desse campo

sonoro-musical Jose Miguel Wisnik sublinha que:

A musica encarna uma especie de infra-estrutura
ritmica dos fendmenos (de toda ordem). O ritmo estd
na base de todas as perceppoes, pontuadas sempre
por um ataque, um modo de entrada e saida, um
fluxo de tensdo/distensdo, de cargo e descarga. O
feto cresce no utero ao som do corapdo da mde, e as
sensapbes ritmicas de tensdo e repouso, de contrapdo
e distensdo vem a ser, antes de qualquer objeto, o trapo
de inscripdo das perceppoes. (WISNIK, 2006, p. 29).

Wisnik defend© que o ritmo estd ligado ao pulso relacionado ao sinal

da onda sonora que e "oscilante e recorrente”, e em sua periodicidade

repete padrbes na linha temporal. O ritmo numa pulsapdo emana 
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frequencies. Na aceleraqao das frequencies ntmicas (a partir de dez

ciclos par segundo), hd uma mudanpa significative de patamar sonoro

e nessa "granulapdo veloz” promove um salto qualitativo e, num

verdadeiro enlace, o “ritmo ‘vira’ melodia" (WISNIK, 1989, p. 20). Ritmo,

melodia e harmonic sdo os principals elementos da musica.

No dmbito do comportamento sonoro, o ritmo estd ligado a durapdo,

intensidade, timbre e altura. Na ritmica, as relapoes com a dindmica

influenciam tanto a melodia quanto a harmonic. Na teoria musical sdo

tratados como elementos isolados.

No entanto, e preciso lembrar que, em musica, ritmo e
melodia, durapbes e alturas se apresentam ao mesmo
tempo, um nivel dependendo necessariamente do
outro, um funcionando como o portador do outro... Se
pensarmos as durapbes e as alturas como varidveis de
uma mesma sequencia de progressdo vibratoria, em
que o ritmo, a partir de certo limiar, se torna melodia-
harmonia (e sendo a melodia-harmonia uma outra
ordem de manifestapdo de relapbes ritmicas, escutadas
agora espacialmente como alturas), poderemos
perceber que essas duas dimensbes constitutivas
da musica dialogam muito mais do que se costuma
imaginar. A pedagogic musical costuma dar atenpdo
nenhuma a essa passagem, a essa correspondencia
entre as diferentes dimensbes vibratbrias, e perde ai
todo um horizonte de insights possiveis extremamente
estimulantes para fazer e pensar musicas. O prepo
que se paga e a cristalizapao enrijecida da ideia de
ritmo e melodia como coisas separadas, perdendo-se
a dinamica temporal (e os fluxos) que fazem com que
um nivel se traduza (com todas as suas diferenpas e
correspondencies) no outro. (WISNIK, 1989, p. 21-22).

E possivel pensar, desse mode, em ritmo na harmonic e na melodia. Ndo

mais de um modo estanque. Nesse sentido, a tradupdo de um nivel no 
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outro fazcom que o ritmo adquira um cardter organic©. Ejustamente essa

organicidade da ritmica um dos modos de articulaqdo do audiovisual.

As noqdes de ritmo em termos sonoros auxiliam na construqao de um

pensamento que entenda as complexidades do audiovisual. Em termos

musicais, o ritmo se conecta ao tempo. No audiovisual, a conexdo se

dd tanto no tempo quanto no espaqo. O movimento ritmico musical

interage na composiqdo filmica de modo essencial, promovendo um

vinculo de um pensamento sonoro a um visual. O ritmo percorre um

fluxo no tempo, mas tambem se organize no espaqo, introduzindo na

montagem um movimento multidirecional sonoro-visual.

Por outro lado, em filmes como The Garden, que trabalha a montagem

como uma rede de motivos, a relaqdo, de certa forma, e outra. O ritmo

nesse caso trabalha muito mais a noqdo de repetiqdo. Nesse sentido,

podemos pensar no ritmo de outro modo, jd que estd tambem associado

d periodicidade (recorrencia) e ds variaqdes. A periodicidade pode

ocorrer com isocronia (do grego isos = o mesmo; e chrono = tempo) ou

com variantes. A periodicidade tambem estd ligada ao retorno de um

motivo ritmico. A repetiqdo e a variaqdo podem ocorrer de maneira

sistemdtica, jd que o excesso de unidade na recorrencia excessive

parece solicitor, em termos perceptivos, sua quebra, ou seja, a inserqdo

de um descompasso guiado pela irregularidade.

A ritmica pode criar certos espaqos visuais mais sincopados com

demarcaqdes bem acentuadas. O desvio de direqdo e as repetiqbes

com variagoes, reatualizapdes e acumulo tensivo sdo as caracteristicas

ritmicas do filme de Jarman. A convivencia das contradipbes em The

Garden se sustenta, no entanto, em termos dialeticos. Alem da repetiqao,

outro aspecto importante no filme e a continuidade. Neste, a dicotomia

entre descontinuidade e fluxo continue e dissolvida.
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Nas formulapoes do teorico russo, o semioticista luri Lotman (1978), ao

se referir ao comportamento do ritmo na montagem cinematogrdfica,

e possivel tecer um paralelo quanto aos filmes The Garden de Jarman e

Naqoyqatsi de Reggio.

Lotman reitera que o cinema e marcado pela montagem, destacando

que esta se constroi “como um sistema de passagens porsaltos de um no

de composiqdo para outro". Poroutro lado, destaca que, em oposiqdo

a descontinuidade da montagem, hd tambem uma tendencia a uma

narrative que segue um fluxo continuo. Ressalta ainda que possa existir

em determinados filmes “predomindneia de uma ou de outra destas

tendencies, mas nunca supressdo total de uma delas, na medida em

que sdo como inimigos que precisam um do outro" (LOTMAN, 1978, p.

115). Essa formulaqdo fica muito clara em Naqoyqatsi que trabalha em

boa parte do filme em prol do fluxo permanente das mutaqdes, movido

porassociaqoes descontinuas, porem em constantes transformaqoes; ao

passo que The Garden mantem um predominio das descontinuidades

como caractenstica principal da montagem e do ritmo.

Do ritmo a configurapao do design

A sonoridade e a visualidade, portanto, se relacionam com estruturas

ritmicas na montagem e na composiqdo, a partir do processamento

de linguagem que promove ritmos que desorganizam ou desviam os

codigos. Independentemente de se estabelecer uma narrative continue

ou descontinua, a ritmica vai se mantendo num eixo de desvios de rotas,

contrapontos, dissociaqbes entre os elementos expressivos (sons, luzes,

formas, linhas, grafismos) que se engendram, de modo complexo, como

“celulas" no organismo filmico.
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As imagens se entrelaqam aos sons, que, por sua vez, se transmutam

em imagens, que convergem para a criaqdo poetica de uma

audiovisualidade. Trata-se da relaqdo intrinseca entre som e imagem,

formada pela mesma materia, que transita no sistema sonoro, acustico

e musical, vibrando num espaqo e tempo cineticos formado por uma

polifonia de elementos constitutivos, tais como dissonancia, suspensdo,

frequencia, pulso, contraponto, equalizapdo, reverberaqdo, sinestesia,

ruido. A articulapdo entre sons e imagens num audiovisual, ondas

sonoras e luminosas plasmadas, ndo se processa de modo isolado e, ao

se processor, concebe design.

A palavra 'design' envolve um contexto relacional de estruturas na

articulaqao imagetico-sonora como resultado do processamento das
linguagens16 audiovisuais e da geraqdo de infinites possibilidades de 

16. Linguagem refere-se
a organizapao de signos
processados nos diferentes
sistemas artisticos, tais como,
tea fro, cinema, pintura, musica,
fotografia, dentre outros. luri
Lotman enuncia que “qualquer
linguagem possui regras
definidas de combinaqdo
desses signos, qualquer
linguagem representa uma
determinada estrutura, e essa
estrutura possui a sua propria
hierarquia." LOTMAN, luri.A
estrutura do texto artistico.
Lisboa, Editorial Estampa,
1978, p. 34.

combinaqbes de codigos. O resultado de cada combinaqdo e um design

especifico para cada modelo de estrutura criado. Cada estrutura ritmica,

um novo design. Os ritmos cineticos, como sangue fluindo nas veias, em

seu percurso, irrigam o corpo da montagem. A montagem corresponde,

assim, a articulaqdo espaqo-temporal de fendmenos ritmicos (cineticos)

fundantes na formulaqdo de um pensamento sobre audiovisualidade.

O trajeto fluido que o ritmo percorre cria um design na montagem

(sequencialidade, combinaqdo, entrelaqamenfo, simultaneidade,

justaposiqdo). A montagem modeliza o ritmo, produzindo um tipo de

design. De modo bastante claro, modelizar refere-se a:

Conferir estrutura de linguagem a sistemas de signos
que nao dispoem de um modo organizado ou de uma
codificaqdo precisa para a transmissdo de mensagens.
A busca da estruturalidade corresponde a busca da
gramaticalidade como fenbmeno organizador da
linguagem. Contudo, no processo de descodificaqdo 
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do sistema modelizante, nao se volta para o modelo
da lingua, mas para o sistema que a partir dela foi
construido. Modelizar traduz, portanto, um esforpo de
compreensdo da signicidade dos objetos culturais.
Modelizar e semioticizar. (MACHADO, 2003, p. 163).

A modelizapdo, conceito central da Semidtica da Culture, permite

perceber a codificapdo dos elementos predominantes num

determinado sistema cultural, na busca de esforpo para compreender

coma se processam as correlapoes em sua dindmica. A busca da

“gramaticalidade", ou seja, da organizapdo sintdtica e semdntica

dos fendmenos culturais, e a perceppdo mesma da organizapdo da

linguagem. A investigapdo do corpus filmico, a partir da modelizapdo

da linguagem sonora e visual, se direciona num estudo relacional,

intersemiotico, entre som (acustico e musical) e imagem. A tradupdo

de um sistema em outro e suas possiveis semioses demonstra ser um

caminho para se entender a montagem que nos leva d compreensdo

sobre a audiovisualidade.

Lotman (1978), a esse respeito, acentua a complexidade do filme

contempordneo, comparando seu funcionamento a um organismo:

A complexidade dos sistemas semioticos, as multiples
codificapdes do texto e a polissemia artistica que
dai resulta fazem o filme atual parecer-se com um
organismo vivo, que ele tambem e uma concentrapdo
de informapbes de organizapdo complexa. (LOTMAN,
1978, p. 164).

Pensar esse universe complexo das estruturas semioticos nos permite um

entendimento da audiovisualidade como imersdo a esse mundo coeso,

cdsmico, sensorial, ressonante, sinestesico, que processa cruzamentos

de sentidos. A perceppdo sensorial nos leva muitas vezes d sensapdo 
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de uma fusdo do sentido sonoro ao visual no movimento filmico. O

movimento inserido na montagem e em seu pensamento sensorial,

musical e acustico pode se conectar com a audiovisualidade em

determinados filmes, em particular em The Garden, Naqoyqatsi e One 11

and 103. Nesses filmes da tese, a promopdo de estruturas tensivas de

um campo de forpas voltadas a desvios, mutapoes, pathos e extase

representa a vibrapdo da montagem, operada pela ritmica em perfeita

comunhdo com o movimento sonoro-visual.

A audiovisualidade se conecta, assim, a ideia de uma relapdo de

sincronizapdo e de simultaneidade do bloco perceptivo visual-sonoro,

resultante numa ambiencia acustica, em vibrapdo, pregnante, ou seja,

“gravida" de ressondncias harmonicas. No sentido musical, a vibrapdo

de uma nota vem acompanhada de ondas sonoras que entram em

ressondncia, em vdrias direpdes no espapo.

Os temas desta tese foram desenvolvidos a partir da observapdo dos

objetos filmicos, jd que a praxis nos arremessa em direpdo d teoria e

promove, sucessivamente, um retorno d prdtica. Numa chave de mdo

dupla, esse movimento nos lanpa d teoria e a argumentapdo nos

devolve ao objeto filmico novamente, como um caminho possivel para

se elucidar a nopdo de audiovisualidade.

Para tanto, a estrutura da tese e composta de ensaios. Sabendo

tratar-se de uma operapdo impossivel, por meio dos ensaios ndo se

pretende alpar a totalidade, nem esgotar os temas pesquisados, em

direpdo a um saber total em que se alcance a completude. Pretende-

se, sim, formular um pensamento ensaistico, aberto, em devir, e que, 

sobretudo, procure refletir sobre determinados fendmenos. Na medida 
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em que a conceituaqao forsendo construida, o problema (estatuto) da

audiovisualidade tende a adquirir um contorno mais nitido.

Nos objetos filmicos desta tese predominam elementos de subversdo

da relaqdo espaqo-tempo, estabelecendo, assim, o surgimento de

novas formas na montagem-composiqdo (interior do piano) intrapiano

e na montagem (entre pianos) interpiano. Sdo esses ritmos desviantes,

desorganizadores de cbdigos, que fundamentam esta tese, num corpus

filmico de obras que se inscrevem na radicalidade experimental e

que instauram uma energia tensiva nas relaqoes de espaqo-tempo. A

montagem e o ritmo se inserem na geraqdo de novas possibilidades de

configuraqoes dtico-sonoras.

Representor o irrepresentdvel, o impalpdvel, a luz
atmosferica (...): representor o palpitar das folhas, a
presenqo da nuvem, o mar cintilante - estes sdo todos
registros associados a um modo de operar que impelia
o pintor a, por exemplo fazer ‘esboqos', (...) o rastro
que permite ‘fixar’ um instante qualquer, insignificante,
extraido do fluxo. (XAVIER, 2007, p. 25).

Dos filmes no corpus da tese, percebe-se a recorrencia de tentativas

de inscriqdo de inquietaqbes dos diretores e artistas na "construqdo

de um novo olhar". Nesse sentido, as andlises desenvolvidas - The

Garden (1990), de Derek Jarman; Naqoyqatsi (2002), de Godfrey

Reggio; e One/ / and 103 (1992), de Henning Lohner e John Cage

-, nos ensaios no corpo da tese, tratam de “esboqos” de um

pensamento voltado para a imanencia cbsmica e d singularidade

do acaso, do singular, do efemero e, por vezes, do irrepresentdvel,

envoltos num campo de forqas, conflitos, contrapontos, enfim,

de um movimento de embates constantes e relaqdes que se

conflagram em direqdo ao extase ou a um continuo tensivo sem

descanso gerador de instabilidade na peqa filmica.
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The Garden - campo de formas na montagem disjuntiva

1 Choque e coexistencia de mundos em The Garden

2 Mundo em ruinas: design da instabilidade

3 Mundo das relaqoes cosmicas: suspensdo espaqo-temporal

4 A luta tensiva em polos de atrapoes

5 Bibliografia especifica



Poetica da Audiovisualidade: a ritmica na construgao das imagens sonoro-visuais 47

1 Cheque e coexistencia de mundos em The Garden

O films The Garden (1990), do diretor ingles Derek Jarman, retrata um

homem em estado de melancolia marcado pelo destine inevitdvel

diante da morte. A ambientapdo filmica acontece em sua casa em

Prospect Cottage, situada na peninsula de Dungeness, localizada na

costa de Kent, Inglaterra, local que Jarman escolheu para viver em 1987

(ao ser diagnosticado com HIV). Nesse local drido, ao lado de uma usina

nuclear, Jarman, em seu isolamento, constroi um jardim. Uma tentative

de buscar um eden para seu refugia.

O filme possui uma narrative descontinua e ndo segue um eixo condutor

unico, centrado. Ao contrdrio, The Garden desenvolve varies temdticas

paralelas, que se entrelaqam ao longo da narrative. Alguns temas vdo

compondo series, em virtude de eixos de equivalencies. Hd de certo

modo a predomindneia de pelo menos dois temas mais recorrentes:

cenas que buscam retratar um mundo em ruinas, onde impera a dor,

a aridez e em contraponto, cenas de um mundo coeso, integrado,

harmonica. Essas series de cenas se apresentam por meio de temas

contrastantes, repletos de simbologias iconogrdficas religiosas em

contraponto com temas profanes.

A estrutura do filme The Garden se assemelha a um ensaio audiovisual,

construido de modo poetico, com uma sintaxe mais livre, cheio de

interrupqdes e descontinuidades de todo tipo. Adorno (2003), ao

discorrer sobre o cardter descontinuo e fragmentdrio do ensaio em seu

texto Ensaio coma Forma, ressalta que

(...) e inerente d forma do ensaio sua propria
relativizapdo: ele precise se estruturar como se 
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pudesse, a qualquer momento, ser interrompido. O
ensaio pensa em fragmentos, uma vez que a propria
realidade e fragmentada; ele encontra sua unidade
ao buscd-la atraves dessas fraturas, e ndo ao aplainar
a realidade fraturada. A harmonia unissona da ordem
logica dissimula a essencia antagonica daquilo sobre
o que se impdem. A descontinuidade e essencial ao
ensaio; seu assunto e sempre um conflito em suspenso.
(ADORNO, 2003: 35).

A justaposiqdo de elementos, sem que necessariamente exista

subordinaqdo entre eles, caracteristica da forma ensaio, como delineada

por Adorno, tambem se processa no cinema. O estudo das series de

motivos _ que instauram feixes de forqa das atraqdes na composiqdo

e na narrative _ e as repetiqoes que reatualizam as ideias ao longo do

filme, deixam mais visivel o cardter experimental naquilo que se pode

chamar de filmes-ensaio. E o motivo1 que conduz as ideias num ensaio

filmico. O filme-ensaio se organize numa narrative descontinua e sua

montagem se dd mais por associaqoes.

1. O conceito de motivo
pode ser empregado analo-
gamente a organizapdo das
imagens em The Garden.
Um dos argumentos da tese
e que a montagem em The
Garden se organize por or-
denapdo de series motivicas
na imagem que provocam
pontos gravitacionais em tor-
no de seu eixo. Os pontos de
forpa sugerem possibilidades
de leituras, pois a medida que
se repetem, os motivos con-
dutores se atualizam e pro-
movem novos significados,
as vezes, ate discordantes.

Godard (1968), referindo-se d criaqdo de alguns de seus filmes,

ressalta que uma obra filmica e uma tentativa de escrever um ensaio

antropoldgico, mas dispondo apenas de notes musicais. A partitura

musical e uma estrutura a ser pensada para que possamos traqar

possiveis eixos de equivalencies e oposiqbes entre as linguagens visuais

e sonoras no cinema ou audiovisual. Na noqdo de ensaio-filmico estd

implicada a reflexdo sobre o fazer filmico como elaboraqdo de uma

partitura.

O estudo das estruturas ritmicas, sonoras e visuais, num filme, pode ser

um campo de reflexdo da experimentaqdo. A etimologia latino da

palavra experimenter e experimentum, que se traduz por ensaio, prova, 
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tentative!, experiencia. A experiencia de submeter o objeto, foco de

andlise, a reflexdo e uma atitude ensaistica. Numa definipao de Max

Bense (1947):

Escreve ensaisticamente quem compoe experimen-
tando; quem vira e revira seu objeto, quem o
questiona e o apalpa, quem o prova e o submete
d reflexdo; quem o ataca de diversos lados e reune
no olhar de seu espirito aquilo que ve, pondo em
palavras o que o objeto permite vislumbrar sob as
condipoes geradas pelo ato de escrever. (BENSE, 1947,
p. 418, tradupdo nossa).

The Garden pode ser pensado coma um filme-ensaio, pois comporta

essas e outras caracteristicas desse genera. Podemos delimiter, no filme,

alguns parametros que explicitam seu cardter de filme-ensaio: pode-

se perceber que ele estd relacionado a subjetividade (voz off, como a

presenpa do narrador no universo filmico, mas fora do campo de visdo

ou over, com a ausencia do narrador em ambos os casos); presenpa

de descontinuidades na organizapdo de espapo e tempo; e, acima de

tudo, uma abordagem reflexive, muitos vezes visondo d produpdo de

sentidos ligodos a femes universois.

Como filme-ensaio, The Garden ndo tern a pretensdo de ser totalizante,

nem de dar conta de tudo que se refere ao seu objeto. A obra apresenta

experimentapoes formais, construidas atraves da articulapdo da sintaxe;

uma ressignificapdo semdntica na qual ndo e mais possivel pensar

ou desmembrar a forma do conteudo - mesmo porque o design das

formas jd projeta a polissemia de sentidos gerados para alcanpar uma

dimensdo reflexive.

Como veremos, em The Garden, os elementos da microestrutura

convergem para a macroestrutura, o que denote a ideia da coexistencia 
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de mundos: um mundo coeso, integrado, harmonica e um mundo

em ruinas, fragmentado, drido, pontiagudo. Embora seja possivel

notar diferenqas entre os mundos, sua dualidade se apresenta nas

relaqoes entre o som e a imagem marcadas pelo conflito. Esses desvios

ressignificam os motivos, que passam por mudanqas a coda repetiqdo.

Embora a dicotomia seja mais definida em alguns momentos do filme, a

montagem se processa atraves de relaqbes dialeticas.

A dicotomia se dilui e no decorrer do filme; um dos mundos acaba por se

sobrepor ao outro, marcando o final pela tragicidade. Esses mundos tern

uma relaqdo dinamica e efetuam trocas entre fronteiras. De qualquer

modo vale ressaltar que as trocas de fronteiras entre as sequencias vdo

se intensificando no decorrer do filme com o aumento crescente das

relaqoes tensivas. A observaqdo de algumas sequencias ao longo do

filme sera elucidative nesse sentido.
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2 Mundo em ruinas: design da instabilidade

A ideia de um mundo em ruinas se faz presente em The Garden.

Realizamos a minutagem destacando alguns trechos em que se

sucedem motives sonoro-visuais que refletem a condigdo mais drida

no filme, num campo de forgo gravitacional, visando d compreensdo

de possiveis semioses signicas e nas celulas em The Garden.

Embora som e imagem formem um bloco indecomponivel, funcionando

numa dindmica relacional - ou seja, interagem um com o outro na

geragdo de determinada audiovisualidade-, para melhorcompreensdo

desse comportamento de interagdo entre os fenbmenos sonoro e visual

sera preciso analisd-los separadamente. Posteriormente, sera possivel

refletir sobre o encontro sonoro-imagetico.

A construgdo da montagem se dd por associagoes, atraves da

justaposigdo de materiais. Os motives criardo, come veremos, um campo

de forgas e a cada repetigdo retornardo de modo diferente, seja no

enquadramento, seja na relagdo entre fundo e figura em contrastes.

Surgem variantes que, como numa sinfonia musical, criam determinados

feixes poeticos, no sentido do desvio que se processa em sua sintaxe,

operando reatualizagoes na montagem, ampliando a polissemia de

sentidos em The Garden.

Tempo - 1 s

Som: sons diegeticos (infernos), talas, som ambiente com trilhas de ruidos

sonoros que revelam a equipe de filmagem, o dispositivo tecnico. Vdrios

efeitos metdlicos, dsperos, apresentando mudangas suaves de alturas,

um som continuo em constante queda e subida, variando entre a

intensidade forte e fraca.
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Esse som e tenso, agudo, vibrante, de altas frequencies e vai para a

fundo, segunda camada quando entra a fala do narrador off

(voz de Derek Jarman).

2. Derek Jarman: The Garden, 1990. Rastros de luzes formando grafismos.

Imagem: a camera se movimenta, sem estabilidade, fazenda zigue-

zagues em direqdo ds luzes que se destacam em virtude da cena ser

feita a noife. Os rastros de luzes vdo formando grafismos nessas imagens

sonoras ruidosas. Vemos refletores de luzes da aparelhagem tecnica

de filmagem. O filme, jd nessa cena, infroduz a reflexividade atraves de

procedimento de metalinguagem, ao explicitar a propria enunciaqdo

filmica simultdnea d construqdo do enunciado. Outros focos de luzes

surgem. Todos voltados diretamente para a camera, em contraluz, o

que gera incdmodo e tensdo.

Tempo - 1 min 22 s

Som: a vozda personagem (o proprio Jarman), nesse trecho de narraqdo

off, antecipa o final trdgico do filme. A narraqdo anuncia uma jornada

sem final feliz:

/ want to share this emptiness with you

Not fill the silence with false notes
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Or puts tracks to the void

I want to share this wilderness of failure

I offer you a journey, without directions,

uncertainty, and no sweet conclusion 2

Tempo - 2 min 20 s

Imagem: as imagens nesse momento, em sua maioria em preto e

branco, misturam [cones religiosos, pinturas com representapbes de

Cristo crucificado. Ndo parece apenas uma alusdo a um mundo

religioso, sagrado, mas uma referenda do martirio que Cristo sofreu

com a crucificapdo - embora inocente, foi vitima de uma condenapdo

sumdria. Esse tema do sofrimento, da culpa, da dor, sera central em The

Garden.

3. Derek Jarman: The Garden, 1990. Representapdes de icones religiosos da crucificapdo de Cristo

2. “Quero compartilhar
esse vazio com voce, ndo
preencher o silencio com
notes falsas ou coIocar trilhas
no vazio. Eu quero dividir essa
sensapdo de fracasso. Eu te
oferepo uma jornada, sem
direpdo, incerta, e sem final
feliz.” (tradupdo nossa).

Som: o som agudo continue, perturbador, tenso de uma fonte sonora

unica com oscilapdes minimas (microtonais) tenta se impor no campo

sonoro. Hd a entrada de um quarteto de cordas (base) que vem para o

primeiro piano com acordes em tom menor, melodia que nos direciona

a um lamento triste, num clima de dor e sofrimento.
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Tempo - 2 min 59 s

Imagem: nessas cenas um pouco mais adiante, notam-se objetos

pontiagudos, como pregos e pedras. Visualmente, a luz e dissonant©

e tensa, pois e contraluz direta para a camera. Alem da imagem de

Cristo crucificado, observa-se a figure de um homem em posipdo de

total abandono do corpo, com cabepa e brapos caidos numa mesa

(provavelmente a que ele trabalha na criapdo de seus filmes), numa

mistura de melancolia e sofrimento.

4. Derek Jarman: The Garden, 1990. Objetos pontiagudos.

O filme e autobiogrdfico. Como Jarman estava com Aids, apesar de

estar num intense processo criativo, seu sofrimento estava transbordando

numa dramdtica encenapdo sobre a morte - ou, mais propriamente,

sobre o sacrificio.

3 - No filme The Garden de
Derek Jarman, os dez minu
tes iniciais irdo marcar a
presenqa das celulas domi-
nantes, que definem os prin
cipals polos de atrapdo, di
ante de uma forgo ao seu
redor, que irdo promover as
articulapoes e ressondneia
em toda cadeia narrative.

O mundo fragmentado e representado por uma serie motivica de cenas3

que se repetem ao longo da narrative, ds vezes de forma continuada,

ou intercalada com outras cenas, com alguma variapdo. O que

estamos chamando de “mundo fragmentado, em ruinas" refere-se

mais especificamente a determinados blocos de cenas ou sequencias

que apresentam um comportamento andlogo a outro bloco filmico ao 
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longo do filme. O mesmo vale para a expressdo “mundo coeso". Os

termos referem-se a cenas ou sequencias que apresentam analogias

pelas repetipdes motivicas, ainda que com diferenciapoes.

Seguindo uma organizapdo tambem "disjuntiva”, o filme articula na

montagem uma serie de motivos entrelapados no tecido filmico. Os

motivos de formas diagonals, triangulares, de pontas bastante recorrentes,

assim como os motivos do fogo que possuem uma forpa tensiva e um

exemplo disso. Podemos enumerar algumas das repetipdes dessas series

motivicas com variapbes sintdticas no filme The Garden, tais como: serie

de luzes agressivas de frente para a camera, a contraluz; series de icones

religiosos ligados a crucificapdo de Jesus Cristo; fogo e destruipdo; mar

agitado; entre outros, alem de diversas cenas geometricas, com linhas

diagonais uso de grande-angular e formas triangulares.

5. Derek Jarman: The Garden, 1990. Geometrizapdo do design angular.

A geometrizapdo do design angular, de pontas colide com a forma

circular do mundo coeso, cosmico. A distorpdo da lente grande-angular

intensifica a sensapdo de ruinas. O fendmeno da geometrizapdo

isolado, sem o conjunto de elementos expressivos dindmicos, ndo sugere

produzir a agudeza desse mundo caotico. A repetipdo, ainda que de

modo ndo sequencial, intercalada na narrative, faz-se necessdria para

reatualizar os sentidos produzidos. Assim, o motivo vai se destacar como

uma configurapdo que se reitera e provoca implicapoes na composipdo

e na montagem filmica. A composipdo e modelizada por formas e
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linhas em direpbes dispares, num atravessamento de forpas na

composipdo e na montagem.

Desse mode, os motives em The Garden geram forpas de atrapoes,

elementos que promovem a “disjunpdo” na cadeia narrativa criando

uma interferencia criativa (desvio) e podem ser pensadas como

fragmentos filmicos reflexives que, alem de provocarem descontinuidade

na trama, destacam-se ao longo do filme pelo acumulo de tensdo. Esses

fragmentos filmicos possibilitam leituras a partir da formapdo de um

campo de forpas dominantes.

Levando-se em conta as devidas distdneias com a estetica do

Surrealismo no cinema, e inegdvel que o filme de Jarman tambem se

organize em torno de descontinuidades, associapoes e campos de

forpa. Ismail Xavier assinala o processo criativo de Un Chien Andalou 

4. O termo “agressdo” como
se apresenta no exem-
plo do filme "Un Chien An
dalou" de Bunuel, de certo
modo, procura estabelecer
uma aproximagdo com as
“atrapoes" de Eisenstein. As
cenas do corte do "olho"
estdo relacionadas a articu-
lapdo dos elementos expres-
sivos filmicos na sintaxe com
os paralelismos que a mon
tagem cria e ndo somente
pelos conteudos que a
temdtica da “agressdo" sus-
cita. A "agressdo", contudo,
parece ser uma das possibi-
lidades de atrapoes, tai qual
enuncia o cineasta russo,
pois cria uma forpa gravita-
cional em torno de si, pro-
movendo conflito e enfase d
estrutura da obra filmica.

(1929), filme surrealista do diretor espanhol Luis Bunuel em parceria com

o pintor Salvador Dali. “Tai como na ‘escrita automdtica' proposta por

Breton no manifesto de 1924, o principio da ‘associapdo livre’ instala-se

na confecpdo da montagem cinematogrdfica." (XAVIER, 2005a, p. 113).

A construpdo na montagem por associapoes, atraves da justaposipdo

de materiais, produz determinadas configurapdes. As associapoes livres,

em eixos de contiguidade, criam efeitos perturbadores pela presenpa

do inesperado, fruto da justaposipdo de dois elementos distintos, mas

que formam aproximapoes de sentidos andlogas.

O teorico e critico trances Noel Burch (1992) discorre sobre certos efeitos

de descontinuidade que podem provocar estranhamento, tais como

alguns de faux raccord (falsa ligapdo) e determinados efeitos surpresa

como formas de provocar um mal-estar e desorientapdo, o que ele

denomina como uma das maneiras moderadas de “agressoes"4.
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5. Algumas dessas estruturas
a que nos referimos podem
ser visualizadas no filme de
Bunuel Un Chien Andalou,
em seu antologico piano do
olho cortado pela navalha,
traduz um dos momentos
mais importantes da historic
do cinema. O elemento
compositivo circular de am
bos os filmes exercem forte
atrapao na montagem.
No gesto do corte da nav
alha, a montagem chama
a atenpdo para as forpas
estruturais da sintaxe numa
relapdo puramente grdfica.
A justaposipdo dos pianos do
“olho-bola” e da “lua-bola”
de uma lado se conecta de
modo paralelo e simultdneo
com os movimentos de corte
do “risco da nuvem na lua”
e do “risco da navalha no
olho”. A rima pldstica pro
move um curto-circuito per-
ceptivo, por meio de uma
cesura (incisdo) nas relapbes
de causa e efeito na monta
gem. A ordenapdo por asso-
ciapdo cria neste momenta,
alem de incdmodo, um
“corte"em nossa forma de
ver e apreender os sentidos,
criando nessa cena (que se
confronta com as demais na
cadeia da macroestrutura
narrative filmica), um ‘polo
gravitacional’ com uma for-
pa centripeta em torno de
seu eixo. Esse movimento da
montagem se assemelha d
estrutura narrative do filme
The Garden em sue rede de
motivos e linhas de forpa.

Burch (1992) destaca o cardter hipnbtico da cena do "olho cortado

pela navalha" nesse filme de Bunuel, alegando que a agressdo ocupa

um papel estrutural:

Esse fenbmeno de ‘uma onda de cheque' que percorre
toda uma imagem que, inegavelmente constitui o centra
de gravidade do filme, e o seu grande momento, sem
duvida, dizendo mais respeito a forma do que a criapdo
de uma atmosfera onirica. Jd no segundo minuto, o filme
divide-se em dois, em torno desse plano-pivo, ao mesmo
tempo em que duas partes que ele separa assumem um
sentido poetico radicalmente diferente do que teriam
sem a proximidade desse piano. (BURCH, 1992, p. 152).

O exemplo do filme de Bunuel Un Chien Andalou nos serve para poder
refletirsobre estruturas semelhantes5 no filme The Garden, tendo em conta

que esses polos gravitacionais de determinados pianos podem ser feixes

de atrapdo que organizam um pensamento na montagem. O motivo e

uma forma de desvio na montagem. O constructo de pensamento se

forma na investigapdo do comportamento imagetico-sonoro resultante

da poetica do desvio, ou seja, da interferencia criativa da montagem e

das estruturas ritmicas.

As series motivicas indicam ser tambem desviantes em funpdo da forpa

de atrapdo e tensdo que promovem, jd que tanto atrapdo quanto

tensdo processam relapbes dindmicas e conflitos em estruturas sonoras

em seu processo relacional com estruturas pldsticas. Ambas constituem

estruturas ritmicas. O cardter fragmentdrio e descontinuo que essas

estruturas ritmicas ddo ao filme geram atrapoes que podemos considerar

como “polos gravitacionais”. Esses polos ou feixes de forpa impulsionam o

filme. A ordenapdo, ou melhor, a desordenapdo da montagem traduz a

audiovisualidade como um devir de possibilidades de experimentapbes.
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3 Mundo das relaqoes cosmicas: suspensao espago-temporal

6. Derek Jarman: The Garden, 1990. Sequencia de cenas do mundo coeso, cdsmico.
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Nesse mundo coeso, o design das imagens assume algumas formas

tipicas: fusionadas, circulares, integradas, enfim, uma montagem que

visa a manter os elementos filmicos, organizados nas leis da harmonia

compositiva. Aqui, os circulos sdo recorrentes: sugerem e evocam o

cosmo. Um estado de estar integrado a natureza, inteiro, uno.

O cendrio apresenta eixos de horizontalidade: a linha do mar, o equilibrio,

a simetria. O espapo fronteiripo de trocas se evidencia, jd que diferentes

combinapoes de elementos da natureza passam a criar cruzamentos:

dgua e terra; fogo e dgua; terra, fogo e dgua; entre outros. A composipdo

forma diferentes texturas num amdlgama so possivel pela montagem.

A ideia de coesdo inicia-se a partir de uma sequencia que mostra uma

visdo pldstica harmonica, por meio das series motivicas que tambem

se repetem ao longo do filme, de modo parcial e com variapoes. As

transipoes dos pianos ocorrem por fusdo, ou seja, essa tecnica consiste

em sobrepor o final de uma imagem que vai desaparecendo com o

inicio de outra que vai surgindo lentamente. A fusdo suaviza o corte e

promove um efeito de integrapdo entre as imagens.

Tempo - 6 min 30 s

Imagem: o cendrio e de uma praia, onde se observe o mar, e, ao fundo,

um barco, no centre da imagem. No primeiro piano, hd uma mesa de

madeira, retangular, com vdrias mulheres, com vestimenta preta. As

mulheres estdo sentadas ao redor da mesa, de costas para o mar. Todas

estdo com uma tapa, vazia, ropando o dedo em sua borda de vidro,

num movimento circular constante, todas as mulheres em sincronia

produzindo um som continuo, tenso.
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7. Derek Jarman: The Garden, 1990. Sequencia de cenas de mulheres, taqas,
alusao a santa ceia.
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Observa-se o travelling circular da camera, descrevendo lentamente

cada mulher; completando e fechando a circulo atraves de um eixo

imagindrio, proposto pelo propria movimento de camera. A sensapdo

que a imagem passa e de harmonic, coesdo, cosmos, integrapdo com a

natureza. A horizontalidade do enquadramento da linha do marque estd

calmo, e o movimento circular dos dedos na tapa em simultaneidade

com todas as mulheres e suas vestimentas uniformes fazem emergir um

movimento circular continuo que nos conecta a ritos ancestrais.

No primeiro motivo, o mar ao fundo da composipdo. No segundo, o fundo

muda: no lugar do mar, o cendrio altera para um rio. Nesse momenta,

a montagem promove uma integrapdo dos elementos da natureza:

dgua, terra, fogo e ar (vento). A relapdo e cdsmica. O movimento

circular dos dedos contornando a tapa provoca um som continuo. O

mar se mantem calmo, quase sem ondas. O mesmo acontece com o

rio. A terceira cena e uma variapdo do motivo anterior. Nesta vemos as

mesmas mulheres, as tapas, o som continuo, o movimento de camera

que fecha o circulo, mas ao centro surge uma mulher com os brapos

abertos, criando outra suspensdo do tempo, numa clara alusdo d Santa

Ceia, em que a mulher estaria no lugar de Cristo.

8. Derek Jarman: The Garden, 1990. Sequencia de cenas em alusdo a santa ceia com alteraqdo de fundo (croma key).

No centra do quadro, a partir desse requadro, a mulher levanta os brapos

e nesse momento o fundo da imagem se modifica evidenciando uma

estetica artificial. O que provoca o estranhamento e o croma key que 
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consist© em modificar o fundo, “recortando" a imagem, para conservar

a figure. A sensapdo de suspensdo temporal e nitida, com a variapdo

dos tres motivos da mesma mulher com os brapos abertos. A leitura entre

os motivos opera a ideia da onipresenpa no espapo-tempo.

Essa configurapdo artificial gera “descolamento" e em determinadas

cenas provoca uma sensapdo de suspensdo, como se a personagem

estivesse flutuando. Nessas imagens, o efeito e redobrado pelo fato

de o enquadramento ndo mostrar os pes. A nopdo de onipresenpa se

acentua. A ressondneia sonora tambem se conecta com o fluxo de

trocas das imagens nas fronteiras dos planos-celulas.

A partir das tres cenas, os tres motivos, leitmotifs, repetem e instauram

vdrios desdobramentos reflexivos, que viriam a ressaltar a corrente de

associapoes que o filme instaura, direcionando-as a determinados

sentidos que The Garden demonstra estar vinculado. Novamente nessas

cenas o tema religioso se insere numa alusdo a Cristo, so que dessa vez

uma mulher ocupa o papel. A flutuapdo, a leveza, a integrapdo com a

natureza podem ser os trapos que mais se destacam nessas cenas.

6. Ismail Xavier discorre so-
bre essa andlise em suas
aulas da discipline O Filme
-Ensaio no Cinema Moder-
no e Contempordneo. Sdo
Paulo. Eca/Usp, 2. semestre
de 2009.

Deux ou Trois Choses que Je Sais d'Elle (Duas ou tres coisas que sei dela,

1967), filme de Godard, apresenta, tambem, ligapoes ou costuras de

pianos apenas por associapoes formais. Ismail Xavier6, ao se referir ao

filme, ressalta a cena do circulo da borda do cafe, na qual, talvez,

tenhamos toda uma analogic ao cosmo, onde o detalhe promove,

assim, uma sensapdo de universo coeso. A montagem, por associapdo,

destaca-se nas cenas de Godard, que seguem um eixo de justaposipdo

e interrompem o fluxo do filme, provocando suspensdo temporal pela

inserpdo de um elemento de extrema beleza pldstica.
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9. Jean-Luc Godard: Duas ou Tres Coisas que Sei Dela, 1967. Cena do cafe.

O detalhe da borda da xicara de cafe e redimensionado pelo

enquadramento cinematogrdfico promovendo uma ressignificapdo nas

imagens, associando todo um universe a uma xicara com cafe, onde

a circulo promove sua coesdo. O ideograma do too, yin e yang, por

exemplo, forma um design no qual o encaixe se dd pelo circulo, que

tambem nos transmite coesdo.

A coesdo do cosmo. A ideia ndo se refere d totalidade e sim a um

sistema organizado. A nopdo de fronteira entre a xicara com cafe e

a sensapdo de cosmo se instaura por um simples movimento dptico

da lente da camera, conhecido por zoom out (que produz o efeito de

afastar-se do objeto), aliado a uma angulapdo de um mergulho de 90°

(piongee absoluto).

A passagem entre as cenas promove um desvio semdntico e,

dialeticamente, um elemento se transforma em outro apenas por

associapdo visual: pleno territdrio da articulapdo de pensamentos,

movidos por uma relapdo sintdtica e uma beleza pldstica arrebatadora.
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10. Jean-Luc Godard: Duas ou Ires Coisas que Sei Dela, 1967. Cena do cigarro.

O mais notdvel nesse filme e a maneira como Godard
passa do figurativo ao abstrato, ou do visivel ao invisivel,
trabalhando apenas com o recorte operado pelo
quadro da camera. Em um cafe de Paris, um cidaddo
andnimo coloca aqucar no seu cafe e mexe com a
colherinha. De repente, surge um primeirissimo piano de
xicara, o cafe se transforma numa galdxia infinite, com as
bolhas explodindo e o liquido negro girando em espirais,
como numa tela de Kline ou Pollock. Mais d frente, uma
mulher, em seu leito, fuma um cigarro antes de dormir,
mas um primeirissimo piano transfigura completamente
o fumo ardente do cigarro, transformando-o numa
mandala iridescente. (MACHADO, 2009, p. 17-18).

A cena marca, no films, um tempo morto, ou seja, um tempo em que

aparentemente ndo acontece nenhuma aqdo que influa na narrative.

Ao contrdrio, porem, esse tempo morto, torna-se um tempo de reflexdo

- espapo de fronteiras, de trocas, de fluxos, que promovem a ideia

de um mundo coeso. Essa noqdo de coesdo, de sistema organizado,

harmdnico, estd tambem relacionada a circulo, circularidade. Vale

lembrar que o circulo estd presents em muitas cultures, tanto orientals e

ocidentais, como formas de rituais. Godard ressalta assim que a ideia de

cosmo pode estar contida num detalhe da xicara de cafe. Essa cena

de Godard cria a metdfora de que, ao mesmo tempo, apesar de ser

uma fissura na narrative, uma celula descontinua, o circulo promove sua 

harmonia. Dissondncia e consonancia simultaneamente.
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Semelhante procedimento e encontrado no film© Pi (1998) de Darren

Aronofsky, no qual a busca incessant© da personagem central Sean

Gullette (Maximillian "Max" Cohen) pelo padrdo matemdtico da

espiral transforma diversos elementos numa analogic visual do design

da galdxia, tambem numa cena de cafe, e a espiral representando o

desenho da galdxia.

11. Darren Aronofsky: Pi, 1998. Cena do cafe e cena da galaxia.

12. Espiral de Makrokosmos, do norfe-americano
George Crumb, segunda mefade segunda
mefade do seculo XX. Apud Moraes, 1983, p. 77.
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Audiovisualidade e design num encontro, irmanados. O desenho com

suas formas, linhas de direpdo, indica uma estrutura ritmica que tanto

pode ser sonora como imagetica (pldstica ou visual) e transmite um

design. O design acontece pela forma e sentido. Nesses tres filmes, The

Garden, Deux ou Trois Choses que Je Sais d'Elie e Pi, o design se faz muito

presente: em processos de trocas entre fronteiras, por mera associapdo

visual e eixos de linhas por equivalencies, ou seja, entre formas espiraladas

semelhantes.

Isso pode ser um exemplo de um possivel rompimento de fronteiras pelo

design. A forma desenha suas estruturas na composipdo. Nesse caso,

a xicara com cafe e o movimento sensual do liquido preto formando

bolhas, espirais, na cor branca. E nitico o contraste da cor do cafe que

funciona como base ou tela para poder surgir um desenho, que se

expande em possiveis analogies.

A sensapdo cdsmica em The Garden conserve uma forpa de atrapdo

que promove ressondneias. De certo modo, em alguns aspectos, o

filme The Garden de Derek Jarman aponta para um mundo primitivo,

evocando todas as tradipbes orientais e ocidentais, tentando reconstruir

um universo como cosmos e ndo caos. Mas a busca pela harmonia,

no embate do jogo de forpas tensivas da narrative, anuncia um final

numa direpdo dramdtica. A fala do narrador off jd havia antecipado

o final trdgico: “eu te oferepo uma jornada, sem direpdo, incerta, e

sem doces conclusoes.”

Os motivos travam uma luta constante entre esses dois mundos, o coeso

e o fragmentado. Essa luta se processa tanto em termos visuais quanto

em termos sonoros. As estruturas pldsticas e sonoras do filme de Jarman

denotam essa oscilaqdo marcada pelo desvio, no conflito que se trava.
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O ritmo estd ligado a essas diferenpas. Wisnik (1989) situa uma relapdo

talvez andloga dessa dialetica, da harmonia convivendo com a tensdo,

que e a luta quo se trava entre som e ruido:

A musica foi vivida como uma experiencia do sagrado,
justamente porque nela se trava, a cada vez, a luta
cdsmica e caotica entre o som e o ruido. Essa luta,
que se torna tambem uma troca de dons entre a vida
e a morte, os deuses e os homens, e vivida como rito
sacrificial. Assim como o pharmakos (a vitima sacrificial)
tinha para os gregos o valor ambivalente do veneno e
do remedio (a palavra e da mesma raiz de ‘farmdcia’,
fdrmaco, droga), o som tern a ambivalencia de produzir
ordem e desordem, vida e morte (o ruido e destruidor,
invasivo, terrivel, ameapador e dele se extraem
harmonics balsdmicas, exaltantes, extdticas). (WISNIK,
1989, p. 34).

Tempo - 6 min 30 s

Som: essa oscilapdo tensiva vai se processor tambem num dos trechos

da montagem no mundo coeso, onde se trava uma luta, tensiva, entre

diferentes configurapbes sonoras. A banda-imagem se impoe nessa

sequencia filmica e cria uma sensapdo de harmonia, de coesdo.

A banda sonora produz sons continues e lembra um mantra (o som

continuo parece se transformar em energia sonora que se propaga

num espapo acustico). A energia ritmica, sonora e visual, promove

um arrebatamento pela suspensdo. Faz pensar num possivel ritual aos

deuses, primitivo, harmdnico e, ao mesmo tempo, tenso. Se a harmonia

pldstica e determinante nessa cena (segue diagrama de frequencia do

mundo coeso), a dissondncia sonora tambem se faz presente.

O som das tapas evoca a integrapdo da natureza numa suspensdo

temporal. Desse movimento circular dos dedos em atrito com a borda

circular da tapa, instaura um som continuo, quase um unissono. Essa 
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configurapdo sonora, altamente tensa, do quase-unissono cria

um tempo suspense, um espaqo ampliado; como se quisesse

evocar um mantra.

Diagrams de Frequencia Mundo Coeso Banda Sonora

Tapa

Som Sintetizado

SOL

FA#

TEMPO

7:13 7 23

Unisono

FA#

SOL

7:03

SOL

tVWj

13. Diagrama de frequencia do mundo coeso em relagdo a cena de mulheres com toga e desenho de composigdo.

O diagrama sonoro refere-se ao mundo coeso. O som continue e um

quase-unissono, ou seja, a configurapdo mais dissonante em termos de

intervalo sonoro, pois e formado apenas por duas notas: sol grave e fd

sustenido agudo. Intervalos que resultam num som dissonante, continue 

e tenso. Um som agudo, portanto de altas frequencies.
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O mar produz um ruido ou rumor branco, ou seja, “duraqbes oscilantes

entre a pulsaqdo e a inconstdncia, num movimento ilimitado; alturas

em todas as frequencies, das mais graves as mais agudas." (WISNIK,

2006, p. 27). Nesse trecho, porem, conserve uma frequencia media

predominante.

Temos tambem um som sintetizado constante em fa#, que num dado

tempo (7 min 3 s) sobe meio tom e passa a vibrar em sol junto com outro

som sintetizado em sol, ou seja, duas notes iguais. O encontro de sol

e sol produz o unissono, que dura apenas dez segundos. O unissono e

a consonancia mais perfeita, jd que e justamente circular. O quase-

unissono e o mais dissonante. A dissondneia e a consonancia convergem

no mesmo ponto, as contradiqoes convivem juntas.

Esse ponto de encontro reflete um momenta de maior intersecqdo entre

os dois mundos, coeso e fragmentado, em ruinas e integrado. Se essa

ideia da intersecqdo for admissivel, os dois mundos, coeso, integrado,

circular de um lado e de outro fragmentado, melancblico em ruinas e de

pontas, convivem e coexistem um dentro do outro em vdrios momentos

do filme. Um dos pontos em comum, que liga e une ambos os mundos e

a tensdo, ora sonora, ora pldstica.

Como mostra o diagrama, (que segue com linhas de tensdo e harmonia)

destacado em alguns trechos do filme The Garden cujas as estruturas

ritmicas, tanto pldsticas quanto sonoras, convergem e divergem,

criando consondncias e dissondneias. Se as estruturas ritmicas pldsticas

demonstram um tipo de configuraqdo, as estruturas sonoras podem

fazer o contrdrio. As dicotomias nesses momentos sdo marcadas, mas a

relaqdo tende a ser dindmica, dialetica, de convivencia de contrdrios,

de desvios conflitantes.
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Diagrams I

HP

Legenda
IM: Intorseccao da MundosTP: Tensao Plastica

HS: Harmonia Sonora
MF: Mundo Fragmentado

HP: Harmonla Plastics
TS: Tensao Sonora
MC: Mundo Coeso

Diagrama I1

HP

Legenda

HP: Harmonia Plastica TP: Tensao Plastics IM: Intersec^do de Mundos
TS: Tensdo Sonora HS: Harmonia Sonora
MC: Mundo Coeso MF: Mundo Fragmentado

Diagrama III

HP

Legenda

HP: Harmonia Plastica TP: Tensdo Plastica IM: Intersec^o de Mundos
TS: Tens3o Sonora HS: Harmonia Sonora
MC: Mundo Coeso MF: Mundo Fragmentado

14. Diagrama de cenas em relapoes de harmonia e tensao plastica e sonora entre mundos coeso, fragmentado
e sua intersecpao em The Garden.
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Quando a imagem produz harmonia, o som produz dissonancia e alguns

segundos depois consondncia, para voltar a dissonancia.

Nesse momento do filme hd outro motivo quo tambem serve de

contraponto e de possivel coexistencia entre os mundos: um homem

(Derek Jarman) deitado numa cama, com lenpbis broncos, roupas

brancas, e em volta formando um circulo, uma roda de homens e

mulheres, igualmente de roupas brancas, carregando tochas de

fogo apontadas para o alto. Aqui hd o branco e, no motivo anterior,

as mulheres com tapas usavam roupas pretas. O preto e o branco se

complementam no too. Nos dois motivos anteriores, o mar era apenas

cendrio de fundo. Jd neste, a encenapdo se dd dentro do mar. O mar

estd presente nas tres cenas desse motivo visual. O desvio, aqui pelas

relapoes de opostos em convivencia, promove um estado de suspensdo.

15. Derek Jarman: The Garden, 1990. Ritual cosmico do “sacrificio": circulo, cama, tochas ao mar.

A cena lembra um ritual, sonoro-visual: um rito ao cosmos. Talvez um

ritual de sacrificio. Os ritos sacrificiais, segundo Mauss e Hubert (2005),

parecem estar relacionados a uma homenagem ou dddiva aos deuses.

Todos (homens e mulheres) de branco, segurando tochas acesas,

andando em volta de uma cama, que se movimenta lentamente no

mar. O circulo, representapdo do mundo coeso, reitera-se.
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A suspensdo temporal provocada pela dissondncia de algumas

estruturas sonoras compostas por sons continuos de longa durapdo,

como um mantra, nos remete ao ritual. O som, para fazer ressoar esse

mantra e composto por duas notas, quase unissono e se forma com uma

tonica constante.

Na cena, hd predomindncia de sons agudos, constantes e de longa

durapdo, que convivem com a base harmonica do quarteto de cordas.

Do ponto de vista harmbnico, a andlise dos intervalos mostra acordes

suspensos e dissonantes (menor com setima maior e maior com setima

menor). Arnold Schoenberg acentua que “como dissonancias, so se

consideram: as segundas, maior e menor, as setimas, maior e menor,

a nona etc., alem de todos os intervalos aumentados de diminutos, ou

seja, intervalos aumentados ou diminutos de oitava, quarto, quinta etc"

(SCHOENBERG, 2001, p. 60).

Esses acordes de setima sdo chamados “dominantes” e sdo sempre

acordes de preparapdo e, como ndo encontram resolupdo, geram um

quadro sonoro tenso, devido ds dissonancias presentes. Alem disso, hd

tambem ruidos em excesso atraves dos sons sincronizados do fogo, das

tochas, do mar.

O principio da sincronia e utilizado tambem pela
perceppdo humana para coordenar o sentido da visdo
com o sentido da audipdo. A coincidencia no tempo
entre as variapdes dos estimulos visuais produzidos por
qualquer objeto fisico e as alterapbes acusticas de um
som estimula uma associapdo perceptive imediata
entre som e objeto, desencadeando no receptor uma
forte sensapdo de que o objeto que ve e a fonte fisica
do som que estd escutando. (RODRIGUEZ, 2006, p. 209).

O quadro sonoro tenso desse mundo coeso se contrapoe com o quadro

de sons melancdlicos do quarteto de cordas do mundo em ruinas. O
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7 - O termo “acusmatico” foi
usado por Pitdgoras e citado
por Pierre Schaeffer para
refletir sabre determinadas
formas de escuta modernas
camo a radio que ouvimos
a voz mas nao vemos a fon-
te. Schaeffer a partir do di-
ciondrio Larousse (1928) cita
o termo: “acusmdtico, adje-
tivo se diz de um ruido que se
ouve sem saber as causas de
onde provem.” SCHAEFFER,
Pierre. Tratado de los objetos
musicales. Madrid: Alianza
editorial, 2008, p. 56.
Do enfoque da imagem,
vale lembrar do exemplo do
filme alemdo M (1931) de Fritz
Lang provoca uma especie
de “contaminapao" em
nosso ponto de vista, ou seja,
do olhar direcionado ao
enquadramento entre dois
pianos. Embora o enquad
ramento mude, nosso olhar
"acostumado" com o en
quadramento anterior, ten-
de a repetir a codificapdo
jd processada precedente.
Ismail Xavier (2005b) explana
sobre M de Lang e comenta
a contaminapao do olhar do
espectador. XAVIER, Ismail.
Dvd. O cinema cldssico na
ofica de Alfred Hitchcock. A
construpao da linguagem.
Grandes Cursos Culture
na Tv.

quarteto de cordas e a base que transmite sensaqao de tristeza, devido

a harmonia dos instrumentos ser executada em modo menor. Um dos

sons constantes, tenso, pode ser da usina radioativa nuclear, proximo

da casa da personagem, que Jarman interpreta. A fonte sonora ndo e

visivel, nesse caso, “acusmdtico"7, mas como a cena anterior termina

com a imagem da usina nuclear, o som desta, enquadrado no fundo do

quadro, muda para um piano de detalhe sonoro.

Essa cena processa uma "contaminapao" auditiva, ou seja, nossos

ouvidos, jd acostumados d sonoridade da usina, relembram o som

das tapas “tocado” pelas mulheres. Como a montagem sonora foi

elaborada num rigor e riqueza de detalhes, pensamos ser provdvel a

intenpdo expansive do som. Se isso ndo foi intencional, acreditamos

que esteticamente esse efeito e produzido. Mesmo porque, na cena

posterior a da usina, um conjunto de sons processa uma linha continue

similar a esse tenso movimento sonoro. Os sons continues se traduzem

em sons quase unissonos e unissonos.

Nesse momento, a sonoridade trabalha com a dicotomia, reflexo do

embate entre o mundo drido, com pontas, fragmentado, melancdlico,

em ruinas, com o mundo coeso, integrado d natureza, harmbnico,

circular, cdsmico. Os sons quase-unissonos ou mais dissonantes sdo

predominantes em termos temporais, ao passo que o unissono, o mais

consonante, apresenta-se numa fugacidade, ou seja, em um curto

espapo de tempo e se conecta a harmonia pldstica visual.
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4 A luta tensiva em polos de atrapdes

A luta dialetica que se trava entre os dois mundos pode culminar numa

tensdo sem resolupdo, sem final feliz. The Garden passa a sensapdo do

inexordvel destino trdgico. E reiterada a ideia de subjetividade com o

narrador off em primeira pessoa se dirigindo diretamente ao espectador.

Traduzindo a sensapdo de estar diante do inevitdvel, a personagem tern

consciencia de seu destino e de que ndo pode ir contra as leis dos deuses.

No entanto, as referencias ao sacrificio nos tres motives apontados na

sequencia de dez minutos que abre o filme - nas cenas das tapas, da

mulher de brapos abertos, em alusdo d Santa Ceia, e da cama no mar

- sdo homenagens aos deuses, numa tentative de sublimar o destino

trdgico.

No filme de Jarman, os temas religiosos nas series motivicas se apresentam

por meio de icones sagrados constantes que desnudam as feridas

(chagas). Feridas do corpo de Cristo que morreu em ritual de sacrificio,

na dramdtica crucificapdo.

16. Derek Jarman: The Garden, 1990. Luzes e linhas diagonais dramdticas: rosto de Cristo em
sofrimento.

8. O Barroco foi um estilo
dominante no periodo de
1580-1720. PRATER, Andreas
e BAUER, Hermann. A pintu-
ra do Barroco. Portugal:
Taschen, 1997. Tradupao de
Fernando Tomaz.

Observou-se que em todo filme, a estetica barroco8 explore o exagero:

o uso de lentes grande-angulares distorcendo o cendrio; a contraluz

acentuada; as angulapoes em diagonais; e a mistura de elementos

religiosos, porem em profanapdo por objetos que remetem ao desejo 
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carnal. A luz contrastante, a quebra da horizontalidade do eixo de

camera, as lentes que distorcem as expressdes, as cores saturadas, os

diversos signos religiosos, todos os elementos pldsticos nesse mundo

dilacerado sdo construidos por meio de uma exacerbaqdo dramdtica.

Tempo - 2 min 20 s e 5 min 50 s

17. Derek Jarman: The Garden, 1990 e Andrei Tarkovski: Sacrificio, 1985. Cenas da maquete da casa.

Imagem (repetipao motivica): a personagem do ator Jarman, em The

Garden estd debrupada na mesa, numa posipdo de dngulo piongee

(mergulho) e uso de lentes grande-angulares. A luz e tensa. A cena e

iluminada pelo uso de uma luz dura, de ataque, formando sombras

acentuadas e todos esses elementos provocam um cendrio tambem

de desolamento, incomodo, tenso, em ruinas. A melancolia se projeta

no design visual e sonoro. E possivel que haja em The Garden uma

referenda ao filme Offret (Sacrificio, 1986) de Andrei Tarkovsky, que

tambem apresenta um mundo em ruinas e a impossibilidade de viver

num mundo integrado, cdsmico, sagrado, sem que, por isso, exista a

nopdo de culpa e pecado. Acreditamos que a referenda ao filme

de Tarkovsky espelhada em The Garden ndo e casual, e fica evidente

na repetipdo da maquete da casa em ambos os filmes, as maquetes

apresentam grande semelhanpa.
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A casa, "nosso corpo", estd em ruinas. A cena de um fio de dgua que

escorre em cima de uma maquete de case, ou seja um artificio que cria

a sensapdo de um cendrio de ruinas. No filme Sacrificio o universo em

ruinas tambem se relaciona com um cendrio de dgua ao redor da casa

passando uma sensapdo de desolamento. E possivel que esse didlogo

tenha sido um ato reflexivo no processo criativo de Jarman, afinal,

ambos os filmes, autobiogrdficos, retratam a vida de homens criativos,

cineastas, diante da tragicidade do destino inevitdvel. Tarkovski morreu

antes que Jarman, mas cada um no seu tempo travou uma luta contra

a morte, de certo modo, prematura e no auge da maturidade criativa.

Tempo 2 min 22 s

Som: nessa cena (do diagrama de frequencia do mundo em ruinas),

a banda sonora e composta por sons ruidisticos de mar, batida de

corapdo, um som continuo sintetizado, um quarteto de cordas. Neste, a

linha melbdica e determinante, conservando um pulso regular e acordes

em tom menor.

Diagrama de Frequencia Mundo em Ruinas

3:23 3'40

TEMPO

Banda Sonora

—Som Continuo

A—Melodla Determinante
H/VU-x Mar

> Cora^ao

18. Diagrama de frequencia de mundo em ruinas em The Garden.
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A harmonia e em fd menor, do com setima e do sustenido. Os acordes

menores costumam transmitir tristeza, e o mesmo ocorre aqui: no

quarteto de cordas, o som do violino por vezes se destaca e transmite

uma melodia melancolica. O grdfico, em termos sonoros, nos indica

uma tentativa de tradupdo de possiveis visualizapoes sonoras, da

passagem do mundo coeso para o mundo em ruinas. Com esse recurso,

podemos identificar que existe na cena um som agudo continuo. E um

som tenso e incdmodo pela dissondncia que causa. Esse som contrasta

com o quarteto de cordas, som determinante em termos de intensidade

(volume), e segue uma frequencia media constante, que, embora

promova tensdo, encontra resolupdo tonal.

A batida de corapdo insere funpdo ritmica (em termos musicais), em

frequencia grave e de baixa intensidade, alem de ser esporddica (ndo-

continua). O som do mar demonstra estar numa frequencia grave

e numa intensidade alta. Esses ruidos do mar, do corapdo e do som

continuo sintetizado provocam tensdo e contraponto.

O quarteto de cordas, em sua melodia triste, provoca melancolia mas

e menos tenso que o som continuo. Essas diferenpas da banda sonora

promovem variantes tensivas, pois enquanto o som do quarteto de

cordas ressalta mais a sensapdo de melancolia, as outras linhas de sons

provocam um aumento da tensdo. No entanto, o som melancdlico

predomina em todas as cenas do mundo fragmentado e demonstra ser

menos tenso que o som continuo, o do mar e o da batida de corapdo.

Tempo 40 min 42 s

Imagem: o design da imagem demonstra um rompimento com o mundo

estdvel, harmonica. The Garden acentua o uso das diversas dissondncias 
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motivicas: luz estourada, ceu carregado de nuvens negras, porem de

cor vermelha; sons que causam desconforto; enquadramentos instdveis,

ou seja, um desenquadramento9.

19. Derek Jarman: The Garden, 1990. Cena do desenquadramento de cama ao mar e ilustraqdo reforqando o desenho
compositivo.

O enquadramento nesse eixo diagonal e bastante incomodo. Uma das

possibilidades de entender a semiose signica talvez seja na observapdo

do design. O desenho nos ajuda a compreender mais sobre algumas

intenpbes esteticas processadas na imagem, pais marca suas estruturas

grdficas, destacando suas formas. Isso pode ser util para ressaltar as

estruturas geometricas nesse mundo de pontas em process© de ruinas.

9. O desenquadramento e a
quebra da horizontalidade
do eixo da camera e pode
em alguns casos promover
o sentido de instabilidade,
desequilibrio, vertigem, os-
cilaqdo de algo na trama.
“Em ingles, dutch tilt, literal-
mente 'inclinaqdo holan-
desa’.” JOLLIER, Laurent e
MARIE, Michel. Lendo as ima
gens do cinema. Sao Paulo:
Editora Senac, 2009, p. 28.

Em The Garden, essa cena da cama, que se apresentava de modo mais

harmonica no inicio do filme, apresenta-se agora numa composipdo

instdvel, diagonal em complete desequilibrio. A cama, nesse eixo,

comunica o processo de instabilidade que a narrative viria a acentuar

a partir dessa cena que caminha para o climax. Dessa forma, o cendrio

e de desolapdo, sofrimento e dor. A composipdo transmite sensapdo

de muita tensdo. Alem disso, provoca incomodo visual, provavelmente

pela quebra do eixo de horizontalidade da camera.
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O signo dgua (mar) nao indica calmaria, ao contrdrio, insere desconforto.

Nesse momenta, o campo tensive criado pelos elementos tormais

instaurados procuram ressignificar a cena.

O design imagetico desse mundo apresenta um desenho grdfico de

formas triangulares, de pontas, espapo “modelizado” em algumas cenas

pela lente grande-angular que distorce e reforpa o estranhamento. Esse

mundo fragmentado, drido, sugere inedmodo. As imagens demonstram

um mundo instdvel e que estd ruindo. A oppdo estetica pelo uso de

diagonais nos momentos mais tensos e de maior dramaticidade reforpa

a instabilidade. Essas linhas diagonais instauram polos tensivos ao longo

do filme que irdo gerar “atrapbes”.

A medida que a narrative avanpa, as trocas de fronteiras tambem se

acentuam. A vibrapdo da tensdo do mundo em ruinas contamina e

destrdi a relapdo harmonica do mundo aparentemente coeso. Vale

lembrar que o comportamento do som tende a ser semelhante. Nas

duas linhas sonoras predominantes, trava-se a luta entre a tensdo, a

consondncia e a melancolia. Mas tambem no som ndo hd dicotomia

nessa relapdo conflitante e sim dialetica. Os opostos coexistem, mas ora

domina um e ora o outro, ate que nessa luta algum decide a situapdo.

No caso de The Garden a jornada final do filme estava marcada pela

tragicidade.
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Tempo 1 h 0 min 46 s: cena dos juizes.

20. Derek Jarman: The Garden, 1990. Cena dos juizes.
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Tempo 1 h 0 min 46 s: diagrama vertical de som e imagem.

Sands Sonora

-

S ‘etvju Silencio

1:02 32 1 03 001 01 481 01 171:00 46

Diagrama de Cena

Abafado

1:02:321:01:481:01:171:00:46

■ Varcta
• S<no

Mar

Silencio Missa

1:03 21 1 03 31

1:03:21 1:03:31

Abafado

Diagrama de Intensidade

TEMPO

Silencio

1:03:00

TEMPO

21. Diagrama de frequencia, intensidade e imagem em sobreposiqdo vertical em The Garden.
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Os grdficos (fig. 21) inserem as diversas linhas do campo sonoro e

suas variagbes ao longo da sequencia. A montagem sonora instaura

nessa cena uma beleza pldstica ritmica para as imagens. Vernas, na

sequencia da cena dos juizes, homens sentados, com estacas nas maos

batendo na mesa - onde antes estavam as mulheres e suas togas

todos sincronicamente num som ritmado, dominando toda a sequencia.

Todos os homens estdo produzindo um som continuo, regular, forte,

repetindo, com variantes, o motive anterior das mulheres produzindo um

som com giro dos dedos nas tapas. Em ambos os motivos, a presenga

sonora do mar e sua ambiencia sonora interage em toda ambiencia

imagetico-sonora como um fator preponderante de tensdo. Os

motivos embora recorrentes, em termos estruturais, repetem-se com

diferenciagdes, passando por vdrias atualizagoes ao longo do filme.

O som comega nessa cena, mas continue nas outras, marcando

um pulso que estabelece um compasso de espera anunciando a

morte. Estabelece-se uma montagem paralela entre as imagens dos

juizes e a cena do agoite de dois homens amarrados. O paralelismo

intensifica o climax, pois toda tensdo sonora das varetas que pulsam

continuadamente preenchem a cena do agoite.

A gravidade das notas reflete a situagdo. Os homens amarrados olham

para o ceu, que parece estar em chamas. Condenados a barbdrie, os

homens estdo submetidos d extrema crueldade. A narrative estabelece

algumas analogies com a dore o sofrimento, que lembram a crucificagdo

de Cristo.

O som do mar abafado e grave, como indica o diagrama de frequencia

sonora (no diagrama vertical de imagem e som), vibra paralelo ao som 
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de estaca numa regiao de alturas agudas e predominantes. No campo

sonoro (banda sonora), as varetas produzem som regular e constante,

alem de manter um volume (intensidade) maior. O pulso se configura

como regular e constante. Regular porque tem o mesmo espaqo de

tempo entre uma batida e outra; constante porque e ininterrupto dentro

de um espaqo de tempo filmico. O pulso acontece em virtude dos

batimentos das estacas.

Tempo 1 h 2 min 32 s ate 1 h 3 min

Nesse momenta, as varetas cessam o som e so permanecem as linhas

sonoras do sino e do mar abafado e grave. A cena e arrebatadora,

pois o som das varetas cessou, ndo preenche mais o vazio. O silencio se

instaura como um elemento altamente pertubador e promove desvio

nas estruturas ntmicas. O silencio intensifica a dramaticidade.

22. Derek Jarman: The Garden, 1990. Cena do dpice de tensdo: silencio altamente dramdtico.
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Vale ressaltar que o silencio nessa cena e percebido em funpdo da

interruppdo dos sons das varetas que invadiam essa cena. O silencio,

espapo de suspensdo, tem valor relacional, jd que possibilita o

encadeamento sonoro.

Acusticamente ndo e possivel encontrar situapoes
naturals de silencio absolute, de ‘ausencia total de
som'. A sensapdo de silencio parece estar associada
sistematicamente a uma queda brusca de intensidade
ate um nivel proximo ao do limiar de audibilidade. No
desaparecimento rdpido do sinal, configura-se uma
forma sonora (fundo difuso de eventos sonoros) que
estimula no ouvinte certa sensapao que denominamos
silencio. (RODRIGUEZ, 2006, p. 183).

Se a queda brusca de intensidade sonora gera a sensapdo de silencio,

de modo oposto, a tensao ritmica atinge um pico mdximo. O silencio

potencializa o peso dramdtico aliado ds cores da imagem. O ceu estd

carregado de nuvens pesadas, na cor vermelha alaranjada. Indica

pressdgio da morte dos dois. Este e um ponto de tensao crucial num

momento de suspensdo temporal.

A montagem da obra aqui analisada, tanto sonora quanto pldstica,

promove um "estado de suspensdo" provocado por um acumulo de

tensao dramdtico que se instaura pelo atravessamento de forpas que se

atraem e se repelem. Esse estado mesmo de arrebatamento instaura um

prazer de contemplapdo e, ao mesmo tempo, eclode de uma rede de

associapbes de motivos que atuam como celulas em expansdo.

A andlise do design das estruturas ritmicas das series de motivos

modelizadas pela montagem, cria um terreno em que aflora um

pensamento em torno da possibilidade de estudos sonoro-visuais

que procurem promover a construpdo da audiovisualidade singular

em The Garden.
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A rede de motives estabelece um crescente de tensdo e instabilidade

na narrative, que culmina em pontos dramdticos ate atingir a

arrebatamento, em momentos de intense dramaticidade. A suspensdo

do tempo-espaqo se conjuga por momentos de transformaqdo da

quantidade de informaqdo a qualidade.

A observaqdo da repetiqdo dos motivos vai permitir a andlise da tensdo,

na formaqdo de estruturas ritmicas modelizadas num determinado

design. Observou-se nos diversos niveis da macroestrutura que os blocos

maiores no desfecho - entre a dicotomia dos dois mundos, coeso e drido

- constroem uma falsa dicotomia, jd que os mundos se apresentam

entrelaqados. Nas estruturas menores, a andlise se volta ds relaqdes

entre os motivos; jd nas microrrelaqdes, para a composiqdo dindmica.

A organizaqdo disjuntiva da narrative leva a montagem a polos de

gravidade: movimentam a tensdo para si. Esses signos, reatualizados

pela repetiqdo e variaqdo, sdo intensificados ate alcanqar um auge de

tensdo. O fator conflitante entre dois mundos, coeso e drido, formata

um design, numa rede de forqas tambem observada no campo sonoro-

musical.

Desse modo, a obra The Garden se revela um experimentum sonoro-

visual de um tipo de montagem que se estrutura de modo expressivo

e que funciona como uma organizaqdo de ideias: eixos na cadeia do

pensamento nesse primeiro ensaio. O ensaio tende a deflagrar ideias

que se voltam d polissemia de sentidos no filme de Jarman e propiciam

diversas atualizaqoes signicas. Em The Garden, a ideia emerge como

processamento de um campo de forqas, em momentos intensos,

culminantes. A ideia se volta ao desolamento, instabilidade e tensdo do

conflito permanente dos motivos: na agudeza e forqa da comunhdo

cdsmica de instantes altamente dramdticos.
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1 Formulapdes iniciais

A reflexdo neste ensaio parte da busca de coma se configure a

audiovisualidade no filme Naqoyqatsi (2002). O filme do diretor americano

Godfrey Reggio complete o projeto de filmes da trilogia Qatsi - ‘vida’ na

lingua indigene Hopi. O primeiro filme da serie foi Koyaanisqatsi (1983)

- Vida em desequilibrio -, seguido por Powaqqatsi (1988) - Vida em

transformaqdo encerrando com Naqoyqatsi - Vida em guerra.

Os tres filmes - experimentaqoes audiovisuais de cardter documental -

sdo guiados pelo movimento sonoro plasmado ao imagetico. Naqoyqatsi

foi produzido atraves da compilaqdo de um banco de imagens de

arquivos, em uma montagem que alterna manipulaqdo digital e

criaqdo por computaqdo grdfica. As questdes ritmicas da montagem

constituem um dos eixos condutores da andlise - argumento da tese -, jd

que em sua estrutura, uma colagem de dados essencialmente musical,

os elementos visuais e sonoros estdo intrinsecamente correlacionados.

A montagem se organize em uma estrutura formada por dez sequencias

interrompidas por fade out (escurecimento gradual ate o black) - exceto

a sequencia oitava na passagem para a nona todas se resolvem em

termos de intervalos bem marcados. A peqa audiovisual Naqoyqatsi

foi pensada como um experimento numa estrutura semelhante d de

uma opera, com varies atos (cada sequencia geralmente marcada

por pauses, respiros e transiqoes entre uma e outra), mas mantendo um

movimento ritmico que oscila de uma gradaqdo crescente de tensdo

ate seu dpice e queda. Os subtitulos dos atos sdo apresentados na ordem

sequencial do filme: I. Naqoyqatsi; II. Primacy of Number; III. Massman; IV.

New World; V. Religion; VI. Media Weather; VII. Old World; VIII. Intensive

Time; IX. Point Blank; e X. The Vivid Unknown.
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Os dez atos se articulam em uma partitura pldstica visual-sonora

transbordando um jogo de ritmos regulares (porem contrastantes) e,

ao mesmo tempo, irregulares, desembocando num dpice de tensdo.

Embora haja alternancia de ritmos, mais calmo, mais tenso, mais lento,

mais veloz e assim sucessivamente, permanece a ideia de um continuum

imagetico-sonoro. Coda ato se constitui, assim, de um bloco acabado,

tanto em relapdo ao seu precedente quanto ao seu sucessor. Os atos,

em sua maioria, promovem acumulo e descarga de tensdo no fluxo das

variantes do movimento.

As variapbes tensivas ocorrem tambem na musica. A trilha foi criada

pelo compositor Philip Glass e recriada pelo violoncelo do solista Yo-

Yo Ma. O violoncelo e um instrumento cuja tessitura permite ressoar em

escalas de frequencies de agudos a graves, conservando o mesmo

timbre aveludado, nas zonas acusticas em que outros instrumentos

como os violinos ndo conseguem alcanpar. Talvez, por isso, o lamento

do violoncelo, evocado no filme de Reggio, apresente um timbristico

tdo melancdlico, lirico, nostdlgico e, simultaneamente, forte, energetico,

cdsmico.

A pepa apresenta um comportamento oscilante entre repetipdo e

variapdo ritmica, alem do aumento de densidade (instrumentapdo) em

momentos de grande tensdo. A estrutura sonora se assemelha a uma

colagem de padroes ritmicos, em que o avanpo no andamento musical

se dd pela recuperapdo do movimento anterior, bem como por sua

reatualizapdo, assim sucessivamente. O filme de Reggio ainda apresenta

padroes de repetipdo sonoros, estes se movimentam muito, em virtude

de uma complexa estrutura de muitas variapoes.

A investigapdo se pautou na perceppdo, observapdo e andlise do

comportamento sonoro-visual, na correlapdo do som e da imagem 
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a partir de estruturas ritmicas, regidas pelo fluxo cinetico e energia

tensiva na montagem. A estrutura do filme Naqoyqatsi se organiza por

uma colagem multiple de imagens por justaposiqdo, sobreposiqdo,

simultaneidade, solarizapdo, alteraqdo de cores, rimas pldsticas e

contrastes na composiqdo, entre outros elementos da montagem.

O ritmo promove tensdo, pulsando num bale sincrbnico, ao processor ao

mesmo tempo som e imagem num compdsito de relaqoes, operando

essencialmente por conflitos, frequentes transformaqbes dos eixos de

direqdo do movimento, alterapbes das velocidades, mudanqas tonais

na imagem, oscilaqoes nas frequencies sonoras, entre outros.

Tais questbes ritmicas e configuraqoes da montagem - como a energia

tensiva e o fluxo do movimento em choques - foram analisadas nos

seguintes atos: a primeira sequencia - Naqoyqatsi (aprox. em 25 s e

termino em 8 min 26 s); a segunda - Primacy of Number (aprox. em 8 min

7 s e termino em 16 min 5 s); a setima - Old World (aprox. em 53 min 17 s

e termino em 53 min 34 s); e a oitava - Intensive Time (aprox. em 53 min

35 s e termino em 1 h 1 min 24 s).

Os eventos principals, em termos sonoro-visuais, em Naqoyqatsi estdo

dispostos no tempo, sendo que esta reflexdo busca relevancia dos

mementos de maior intensidade dramdtica, em virtude do acumulo

de tensdo. No campo visual, as estruturas ritmicas modelam texturas,

linhas, luzes, formas, cores, em um campo movente em constantes

transformaqdes. Jd no fendmeno sonoro, o processamento de relapbes

do conjunto acustico (orquestra, voz, violoncelo, percussdo - coraqdo,

sino, tridngulo, prato) se articula em coexistencia simultdnea e, por

vezes, em colisdo. Os momentos culminantes se dilatam nessas cenas

relevantes no filme de Reggio, destacadas pela minutagem:
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Primeira sequencia - Naqoyqatsi

25 s a 39 s - orquestra altura (grave) crescente.

25 s a 1 min 27 s - zoom in ate fade out.

39 s a 50 s - orquestra e voz; voz soa com tom grave e e repetida a

palavra Naqoyqatsi duas vezes.

50 s a 1 min 1 s - orquestra crescente finalize com som do sino.

1 min 2 s a 1 min 13s- orquestra e voz.

1 min 14 s a 1 min 26 s - orquestra e coraqdo.

1 min 27 s a 1 min 31s- somente corapdo.

1 min 31 s a 2 min 23 s - entrada do violoncelo e coraqdo.

2 min 21 s - inicio de ataques graves; altura decresce em graves e

intensidades; e cresce do fraco para o forte.

3 min 8 s a 4 min 58 s - violoncelo, com intensidade forte, dialoga com

orquestra em tons menores, entoa uma melodia de sofrimento; um

lamento melancdlico, numa tensdo crescente. O movimento oscila

entre o solo do violoncelo e o conjunto dos instrumentos.

4 min 3s- musica crescente (violoncelo). Fade in (clareamento) ate o

branco total; ilusdo de tela branca, jd que o requadro no branco total,

pelo recorte metonimico e angulo inusitado, depois revela ser a tornado

do ceu. A imagem do ceu funciona como transiqdo.

4 min 26 s - mais grave; timbre menos brilhante.

4 min 55 s - travelling vertical. Inicio do declive do predio. O declive

na cena de maior intensidade dramdtica e pldstica sugere o fim do

projeto babelico. A angulapdo surpreende e provoca vertigem. O

angulo e o enquadramento sdo inusitados: a terra se “transforma" em 
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mar, enquanto o ceu desenha diagonais na composigdo, em inversdo

de direcionamento, provocando conflito nas linhas das dguas de uma

tempestade. Intense emogdo criada pelos elementos pldsticos em

comunhdo cdsmica com a sonoro. Formula-se uma descarga de tensao

em instantes, determinados par celulas em expansdo, que se tornam

pregnantes em toda montagem filmica.

5 min 20 s - descarga de tensao e mudanga de qualidade onde a

musica ganha intensidade, massa sonora devido a rica densidade

instrumental. Entra a percussdo (impacto). A forgo e o colorido timbnstico

se intensificam, promovendo um maior brilho. Esse momento se configura

por uma comunhdo audiovisual.

Uma sensagdo cdsmica foi criada pela sintaxe que constroi sentidos. A

beleza desse instante de precipitagdo acentua uma convergencia de

forgas em conflito.

5 min 45 s - espelho entre montanha e rio com peso de gravidade das

nuvens na composigdo visual, contrastando com a sonora, devido d

presenga de agudos da musica. Choque de contrapontos.

5 min 53 s a 6 min 33 s - tema novo na pega entra como um intruso

(intruder). Entra quando uma imagem de montanha brota do chdo e

cresce em diregdo ao ceu, reiterando a figura do cone em ascensdo

(direciona-se em seta para o alto).

6 min 33 s - violoncelo sozinho; preparagdo para um declive em diregdo

ao mar, numa intensa tempestade em diagonais contrdrias. O conflito

das formas compositivas da sintaxe se reflete numa estrutura onde o som

e a imagem, juntos, protagonizam uma relagdo altamente dramdtica.

O violoncelo ganha um peso pela cargo tensa acentuada pelo declive

do predio em cena.
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6 min 50 s - imagem num branco total. Exuberdncia.

7 min 40 s - unissono; colagem de padroes ritmicos.

8 min 27 s - movimento sonoro em suspensdo - final da peqa em tensdo

levemente decrescente, pois suspende e deixa o desfecho tenso;

prepara e resolve, mas em anticlimax; tessitura grave em baixo profundo.

Nesse final da primeira sequencia de Naqoyqatsi diversas formas de

transformapoes sdo processadas. A palavra Naqoyqatsi entoada no

inicio da sequencia surge no final em forma grdfica (visual) e em forma

sonora (voz) tambem. Os conflitos do tema se formam em vdrios niveis.

Nesta primeira sequencia, uma das transformapoes estabelecidas em

sua estrutura vai da ausencia de foco e defmipdo para a imagem

definida e focada. Ndo por acaso, a palavra reforpada pela dupla

exposipdo, sonora e visual, e Naqoyqatsi, entoada de modo dramdtico

e forte, se assemelhando a um rito tribal de guerra: o canto ressoa no

tom grave, pesado e se repete sonoramente em frequencies baixas e

de modo lento e pausado: Na-qoy-qa-tsi.

Em termos visuais, ocorre ausencia total de meios tons, num contraste

defmido entre as cores vermelha e preta. A reiterapdo se processa na

voz e no visual, que no final entra em mutapdo: “fantasmas” (pessoas

sob efeito de inversdo tonal) sdo encapsulados pelos grafismos de linhas

da palavra Naqoyqatsi.
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23. Godfrey Reggio: Naqoyqatsi, 2002. Final da primeira sequencia da peqa audiovisual: espectros de luz se transformam
na imagem sonora "Naqoyqatsi".

Os espectros solarizados de humanos envoltos (e aprisionados)

em linhas verticais sobrepostas se metamorfoseiam nas letras da

palavra Naqoyqatsi, num fluxo cinetico de energia ritmica circular.

A circularidade, assim, torna a estrutura claustrofobica, levando-

se em conta que o filme Naqoyqatsi apresenta situapbes limitrofes

e se processa como um conto sobre a guerra; ou seja, a destruipdo

frequente e visceral da humanidade se trava num campo de forpas

intensas, radiografadas em icones visuais em cheques continuos,

reforpadas pelo comportamento sonoro irregular, instdvel.

Tambem de modo circular, a sonoridade retoma o inicio do filme 

fechando o ciclo da primeira sequencia. Nesse sentido, som e imagem
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estdo sintonizados na gerapdo de sentidos. Nesse aspecto, a primeira

sequencia jd justifica a tradupdo do nome do filme: vida em guerra

(Naqoy - discordia, guerra, conflito - e qatsi - vida).

Essa construpdo e marcada por nos de tensdo. Na montagem, a

construpdo da estrutura filmica se organize por atos, em que cada

episodio foi gerado essencialmente pelo conflito formado por nos

estruturais de tensdo. Naqoyqatsi segue a estrutura do conto. Nele,

as apoes propiciam acumulo de tensdo, conflito, que eclodem em

precipitapdo constante, jd que se alimenta de momentos culminantes,

mais tensos e significativos. Assim, "o conto estd propicio a flagrar um

determinado instante que mais o especifique” (GOTLIB, 1985, p. 50), e

que o leve a uma descarga tensiva, seguida de acumulo.

O conto se alimenta desses momentos culminantes, que explodem

em tensdo. O tema se conecta organicamente d forma. O design une

verbal, sonoro, visual, movimento num momento cdsmico, ou seja, nesse

compdsito estd implicada a construpdo dos sentidos da guerra. Final do

primeiro ato.

Segunda sequencia - Primacy of Number

12 min 37 s - inicio da segunda sequencia. Pulso bem marcante.

Elementos: naipe de cordas; percussdo. A sequencia se inicia com um

motivo sonoro que se repete. Nessa cena, o filme de Reggio ganha

um discurso sonoro, melddico e harmonica, em comunhdo com o

visual, alcanpando momentos de extrema beleza em seus processos

de transformapdo. A montagem e acentuada pelo fluxo cinetico que

opera nas imagens das diversas metamorfoses, promovendo uma

multidirecionalidade de linhas de movimento.
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24. Godfrey Reggio: Naqoyqatsi, 2002. Inicio da segunda sequencia da pepa audiovisual: processamento de mutapdes.
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O processo perceptive instaurado nessa sequencia pode ser guiado por

estruturas ritmicas, dramdticas e expressivas, que oscilam em jogos de

tensdo, visual-acustico.

Nas cenas da segunda sequencia, diversas transformapoes sdo

processadas, entre elas os numeros 0 e 1; eddigos bindrios dos sistemas

digitais se "transformam" em luz, numa tessitura sonoro-visual em

movimento. O figurativo se esfacela em abstrapdo, jd que as imagens

vdo ganhando texturas.

Quanto ao som, a pepa transmite um andamento rdpido, notas curtas

constantes, pulsapdo regular e durapoes unitormes. As alturas vdo

subindo e as notas mais curtas reforpam ainda mais a sensapdo de um

andamento dgil, quase sem respiros, numa pulsapdo rdpida, evidente e

constante.

A cada subida do som, as imagens concomitantemente vdo se

desfigurando e se esfacelam em manchas. A transformapdo do figurativo

em linhas e depois em luz estd relacionada ao som cada vez mais

rdpido, vibrando em zonas agudissimas que atinge um pico crescente

nas alturas: ambos, imagem e som, em uma mesma zona de frequencia,

desvelam-se em ondas eletricas luminosas e sonoras.
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Legenda

*UJ
OLU
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Eventos
Sonoros

Diagrams de Densidade Sonora

CT,

DENSIDADE

25. Representapdo grdfica do pico de frequencia da melodia no tempo, em variaqoes
crescentes a coda estdgio com aumento das alturas no inicio da segunda sequencia.

Diagrams de Metrics da Base com a Melodia

16x

4x

4x

Lcjzndj

4x

3x

26. Representapdo grdfica de relapdes da base com a melodia, em termo de metrica
e desvios de acentuapdo no inicio da segunda sequencia.
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1. Os estudos que realizei,
voltados a percepqdo
sonoro-musical (metrica,
densidade, intensidade,
frequencia, du rap do,
timbre), propiciaram um
aprendizado fundamental
no entendimento do
comportamento sonoro e
sua representapdo nos filmes
apresentados nesta tese.
As aulas aconteceram no
periodo de outubro de 2009
a dezembro de 2011, sendo
interrompidas em virtude do
falecimento precoce (1959-
2012) do musico e professor
Rubens Nogueira - sambista
parceiro de Paulo Cesar
Pinheiro, Consuelo de Paula,
Ilana Volcov, entre outros.
Em marpo de 2012, retomei
as aulas com um amigo
de Rubens, o musico,
professor, Cleber Alves,
na Escola de Musica
Companhia das Cordas,
o qual deu continuidade
ao trabalho, auxiliando
tambem na observapao
dos formantes musicais
(intensidade, frequencia,
entre outros), e contribuipdo
na elaborapao de grdficos,
principalmente do filme
Naqoyqatsi. As aulas de
Cleber terminaram em
dezembro de 2012. A
interlocupdo na area do som
propiciou o entendimento
do comportamento sonoro,
a partir do qual pude tecer
intercorrespondencias com
as imagens.
Da relapdo sonoro-visual
foi possivel elaborar os
argumentos da tese na
construpao do fendmeno da
audiovisualidade, singular
a cada filme analisado.
Desse modo, o caminho
percorrido permitiu aflorar
o pensamento voltado
a montagem vertical e
relapoes de design.

Os dois grdficos se referem ao inicio da segunda sequencia. O primeiro

traduz representapbes de frequencia, com aumento de alturas. O

segundo refere-se ao mesmo trecho, mas sendo analisado' atraves

das relapoes metricas. Tomamos como pardmetro a frequencia, onde

podemos observer que, d medida que crescem as alturas, o som no

agudissimo se dilui em vibrapoes muito altas, quase inaudiveis. Nesse

trecho, as notas curtas ddo a sensapdo de velocidade intense, embora

somente a frequencia crie movimentapdo na pepa.

A perda dos contornos das imagens, de modo pleno, efetua-se quando

a melodia atinge o maior nivel das alturas. Nesse primeiro grdfico, o

som reitera o movimento de desmanche da imagem, que, d medida

que o discurso sonoro aumenta e torna o som inaudivel, tambem perde

seus contornos em transformapoes pelo fluxo do movimento. As figures

se transformam em feixes de luzes. O fluxo do movimento se conecta

ao feixe de luz e tambem d onda sonora em uma relapdo integrada,

cdsmica.

No segundo grdfico, a base permanece sem alterapoes e, ao se

relacionar com a melodia, e possivel visualizar o movimento desta. Um

padrdo repetitivo da base cria uma relapdo metrica, sobre a qual a

melodia inicia um crescimento gradual. No primeiro estdgio, a melodia

estd ausente; no segundo, a melodia apresenta um movimento de

proporpbes inteiras (um ciclo a cada dois); e no terceiro um ciclo a cada

um. No quarto estdgio, assume uma proporpdo assimetrica e atinge o

dpice no quinto estdgio (nessa fase a melodia equivale a dois ciclos

da base). Foi necessdrio o quarto estdgio assimetrico para desestabilizar

a regularidade da pepa musical e provocar o dpice de tensdo. A

instabilidade gera o ponto culminante atraves do embate da metrica.
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Esse comportamento se forma pelo desvio da acentuapdo metrica

que incide na melodia. A melodia vai se movimentando, fazenda com

que as frases gradativamente promovam a sensapdo de que vdo

crescendo. A melodia cresce e termina sempre em um lugar diferente.

Ou seja, em cima de um movimento simetrico da base que se inicia com

proporpoes inteiras, a melodia comepa a sofrer variapdes irregulares

no padrdo metrico, gerando tensdo e estranhamento, devido aos

desencontros da assimetria.

Estabelece-se, assim, um padrdo irregular de acentuapdo na melodia.

A sobreposipdo da melodia, em paralelo com a base, cria um modo

assimetrico. No final, fodo o conjunto melodia-base estabelece

um deslocamento metrico. No campo sonoro - de regularidades

e irregularidades, de simetria e ndo simetria -, o desenho grdfico

processado e de uma espiral (terceiro grdfico).

27. Representaqdo grdfico da Espiral referente
a percepqdo do movimento e avanpo
das notas na segunda sequencia em Naqoyqatsi.
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A espiral e dada tambem pelo avanpo das notas que se repetem,

porem sofrendo variapbes continues, crescentes e movimentando

a pepa. Nessa mesma sequencia, a final das imagens tambem ird

desembocar em figures de espirais. A intencionalidade sonora, dessa

forma, incide na construpdo do desenho das imagens e atinge, pelo

movimento coeso e orgdnico, a constituipdo de um design na construpdo

de sentidos. Nos mementos de transformapdo, as variantes dos padroes de

repetipdo musical, aliadas ds alterapbes das imagens, podem levar

a saltos qualitativos em um processo de acumulo de energia tensiva,

irregularidade que torna a estrutura instdvel, gerando precipitapdo

e transformapdo constante.

13 min 70 s - ainda na segunda sequencia, as relapoes da composipdo

se voltam d quebra de eixos de direpdo na montagem.

Se anteriormente som e imagem se transfiguravam em luzes e ondas pelo

movimento espiralado, nessa cena, as linhas em choques deflagram

eixos de direpoes contraries, reforpando o contraste dos soldados

que marcham ora num bale sincronico, ora criando dissociapoes de

velocidades, de tempos ritmicos entre imagem e som. Como exemplo,

em alguns desses momentos, a pulsapdo da marcha dos soldados e

conduzida porummovimentoemslow motion, destoandodoandamento

da musica e subvertendo o registro de realismo da imagem.

O tema da guerra se conecta com o conflito das formas sonoro-

visuais que sdo articuladas, necessariamente, pelo embate. A

multidirecionalidade das linhas confere movimentos em sentidos

dispares, que, ao reforparem a tensdo, concebem uma montagem

cubista (tipica montagem que fragmenta o objeto em partes, por

meio de angulapbes e enquadramentos distintos), envolta numa

articulapdo essencialmente expressive.
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28. Godfrey Reggio: Naqoyqatsi, 2002. Segunda sequencia da peqa audiovisual: soldados marcham em senfidos
contrdrios: guerra no tema e na sintaxe.

O discurso sonoro mantem o pulso forte nessa segunda sequencia e em

boa parte da peqa, por vezes, ressoando marches de guerra, com a

presenpa de timbres associados a bandas marciais executados com

metais e caixa. Os cheques acontecem em diferentes niveis, desde a

quebra de eixos direcionais de movimento ate matizes, variaqbes de

niveis tonais, efeitos de solarizaqbes (imagens negativadas), de modo 
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a criar degraus de transparencies. A montagem justapoe diagonals

paralelas e em oposiqdo. O cendrio de guerra, cujo campo de

batalhas e embates dos soldados se reflete na montagem, conecta-

se ao atravessamento de linhas e eixos de direpdo em conflito na

sintaxe compositive, no som e no movimento.

15 min 50 s - a pepa audiovisual, nessa sequencia, retoma o fluxo

ritmico do movimento continuo: as linhas em transformapbes constantes

pela presenpa de imagens figurativas se metamorfoseiam em fractals

(imagens de sintese geradas no computador).

Em termos gerais, os fractais estdo relacionados a repetipdo de motivos,

que se processam na natureza em complexos sistemas fragmentados,

irregulares, representando uma revolupdo na matemdtica moderna do

seculo XX. A visdo espacial se transforma provocando o rompimento

de um modelo bidimensional, piano voltado ds formas geometricas

euclidianas, em prol de formas geometricas tridimensionais: fractais

processados na natureza atraves de infinites combinapbes de dados.

O matemdtico polones franco-americano Benoit B. Mandelbrot, em 1975,

criou o termo ‘fractal’ a partir do adjetivo em latim fractus, que significa

fragmentado (em frapdo), em pedapos. Cada pedapo e autossimilar,

com padrbes que se repetem, porem conservando na fragmentapdo

formas varidveis ao longo tempo, geradoras de irregularidades. Assim,

glis comporta tanto a nopdo de fragmentapdo quanto de irregularidade

(MANDELBROT, 2009).
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29. Godfrey Reggio: Naqoyqatsi, 2002. Final da primeira sequencia da peqa audiovisual: movimentos espiralados
em choques: fractais e tunel de nuvens em direqdo aos ceus.
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A peqa Naqoyqatsi a partir desse momenta retoma o que jd vimos em

diversos trechos: a presenqa de um design de espirais que vai reiterar

a ideia de instabilidade nas formas que se repetem de modo varidvel,

irregular. As imagens nessas cenas vdo redesenhar a espiral nos fractals.

Numa sucessdo de metdforas justapostas por similaridades, as imagens

se organizam em movimentos espiralados: o circulo dos soldados

marchando; o giro das grandes ondas do mar; ao fluxo cinetico dos

fractals, que efetuam movimentos concentricos, ate desembocar num

tunel de nuvens formadas pelos numeros 0 e 1, no final da sequencia.

O elemento grdfico da espiral (como em vdrios momentos do filme) e

tambem dominante em toda composiqdo dindmica nesse trecho.

As transformaqoes nesse espaqo ndo se restringem aos choques de linhas,

mas a um amplo processo de mudanqas. O movimento se processa

por luzes, linhas, cores, pontos, entre outros elementos expressivos

da montagem, que interagem num movimento multidirecional e em

choques entre imagem e som.

Estabelece-se desse modo uma complexa relaqdo na montagem,

imprimindo-a de uma diversidade de elementos do campo visual-

sonoro, que articulados interagem em diferentes niveis no filme de

Reggio. Como podemos observer, os embates da guerra se processam

de diferentes formas.

Os fractals formam texturas associadas a padrbes (patterns) autossimilares

que se repetem infinitamente. Os patterns se processam nas imagens e

tambem no som. Por outro lado, as repetiqbes de padrbes sonoros vdo

estabelecendo variaqoes que movimentam a peqa musical. Patterns

estdo voltados tanto d simetria quanto d assimetria, cuja inserqdo de
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processamentos e irregular. A irregularidade, fator de desvio, promove

informapdo nova, gerando alterapoes de configurapdo.

Do pattern ao fractal; do bidimensional ao tridimensional: as

transformapoes continues dos fractals - de padrbes, regulares, irregulares,

simetricos e assimetricos - processam um movimento de variapoes

constantes, in progress. Em termos da sintaxe, podemos pensar a figure

dos fractais, recorrentes nessa sequencia, como um fenomeno que

promove um fluxo, um continuum no movimento. Os fractais na cinetico

se tornam energia ritmica do composito acustico-visual: ondas sonoro-

luminosas, cujas fronteiras se diluem no fluxo do movimento.

Nesse movimento, ndo hd corte, jd que o processamento em trdnsito

se insere num fluxo continuo. O campo de batalhas da montagem,

assim, torna-se um espapo de celulas em expansdo e contrapdo,

simultaneamente. Os fractais se conectam totalmente d frequencia

sonora, pois a vibrapdo das imagens, ondas luminosas, se funde a ondas

sonoras, e, na relapdo coesa, cdsmica, processam audiovisualidade.

16 min 46 s - ainda no final da segunda sequencia, as imagens

se transformam num voo cinetico no tunel dentro das nuvens. No

som - embora a tonalidade fosse menor desde o inicio da segunda

sequencia, extensdo do que se processou na anterior-, o ultimo acorde

ironicamente se encerra em tom maior, contrastando com todo o resto e

criando na vertigem do fluxo cinetico um estranhamento, reatualizapdo

signica, informapdo nova. Surge a ideia de que, mesmo num desfecho,

um elemento se insere criando o inesperado: um elemento novo

que a partir do desvio possa gerar um movimento de renovapdo da

linguagem. Final do segundo ato.
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Setima sequencia - Old World

53 min 17 s e termino em 53 min 34 s- nas imagens da setima sequencia,

hd um desfile de diferentes texturas visuais com vdrias cenas de animais

em movimento. As cores quase monocromdticas se alternam. Hd um

interludio (JACOBS, 1978),ouseja, umatoqueestd nomeiodeoutros, uma

especie de intervalo em relaqdo d montagem. O interludio e tambem

uma passagem entre atos, uma preparapdo, com nitido diferencial em

relapdo a outras sequencias da montagem.

A setima sequencia se apresenta, assim, em Naqoyqatsi como um

momenta de interruppdo temporal. Breve respiro, momenta de tregua,

suspensdo temporal da guerra. E reflete a melancolia de um tempo em

extinpdo. Na setima sequencia, o pulso “de guerra" tambem desaparece

para dar lugar d melodia melancdlica, lirica.

O corpo sonoro consiste de dois instrumentos: violoncelo e vibrafone.

A tessitura do violoncelo e explorada em agudo. Hd a presence de

harmonicas, sons que vibram e reverberam em expansdo acustica.

A configurapdo sonora apresenta pouca variapdo de timbres nessa

melodia, que se desenvolve em tom menor; ausencia de um pulso,

ou melhor, presenpa de um pulso livre. As notas sdo longas em regides

agudas e tern intensidades baixas. A base constante e a presenpa de

um vibrafone soando ao fundo e a nota pedal, ou seja, a nota que ao

vibrar incide numa base fixa, tornam o discurso sonoro circular, jd que a

melodia se movimenta para o centra, criando certa imobilidade.
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30. Godfrey Reggio: Naqoyqatsi, 2002. inicio da setima sequencia da pepa audiovisual: suspensdo
temporal, prenuncio do recomepo da guerra.
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O cardter modal - escalas de musica desenvolvidas na Idade Media

desde 1600 (JACOBS, 1978), tipicas do canto gregoriano - na estrutura

melddica marca a circularidade criada pelo vibrafone. Em referenda

ao sistema modal e respectivo mergulho num estado contemplativo

em sua estrutura, Wisnik (1989) ressalta o cardter ritualistico e discorre

sobre seu funcionamento em outras cultures, o que nos permite fazer um

paralelo com a setima sequencia de Naqoyqatsi.

A criaqdo de um tempo dilatado e obtida na tessitura da escala sonoro-

musical pela repetiqdo, circularidade e avanqos conseguidos pelos

microtons que movimentam lentamente a peqa. Assim como um mantra,

"a produqdo da musica tradicional indiana liga-se a uma experiencia

do tempo produzido como pulso e desdobrado atraves de principios ou

escalas de recorrencia cdsmica que a musica procure copter, afinando-

se por elos." (WISNIK, 1989, p. 91).

Sobre os melodics no sistemo model, Wisnik (1989, p. 91) ocrescento:

E dificil descrever o modo como se produz a
circularidade temporal nas musicas modais: isso se faz
atraves do envolvimento coletivo e integrado do canto,
do instrumental e da danqa, atraves da superposiqdo
de figures ritmicas assimetricas no interior de um pulso
fortemente definido, e atraves da subordinaqdo das
notas da escala a uma tonica fixa, que permanece
como um fundo imovel, explicito ou implicit©, sob a
danqa das melodias. A circularidade em torno de um
eixo harmonico fixo e um traqo propria do mundo modal,
e diferenciador em relaqdo ao mundo da musica tonal
- percebe-la e a pedra de toque que introduz a outra
experiencia do tempo musical.

A circularidade e a repetiqdo com variaqbes da escala sdo

procedimentos prbprios de uma melodic que se direciona ao centra,



2. Glissando - quando se
toca a escala de modo as-
cendente ou, ao contrdrio,
descendente com a tec-
nica de deslizar de modo
rapido ou sem interrupqdo.
(JACOBS, Arthur. Diciondrio
de Musica. Lisboa: Publi-
capbes Dom Quixote, 1978).
No caso de Naqoyqatsi,
nessa setima sequencia, o
glissando reforpa a ideia de
pinturas abstratas na ima-
gem e no som, jd que am
bos se tornam frequencies
luminosas e sonoras.
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modal e que suspende o tempo, criando espapos paralelos, simultdneos.

Nesse sentido, a musica segue contemplativa com o andamento

das imagens. O violoncelo soa em regides bem agudas, fazendo

harmonicos, ou seja, deixando soar algumas notas do arco. A tessitura

vai dos agudos ate algumas notas graves. A nota pedal, parada,

ao cravar num lugar quase fixo o som, que ndo se movimenta com

a melodia, cria um tempo cosmico, contemplativo.

Estes sdo alguns fatores que fazem com que a musica incida num

estado de suspensdo temporal e espacial. A melodia, permanecendo

sob a repetipdo da base, acentua uma circularidade, cujas notas ndo

avanpam, criam interruppdo. A setima sequencia diverge da maioria

das outras tambem pelo uso do tempo ralentado. A montagem

desacelera o tempo da apdo, pois, se a velocidade das imagens

caminhasse na frequencia de sua marcha, a corrida dos animais

seria frenetica. Mas nesse momenta o tempo permanece, quase

que completamente, em slow motion.

A lentiddo tambem e acentuada pela presenpa sonora. O violoncelo,

glissando2, ressoa como um lamento, com notas longas que dilatam o

tempo. Ndo hd discurso ritmico, e sim um lamento melddico acentuado.

O desenho melddico e dificil de se former. A melodia contempla

momentos de nostalgia de um tempo em suspensdo, ou seja, um tempo

que caminha para a extinpdo da especie, fauna e flora, reforpado pela

inversdo de valor tonal da imagem solarizada, que evidencia quebra do

naturalismo. Talvez, por isso, as imagens se assemelhem tanto a pinturas

texturizadas.

Essa suspensdo nos remote a momentos de meditapdo integrados ao

cosmico. Mas, por outro lado, em Naqoyqatsi, a suspensdo e tambem
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um modo de apreensdo, um alerta diante da vida em guerra. A

suspensdo, ao criar uma pausa, reforqa ainda mais a que estd par

vir, pais a respire tende a acentuar a intensidade da guerra na

sequencia seguinte (oitava).

Oitava sequencia - Intensive Time

31. Godfrey Reggio: Naqoyqatsi, 2002. Inicio da oitava sequencia da peqa audiovisual: tiro frontal em direqao ao
observador.

53 min 35 s e termino em 1 h 1 min 24 s - a canto de guerra desenhado

em Naqoyqatsi se estrutura na oitava sequencia como precipitaqdo

do conflito e tensdo acentuada. Hd um retorno do pulso, bem

marcante, determinado.
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E como indica o titulo Intensive Time, essa sequencia se apresenta como

o momento em que se intensified a tensdo belica em Naqoyqatsi. Em

contraste com a sequencia anterior meditativa, esta se inicia com forte

precipitapdo visual: um tiro em enquadramento frontal e disparado,

potencializando o impacto do observador. A ideia de guerra e nitida e

acentuada nessa oitava sequencia.

A instabilidade e a caracteristica dessa oitava sequencia, configurada

por diversas series de imagens associadas e compostas por mudanqas

mais acentuadas ou mais sutis. As imagens processam transformaqoes

constantes e rdpidas: surge um desfile de diversos icones de guerra -

soldados em treinamento, no front de guerra, em simulapdo com uso de

armas, inclusive as nucleares.

57 min 15s- em um dos trechos mais significativos da oitava sequencia,

Intensive Time, a voz de uma soprano atinge um agudfssimo num pico de

tensdo acentuado. As textures visuais processam movimentos contrdrios.

Num voo errante (subjetiva de uma decolagem de um avido) atinge o

dpice da subida para em seguida descer em queda, subvertendo o eixo

horizontal estdvel da camera. O movimento brusco vertical descendente

transforma as imagens do ceu e do horizonte em manchas diagonals,

imersas num movimento instdvel.

O timbre da soprano e executado num canto sacro, como um clamor

aos anjos, com frases longas, por vezes alcanpando agudissimos. O

tema se repete mais adiante e, como contraste, desfilam imagens

de guerra, somadas ao consumismo e a outros desequilibrios de um

mundo profano.
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No final da sequencia oitava, a voz da soprano em altissima frequencia,

aliada ao movimento de ascensdo e queda, faz da instabilidade uma

configurapdo da montagem, na comunhdo de estruturas ritmicas, em

um colorido timbristico.

A melodia, nessa sequencia, e apresentada com uma dobra, jd que o

violoncelo e tocado com o contrabaixo num primeiro momento e depois

se junta a voz da soprano. No primeiro caso, o contrabaixo apresenta

duas oitavas abaixo do violoncelo e, no segundo, o violoncelo flea uma

oitava abaixo da voz da soprano.

Embora parepa um unissono, as alturas ndo seguem a mesma frequencia,

mas reverberam em ecos ou dobras. Desse modo, a melodia do

violoncelo, em relapdo ao contrabaixo, dobra duas oitavas abaixo, e a

melodia da voz da soprano apresenta uma oitava abaixo em relapdo

ao violoncelo. Essa relapdo gera contrastes e simultaneidades, ou seja,

matizes sonoros semelhantes, mas frequencialmente distintos.

Esses layers sonoros intensificam a forgo dramdtica da pepa, que

se apresenta numa relapdo altamente tensiva e que se organize

por precipitapdo no bloco sonoro-visual, formante do fenbmeno

da audiovisualidade.

Na oitava sequencia, principalmente na cena do voo errante entoado

pela soprano lirica (de timbre mais aveludado), as relapbes sonoro-

visuais, por vezes, criam precipitapbes da fensdo e do embate em

direpdo a uma vertigem perceptive.
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32. Godfrey Reggio: Naqoyqatsi, 2002. Oitava sequencia da peqa audiovisual: soprano em agudissimo ate grave.
Movimento musical similar ao movimento de ascensao e queda visual.
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A vertigem perceptiva e a sensagdo que nos ajuda a definir as semioses

processadas no filme de Reggio pela guerra expressada na temdtica,

na composigdo dindmica, no movimento e no som, ou seja, em vdrios

niveis, fazendo com que o acumulo de tensdo promova n6s dramdticos.

Se uma melodia aguda vai subindo num crescente, um tom grave se

opoe e forgo o movimento para baixo. Esses movimentos contrdrios,

embates travados em diversos niveis, fazem com que as relagoes da

imagem e do som ndo se estabilizem. Ao contrdrio, essa agdo provoca

instabilidade no bloco sonoro-visual.

No final da oitava sequencia, temos um claro exemplo do comportamento

desse fenbmeno, que se processa num movimento de ascensdo e queda

posterior. Sintaxe e semdntica irmanadas. Uma sensagdo cdsmica, que

integra tudo no fluxo sonoro-visual.
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33. Godfrey Reggio: Naqoyqatsi, 2002. Final da oitava sequencia da pepa audiovisual: espectros de linhas e luzes
vermelhas do tunel.
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Nessa sequencia oitava fica evidente ainda que o campo de batalha,

da guerra instaurada na montagem de Naqoyqatsi, se presentifica

com a polifonia de elementos visuais e sonoros, convergindo para um

embate entre a movimento efetuado a partir de tensas relaqoes entre

a tema e a sintaxe. A vertigem perceptive se manifesto em mementos

muito intensos em termos tensivos.

O cardter episodico do conto de guerra em Naqoyqatsi atua, desse

modo, por precipitaqdo e impacto de tensdo, travando lutas num campo

de forqas que constitui uma audiovisualidade singular, evidenciada

nessa sequencia oitava e em outras do filme de Reggio.
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34. Godfrey Reggio: Naqoyqatsi, 2002. Primeira sequencia da pepa audiovisual: representapdo da Torre de Babel de

2 Campo de formas

Pieter Brueghel (1563) justaposta ao predio abandonado.

A montagem se organiza atraves de um campo de forpas sonoro-visual

movente, em transformapoes e tambem em constantes cheques. A

cena inicial de Naqoyqatsi comepa com um fade in (clareamento)

da Torre de Babel3, obra do artiste holandes Pieter Brueghel (1563). O

monumento multifacetado, em forma triangular, cbnica, rodeado por

nuvens negras, pesadas, anuncia um pressdgio do que estd por vir. A

imagem - icone da vida em guerra - representa o projeto grandioso que

ndo se concretizou e remete a discordia, ao conflito entre os homens.

A montagem por justaposipdo coloca lado a Iodo a imagem da Torre de

Babel e de um edificio em ruinas. Nessa cena, o edificio abandonado, 

com vidros quebrados, sujo, chama a atenqdo pelo projeto arquitetbnico 

nobre. A grandiosidade dessa construpdo fica bem evidenciada pelo 

3. Na narrativa crista no
Genesis o conflito vai se so-
lidificar no momento em que
se observe a ambipdo dos
homens em atingir os ceus;
apdo que provoca a ira de
Deus promovendo assim, o
embrido da discordia: todos
os povos falariam linguas
distintas e a ausencia da co-
municapdo entre todos, os
tornariam mais fracos.

pe-direito elevado. A cena desse edificio vazio, de mobilidrio e pessoas,

nos remete d destruipdo. O ambiente e um cendrio de desolapdo.

Em termos compositivos, a associapdo criada entre a obra de Brueghel

e esse edificio abandonado apresenta uma relapdo de semelhanpa

formal impregnando as duas cenas dos mesmos sentidos. O edificio

conserve um aspecto atemporal, embora a cena ndo fornepa elementos



Poetica da Audiovisualidade: a ritmica na constnjgao das imagens sonoro-visuais 121

suficientes para indicar ou precisar a temporalidade dessa construpdo;

no segundo plana, observa-se a presenpa de predios modernos. A ideia

de conflito se conecta ao abandono e d melancolia -jd observada nos

signos indiciais da obra de Brueghel. A referenda espelhada da Torre de

Babel a esse edificio abandonado, que tambem se mostra como um

elemento signico suntuoso, reflate a deteriorapdo do tempo decorrente

da guerra de uma babel inacabada.

O movimento de camera panordmico, circular, por vezes em paralelo,

sobrevoa lentamente o grande predio. Acentuado pelo enquadramento

que ndo mostra a base do templo, este desliza no ar, num estado

de suspensdo, envolto numa leveza, flutua num espapo-tempo sem

gravidade, indeterminado. Nesse passeio da camera, desponta uma

sucessdo de arcos de estilo arquitetbnico romano em sua construpdo. E

a camera em seu movimento externo, ao transpor os orificios do predio,

adentrando-o, encontra seu interior.

O arco, assim, tornar-se um elemento fronteiri^o (LOTMAN, 1998), que
separa e une, ao mesmo tempo, exterior e interior. A ideia de fronteira4,

nesse espapo fluente rico em contaminapoes, troca de qualidades,

refere-se d montagem de Naqoyqatsi como um composito imagetico-

sonoro, alimentado por um fluxo constante de trocas, contaminapoes,

que se processam, acima de tudo, num campo de forpas de oposipoes

que convivem juntas.

4. O conceito de fronteira
se insere na reflexao sobre
a audiovisualidade em
Naqoyqatsi.

O filme, assim, desenha com sons e imagens guerras diversas, porem o

que mais nos chama a atenqdo e a guerra contrapontistica num espapo-

tempo marcado por diversas variapbes: velocidades, eixos de direpdo

na composipdo, fluxos do movimento, formas, cores, grafismos, texturas,

para citar apenas alguns exemplos de linhas que se intercorrespondem

em atravessamentos e choques em Naqoyqatsi.
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O rastro da imagem da Torre de Babel - [cone do conflito, da vida em

guerra -impregna a montagem de um tom melancolico. Assim, torna-se

evidente a metdfora da destruiqao, do mundo num campo de batalhas

-reflexo de uma passagem elipsada do tempo. Um tempo nostdlgico do

sonho de um projeto inacabado, que tambem ndo se sustentou nesse

presente atemporal.

Os soldados, na segunda sequencia, em treinamento de guerra

executam um bale de movimentos contrdrios. Desse modo, a temdtica

se projeta tambem na construqdo filmica, ou seja, a montagem, de

modo orgdnico, em termos de conteudo e da sintaxe, reforqa essa

ideia do conflito.

35. Godfrey Reggio: Naqoyqatsi, 2002. Final da segunda sequencia da pepa audiovisual: diagrama multidirecional
do campo de forpas da marcha dos soldados em diversos movimentos contrdrios.
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A relaqdo sonoro-visual na segunda sequencia de Naqoyqatsi se molda

assim pelo conflito. O conflito em suas diversas facetas torna-se a base

de todo movimento filmico. A relaqdo dialetica, da fronteira que separa

e, ao mesmo tempo, une, promove a convivencia de contrdrios na

montagem. As relaqoes contrapontisticas processadas nesse episodio

da segunda sequencia do filme de Reggio reverberam ressondncias

sensoriais implicadas na promoqdo de um movimento de ascensdo

e queda, recorrente em momentos de intense cargo dramdtica. As

ressondncias se expandem no plano-celula.

Nota-se que os jogos de oposiqoes, choques na composiqdo

dptico-sonora, sao movidos pela poetica de desvio. Os desvios em

Naqoyqatsi se apresentam numa polifonia de tensdo das diversas

linhas articuladas na montagem, fenomeno relacionado ao campo

de forqas num espaqo que se configure por estruturas ritmicas em

conflito, no fluxo do movimento.

Nesse sentido, as complexes relaqoes dinamicas no espaqo-tempo em

Naqoyqatsi sao formuladas no embate decorrente do campo de forqas

imagetico-sonoro, promovendo informaqdo nova. A semiose se inscreve

num campo de forqas. Este e um dos argumentos da tese em direqdo

ao entendimento sobre audiovisualidade no filme de Reggio.

O campo de forqas apresentado em todo filme, e em particular na

segunda sequencia, realize o enfrentamento ritmico entre diversas

linhas que se opdem e se atraem nas oscilaqdes de tensdo no fluxo do

movimento. Do acumulo a descarga de tensdo. Em termos ritmicos, a

oscilaqdo de energia tensiva nesse embate configura-se numa relaqdo

que vai do acumulo a liberaqdo de tensao (COKER , 1972).
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Esse ciclo segue em um movimento oscilatdrio, criando variagoes ritmicas,

em termos de frequencies energia, vibraqdo, qualidade, num campo

movente de tensdo. Esse fenomeno pode ser observado na segunda

sequencia e nas estruturas ritmicas de um mode geral de Naqoyqatsi.

A maestria compositiva de linhas em cheque do filme de Reggio se

assemelha muito d montagem de Eisenstein, em particular d sequencia

antologica da escadaria de Odessa, em seu filme Encouraqado Potemkin

(1925). Nessa sequencia, Eisenstein organize elementos expressivos

visando a um arranjo compositivo marcado por momentos dramdticos

culminantes realizados com rigor pldstico.

36. Sergei Eisenstein: Encoura^ado Potenkin, 1925. Fotograma da Escadaria de
Odessa. (EISENSTEIN, 1990a: p. 55).

Assim, de modo organic©, ou seja, sintaxe e semdntica se conectam

para criar uma composiqdo envolta por linhas contrapontisticas (luzes

e sombras), em diagonals contraries geradoras de sentidos, na guerra

das linhas, luzes, a populaqdo de Odessa e representada nesse

fotograma de Eisenstein:

O ritmo precipita-se. O movimento acelera-se.
Bruscamente, a fuga da multiddo cede lugar ao 
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carrinho de crianqa que cai. Ndo e mais, somente,
uma aceleraqdo de movimento. Pula-se para um
novo metodo de exposiqdo: do figurativo passa-se
para o fisico, o que modifica a representaqdo do
transbordamento. (EISENSTEIN, 1969, p. 69).

No campo de forqas da montagem, no filme de Eisenstein, trava-se uma

luta de linhas e luzes em conflito na composiqdo e, simultaneamente, em

sincronia com a outra luta: o confronto dos soldados armados, descendo 

a escada (Odessa) contra o movimento da mde chorando, com o filho

morto sendo carregado. No filme de Reggio, diversas sequencias sdo

configuradas em conflito temdtico da guerra, os confrontos na imagem,

no som, no movimento, na articulaqdo dos elementos compositivos,

enfim, num campo de forqas movido por estruturas ritmicas em lutas

tensivas.

37. Godfrey Reggio: Naqoyqatsi, 2002. Final da segunda sequencia da peqa audiovisual: bloco da marcha dos soldados em serie de
mutaqoes no fluxo do movimento.

No filme, em Naqoyqatsi, os embates infernos compositivos se dao

tambem pelas linhas, luzes, gradaqbes tonais, formas, em direqbes

contrdrias, mas as imagens vdo tambem se autotransformar no fluxo do

movimento incessante.
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3 Extase: vertigem perceptiva

38. Godfrey Reggio: Naqoyqatsi, 2002. Primeira sequencia da peqa audiovisual: predio sendo tragado pela tempesta-
de e furia das dguas e linhas em choques.

A reflexdo do embate no campo de forqas da montagem se mostra

como um dos argumentos fundamentals para o entendimento do

comportamento sonoro-visual em diversas sequencias do filme de Reggio.

As estruturas tensivas se formam em momentos de alta intensidade

expressiva, ou seja, pontos de precipitaqdo da tensdo evidenciando nos

dramdticos que atravessam a primeira sequencia do filme Naqoyqatsi.

A cena acima desencadeia um momenta impar. A percussdo (sino)

anuncia o auge da tensdo. Inicia-se a fusdo do predio com ondas do

mar, num ceu de nuvens pesadas. O aumento de densidade da musica,

devido a entrada de um maior numero de instrumentos da orquestra, 

promove uma passagem das nuvens negras pesadas d forqa inesperada
5. Essa mesma cena sera
analisada nesse ensaio
mais adiante para tambem
pensar seu design, forma e
sentido, a partir de alguns
pontos da montagem
vertical de Eisenstein.

da tempestade.

A tensdo de linhas diagonals da chuva intense entra em contraste
com o ceu escuro. O aumento de densidade nesse trecho5, aliado d 
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sonoridade mais intensa, cria uma atmosfera eletrica de frequencies. A

preparapdo do instante e lento e explode em um campo de forpas de

alto cargo dramdtica, mas de breve durapdo de pico da tensdo.

A visdo inusitada do predio sendo tragado pelas dguas revoltas, numa

fusdo do ceu, das nuvens, da terra e das dguas do mar, potencializa

o impacto. Quase simultaneamente entra em cena a tempestade

com dguas intensas, em linhas diagonais, formando eixos contrdrios e

operando, assim, choques contrapontisticos. Espapo de tensdo, num

encontro de ar, dgua, terra somada d luz das linhas diagonais das chuvas

que vibrantemente atravessam o mar. Essa cena reune forpa pldstica

e dramdtica num dos momentos de maior tensdo em Naqoyqatsi. Do

inicio da pepa ate esse trecho, a montagem cria as condipoes estruturais

para uma descarga tensiva.

Configura-se na montagem uma estrutura altamente intensa que

“contamina” toda a sequencia de um instante cdsmico de extrema

forpa e beleza. Esses momentos de precipitapdo em determinadas

estruturas num filme sdo definidos como patetico por Eisenstein.

Partiendo de la estructura de la obra que estamos
analizando, o de la estructura de cualquier otra
construccidn patetica, podemos decir que una
estructura patetica es aquella que nos impele a
revivir los momentos de culminacion y sustanciacion
que estdn en el canon de todo proceso dialectico.
Entendemos pormomento culminante aquel momento
de un proceso en el cual el agua se convierte en una
nueva sustancia, el vapor, el hielo en agua o el lingote
de hierro en acero. Se trata tambien en este caso de
un ‘salirsedesimismo’, de un cambio de condicion y
del paso de una calidad a otra cualidad, un extasis.
(EISENSTEIN, 2002, p. 227).
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Patetico e um conceito originado de pathos, que significa paixdo intense,

violenta. Num filme, o pathos se manifesto quando determinada cena

atinge um momenta dramdtico de extrema cargo tensiva. Em termos

perceptivos, segundo Eisenstein (2002) , do pathos - em virtude da

exacerbapdo da tensao - chegariamos ao extase. Etimologicamente,

a palavra 'extase', do grego ekstasis, significa movimento para fora,

deslocamento e, ainda, suspensdo, arrebatamento movido por

sentiment© muito intenso (HOUAISS; VILLAR, 2001).

Extase epathos traduzem paixdo e arrebatamento. Para Eisenstein (2002),

o pathos estaria mais relacionado ds estruturas da obra em momentos

de muita forgo dramdtico provenientes do tema, da composipdo e da

articulapdo entre os planos-celulas; ao passo que o extase funciona

como uma reapdo perceptive tambem de grande proporpdo daquele

que a observe nos momentos em que hd uma comunhdo de forpas

expressivas, num pico de tensao capaz de promover mudanpas de

sentidos no observador.

Eisenstein (2002), contudo, usa o termo pathos para derivar um

principio composicional criador de determinadas estruturas tensivas na

montagem, capazes de promover momentos de intensidade dramdtico

maxima que eclodem em extase. Pathos se apresenta correlacionado

d estrutura organic© de uma obra, ou seja, sua composipdo - em suas

linhas, formas, lumindneias, variapbes cromdticas, entre outros -, e

tambem ao seu conteudo.

O extase e consequencia do fluxo cinetico, isto e, irrompe do movimento

formando desenhos sonoro-imageticos em momentos de acumulo de

tensao ritmica. Assim, a obra atraves da forma e do conteudo deve reunir

determinada configurapdo que envolva relapbes contrapontisticas
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capazes de promover um salto dialetico extdtico atraves de uma

mudanqa, uma nova qualidade.

E o atravessamento extdtico que Eisenstein se refere decorre de um

acumulo tensivo da energia ritmica na montagem:

Comeqando com um estado de relative calma,
desenvolve-se para um crescente movimento
ascendente - que pode ser lido como um periodo de
tensdo - espera. Perto do auge desta tensdo, hd uma
subita descarga, uma complete queda - como um
suspiro de alivio. (EISENSTEIN, 1990b , p. 128).

Do pathos, as estruturas intensas nos levam ao extase, ou seja,

redimensionando a reaqdo daquele que entra em contato com a

obra, nos momentos em que hd uma comunhdo de forqas expressivas,

num pico de tensdo capaz de promover mudanpas de sentidos no

observador. Segundo Aumont (2003, p. 223), o patetico “desperta os

sentimentos violentos”. As estruturas pateticas tendem a promover uma

reapdo extdtico em termos perceptivos. Quanto ao extase, Aumont

(2003, p. 224) define “como uma forma que encarna ela propria a

emopdo, eventualmente extrema, que se quer comunicar."

A tensdo e a emopdo caminhavam lado a lado. Eisenstein pensava a

emopdo nos filmes como reflexo da sua propria paixdo pelo cinema. Ao

formular pathos e extase na estrutura de determinadas obras artisticas

da pintura, literature, teatro e cinema, por exemplo, talvez entendesse

que, no atravessamento da experiencia, o pensamento sensorial se

instalasse. Em seus filmes, esse fendmeno se evidencia na forma

com que concebe a montagem, em justaposipdo, por associapoes

metafdricas e por cheques, embates de todos os tipos orquestrados

no movimento da estrutura da obra.
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Portanto, Eisenstein, ao formulae a criaqdo de seus filmes, ressalta o

metodo de montagem de modo orgdnico:

Pula-se continuamente de uma dimensao para outra, de
uma qualidade para outra, e, no firn das contas, nao e
somente o episodio isolado (o carrinho de crianqa), mas
o conjunto do metodo expositive de todo o acontecido
que muda tudo para tudo: do tipo narrativo salta-se
com os ledes bramindo (irrequietos) na forma alegorica
de composipdo. (EISENSTEIN, 1990b, p. 69).

Uma obra deve reunir condiqoes estruturais para que formule a que

Eisenstein (2002) definia coma estrutura patetica. A estrutura patetica

sustenta uma tensdo numa faixa de intensidade dramdtica maxima em

todas as linhas da montagem ate a promoqdo de um salto. Eisenstein, ao

vincular a estrutura patetico-extdtica d dialetica, ressalta a importancia

do movimento como mudanqa:

Por momenta culminante aquel momento de un proceso
en el cual el agua se convierte en una nueva sustancia,
el vapor, el hielo en agua o el lingote de hierro en acero.
Se trata tambien en este caso de un ‘salirse de si mismo’,
de un cambio de condicion y del paso de una cualidad
a otra cualidad, un extasis. Y si pudieramos registrar
psicologicamente las reacciones del agua, del vapor,
del hielo y del acero en aquellos momentos criticos,
momentos culminantes en el cambio, nos hablarian de
patetismo, de extasis. (EISENSTEIN, 2002, p. 227).

O salto dialetico se configura na mudanqa da quantidade a

qualidade numa obra orgdnica, isto e, a convivencia simultdnea

com contrdrios. Pathos e extase estao associados a unidade

orgdnica numa obra (BORDWELL,! 999).
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4 Mutaqoes no fluxo cinetico em Naqoyqatsi

“O cinema, pela pura acelerapdo mecdnica, transportou-nos do mundo
das sequencias e dos encadeamentos para o mundo das estruturas e das
configuraqoes criativas.” (MCLUHAN, 2001, p. 26).

39. Godfrey Reggio: Naqoyqatsi, 2002. Oitava sequencia da peqa audiovisual: mutaqoes constantes, simetria e
assimetria simultaneamente.
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40. Godfrey Reggio: Naqoyqatsi, 2002. Oitava sequencia da peqa audiovisual: mutaqdes constantes, agua se transfomra
em cogumento e bola de forma com semelhanqas formais na composiqdo.
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A nopdo de estrutura, como configurapdo complexa de informapoes

na montagem, pressupoe uma "organizapdo interna" sujeita a

transformapbes (LOTMAN, 1978). Que tipo de estrutura a sequencia

oitava do filme Naqoyqatsi processa? Quais sdo os caminhos para se

entender as diferentes transformapdes sonoro-visuais operadas em sua

linguagem? A mutaqdo, fenomeno processado no filme Naqoyqatsi, faz

com que os contornos ndo se sustentem jd que o fluxo constante do

movimento provoca autotransformapoes nas imagens, configurando-

se em desenhos que se reatualizam constantemente atraves do

movimento, criando estruturas altamente instdveis. O som tambem se

transforma criando novos padroes que movimentam seu discurso por

repetipdo e variapdo.

O processamento de informapdo em boa parte do filme de Reggio,

mas em particular na oitava sequencia, se dd pelo fluxo continuo

do movimento, configurando uma poetica de desvio, d qual nos

referimos atraves da mutaqdo. No filme Naqoyqatsi, entendemos

que esse fenomeno da mutapdo se processa de modo a contemplar

estruturas ritmicas que operam movimentos instdveis. No processo de

mutapdo, as imagens ndo se afirmam, pois as mudanpas constantes

e autotransformapoes provocam a irruppdo especial. No fluxo do

movimento, as imagens entram em vibrapdo com o som no tempo,

marcado apenas pela instabilidade.

Em Naqoyqatsi, as relapoes sistemicas configuram um todo organico,

numa estrutura que articula som-imagem, produzindo diversas

configurapbes ritmicas, entre elas, a mutapdo. Em termos ritmicos,

envolvem essencialmente o movimento cinetico no bloco imagetico-

sonoro. Assim, a ideia de mutapdo se insere no filme de Reggio a partir

da reflexdo do ritmo na montagem como um espapo de fluxos.
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O espapo de fluxos e tambem o espapo das mutapbes, cujo movimento

sonoro-visual ndo se estabiliza. O som se configure por estruturas em

processes de repetipdo e variapbes metricas. A regularidade da

repetipdo, tanto do som quanto da imagem, se desfaz pela instabilidade

que o movimento apresenta, no fluxo continuo de mudanpas.

A repetipdo poderia tenter refer algo, mas ndo se sustenta devido d

variapdo metrica que estabelece tempos irregulares; contrastes de

graves e agudos; tempos fortes e fracos; movimentos melddicos ou

marcados por pulsos ritmados, enfim, diversos contrastes. Os embates

do som, da imagem e do conflito entre a imagem e o som constantes

sdo tambem processos de mutapbes. O fendmeno gera instabilidades

e se refere a um dos argumentos da tese, que se constroi na direpdo do

entendimento sobre a audiovisualidade em Naqoyqatsi.

A mutapdo, no fluxo de vibrapdo das ondas sonoro-visuais, cria um

campo de tensdo dialetica jd que conjuga, simultaneamente, confronto

e coexistencia. Os momentos de transformapdo sdo decorrentes do

atravessamento tensivo do campo de forpas em constante instabilidade,

cujas mutapbes sdo provocadas pelo movimento imagetico-sonoro, ou

seja, o desvio capaz de processor informapdo nova: a precipitapdo da

guerra, atraves de um design de estruturas ritmicas.

Para o entendimento de como esse fendmeno da mutapdo se forma,

partimos do pressuposto de que uma incidencia de determinados tipos

de ritmo se configuram no filme de Reggio, guiados pelo fluxo cinetico

e pela energia tensiva, capazes de deflagrar um constante processo

de mudanpas. O movimento e a tensdo interagem transformando

constantemente as imagens, que vdo alterando suas configurapdes.
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A ideia de mutapdo como forma de configurapdo ritmica modelizada

(LOTMAN, 1978) pela montagem polifonica se associa a um tipo de

montagem que considera a movimento imagetico-sonoro, alem da

mera coincidencia mecdnica. Eisenstein acentua que a movimento6,

no cinema e o fator que liga e promove a comunhdo de todos esses

elementos expressivos num filme, do sonoro ao visual.

E no movimento que as configurapbes da montagem do filme de Reggio

e, em particular, da oitava sequencia operam constantes e diversos

processos de mutapdes. O movimento impregna a pepa audiovisual

Naqoyqatsi de uma energia ritmica, em fluxo, num meio sonoro-visual,

“sem gravidade”, ou seja, a filme segue um fluxo continuo que se

reatualiza a todo o momenta sem criar fragmentapdo na montagem.

As interruppoes so sdo percebidas apos cada ato.

Em termos cinematogrdficos, rompe-se o mundo da sequencialidade

linear, horizontal. A montagem passa a se configurer pela nopdo de

verticalidade, isto e, os eventos sonoro-visuais em simultaneidade

mantem relapoes dindmicas, intercorrespondencias em niveis horizontais

e verticals. A interapdo se processa de modo sistemico, formulando

diferentes configurapdes que interagem em toda montagem. A

audiovisualidade, assim, conecta-se a estruturas complexes e criativas

(McLUHAN, 2001), e a construpdo do pensamento na montagem segue

essencialmente o fluxo do movimento.

6. O movimento no
cinema, ainda que seja
apenas uma ilusdo, um
falso movimento, decorre
de efeitos psicofisiologicos
provocados pelo aparato
cinematogrdfico.

Assim, na oitava sequencia de Naqoyqatsi flea claro que a

sequencialidade ndo consegue mais ser tradutora da complexidade

das relapoes criativas, no fluxo de estruturas formadoras de design.

Nessa sequencia, observa-se o trdnsito de imagens figurativas que, numa

crescente mutapdo, geram texturas, cores, grafismos, linhas, luzes. No



Poetica da Audiovisualidade: a ritmica na construgao das imagens sonoro-visuais 136

momento de maior tensdo, numa das cenas mais significativas,

o desenho da dgua se iguala ao desenho da nuvem, no formato 

de um “cogumelo". A montagem, por associates metafdricas, 

sugere a construqdo de sentidos, num movimento que ascende em 

direqdo aos ceus.

Nas cenas citadas anteriormente, observam-se imagens da bomba

atbmica no instante em que foi detonada. A explosdo da bomba

e o desenho do “cogumelo" reflete o design da destruiqdo, icone

do horror, que incide num dos aspectos mais dramdticos e ineditos

que a humanidade enfrentou diante da precipitaqdo do conflito

da Guerra Fria (1945). A explosdo gerou consequencias dramdticos,

uma vez que provocou o aniquilamento das cidades de Hiroshima

e Nagasaki no Japdo.

A montagem da oitava sequencia promove a construqdo de semioses a

partir do movimento que se repete vdrias vezes em ascensdo aos ceus, jd

processado em diversas outras cenas, nos dramdticos que se expandem

em embates nos planos-celulas no filme Naqoyqatsi. A combinaqdo de

tais signos lembra novamente o movimento ascendente da Torre de

Babel: eclode o horror diante de um Deus que assiste a tudo, indiferente,

em meio d voraz destruiqdo. O ardor do fogo em direqdo aos ceus

intensifica a barbdrie de modo veloz e implacdvel, no movimento que a

tudo devora. A transformaqdo se insere no design dos signos, atraves dos

embates da construqdo da guerra.

Em outros momentos dessa oitava sequencia, a multidirecionalidade das

linhas se dd pela sobreposiqdo de layers, formando rimas pldsticas; linhas

horizontais em sentidos contraries; assim como linhas verticals tambem

em movimentos divergentes dominando a composiqao e a expansdo 
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dos planos-celulas. Esses cheques potencializam “sentidos" (percepqdo)

no fluxo cinetico. Tudo isso numa multiplicidade de camadas, cores,

estimulos que se traduzem em informaqoes visuais.

A mutaqdo no filme Naqoyqatsi guiada pelo fluxo do movimento pode

ser observada tambem na segunda sequencia, pelas linhas que se

direcionam de modo disperso e em sentidos dispares, promovendo

transformaqbes na composiqdo dinamica. Em termos visuais, a

segunda sequencia apresenta a multidirecionalidade de linhas de

direqdo. Jd o som altera suas configuraqoes gerando um discurso

sonoro que tambem se movimenta.

Com um giro, o movimento concentrico desenha uma espiral, metdfora

do plano-celula em expansdo. As diversas linhas de direqdo guiam o

movimento ritmico para dentro, num tunel de numeros 0 e 1, eddigos do

sistema bindrio.

O som se apresenta como um desenho de uma escada sonora

que sobe em meios tons: uma escala de notas curtas e rdpidas em

frequencies que percorrem um movimento do agudissimo ao grave,

seguindo o mesmo movimento das imagens ao adentrar no tunel,

configurando um design traduzido por uma vertigem imagetico-

sonora. Assim, a montagem se configure por niveis: no movimento, no

visual e no sonoro. Os niveis estdo num fluxo, modelizados pela ritmica

que interage atraves de relaqoes dindmicas.
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41. Godfrey Reggio: Naqoyqatsi, 2002. Final da sequencia da peqa audiovisual: diagrama do desenho da espiral no
tunel que desemboca nas nuvens e ceu.

O diagrama do final da segunda sequencia demonstra que a

processamento da montagem no filme Naqoyqatsi se volta ao interior

do plano-celula e a sua relaqdo com o organismo-montagem atraves

de linhas, num campo de forqas sonoro-visual, em expansdo num

movimento concentrico que se volta para dentro do tunel na forma

da espiral, configurando representaqoes signicas no composito som-

imagem, regidas essencialmente pelo conflito e fluxo do movimento

gerador de mutaqoes.

Desse modo, a noqdo de piano - como uma parte do filme separado por

codes em seu inicio e final - torna-se imprecise no caso de Naqoyqatsi,
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ou, pelo menos, na maioria das sequencias do film© de Reggio. Esse

fendmeno se manifesto pelo fato de o movimento ritmico desenhar um

fluxo continue.

A nopdo de piano de Eisenstein (1990b) exposta nos grdficos abaixo

nos situa dois modelos de pontos de vista, perspectivas distintas da

montagem: o primeiro grdfico apresenta a visdo cldssica, linear, da
esquerda para a direita, horizontal, sequencial.

12 3 4

Figaro 11

42. Representapdo grdfica de Eisenstein do ponto de observapdo na
montagem: o primeiro na perspective horizontal, sequencial e o segundo
vertical. (EISENSTEIN. 1990b. p. 123).

O segundo representa a visdo em profundidade, num eixo vertical,

simultdneo, em camadas. E desse ponto de vista, do segundo grdfico,

que tecemos uma aproximapdo com a montagem em Naqoyqatsi.

Ressalvas d parte, no filme de Reggio, a montagem se desdobra para

alem do segundo grdfico, jd que ndo se limita a meras fusoes de 
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imagens. A justaposipdo que resulta num "ideograma multissignificativo”

(EISENSTEIN, 1990a , p. 72) ocorre em varies momentos, mas a que impera

na montagem de Naqoyqatsi e a fluxo cinetico que processa mutapbes

constantes e, sem duvida, um ideograma tambem multissignificativo.

Transformapoes e autotransformapbes imperam no fluxo do movimento

tensivo, conflitante.

Em Naqoyqatsi, as imagens transgridem a nopdo de piano e, portanto,

a de corte, conforme enuncia Ismail Xavier (2005). As relapdes entre

horizontalidade, sequencialidade ou enquadramento, como o que se

processa no espago in (inferno ao piano) e no espago off (externo ao

piano) - num jogo de mostrar e esconder imposto pelos limites do quadro

e enquadramento-, ndo mais ddo conta do que se processa no espapo

visual-sonoro de Naqoyqatsi, marcado por constantes metamorfoses,

multidirecionalidades e ressondneias.

43. Godfrey Reggio: Naqoyqatsi, 2002. Inicio da segunda sequencia da peqa audiovisual: diagrama
de multidirecionalidade das linhas em movimentos opostos.

As configurapoes sonoro-visuais, dessa forma, assumem caracteristicas

de celulas em expansdo, ou seja, em ressondneia no tempo-

espapo, guiadas pelo movimento ritmico. Um espapo de ondas

luminosas e sonoras que se transformam por frequencies em

vibrapdo, multidirecionalidade.
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A ressondncia se processa no fluxo continue do movimento gerador de

um continuum espapo-tempo na imagem-som-movimento.

A cena da segunda sequencia, metdfora de um espapo

multidirecional, reflete o que o filme Naqoyqatsi processa, em termos

de informapdo visual-sonora. O movimento percorre um espapo-

tempo continuum permeado, por vezes, de choques entre linhas

multidirecionais. A cena torna o espapo da composipdo dindmico

- que se transforma constantemente um meio em suspensdo, num

campo de embates em coexistencia de contrdrios que se negam,

se chocam e que, essencialmente por isso, coexistem gerando

saltos, informapdo nova, qualidade.

O espapo cinetico na maior parte do filme apresenta estruturas ritmicas

formadoras de um design que se organize na dindmica do movimento

multidirecional de linhas de forpas contraries na composipdo. A

composipdo, por vezes em simetria, cria variapoes, tais como: movimento

de expansdo de linhas a partir do centra da imagem; movimentos

centripetos em oposipdo; movimentos centrifugos convivendo

simultaneamente; e zoom in e out.

O espapo multidirecional - em grande parte das cenas - traduz

uma caracteristica dominante em termos de movimento. O fluxo de

frequencies altas movimento o som em vibrapoes intensas, criando

picos de tensdo que se transfiguram em texturas sonoro-visuais. A

tessitura sonoro-visual conjuga uma imagem sonora capaz de promover

o espapo ressonante. O filme Naqoyqatsi se constitui de um banco de

dados gerador de semioses: um diagrama multidirecional de estimulos

e informapbes, com estruturas ritmicas em choques e mutapdo, numa

montagem multidirecional.
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Esse processamento de informapbes se inscreve em atravessamentos,

geradores de desvios na montagem, tais coma: formapdo de nos

dramdticos em picos de tensdo; saltos extdticos e transformapdo de

quantidade tensiva em qualidade; multidirecionalidade de linhas;

processos de mutapdo; e ressonancias no fluxo do movimento atraves

de vibrapoes (ondas luz e som) das celulas, dissolupdo das fronteiras e

contaminapdo. A partir de tais configurapbes, a montagem modeliza a

ritmica num processo gerador de uma audiovisualidade singular.

A reflexdo do filme Naqoyqatsi pode ser guiada pelos estudos dessa

montagem multidirecional, polifonica, expressive, que comporta

linhas sonoro-visuais interagindo de diferentes formas e niveis, num

campo de forpas em contraponto na montagem. Nesse sentido,

torna-se necessdria a contextualizapdo de alguns pontos relacionados

ds categories de montagem de Eisenstein, principalmente no que

tange d montagem vertical ou polifonica central e d reflexdo sobre a

audiovisualidade em Naqoyqatsi.
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5 Pontos da montagem vertical na relagao visual-sonora

Eisenstein (1990a: p. 77-85; 2002), em 1929, escreveu o ensaioMetodos de

montagem, onde formula uma tipologia de montagem das diferentes

“categories formais” (metrica, ritmica, tonal, harmonica ou atonal) com

uma gama de variantes de tensdo atraves das relaqoes de conflito.

Depois da montagem metrica, na elaboraqdo das outras categories de

montagem, Eisenstein observe inter-relapdes entre todas, de modo que

a precedente tece nexos com a sucessora e assim por diante, numa

elaborated© de um pensamento cada vez mais complexo.

Assim, no pensamento de Eisenstein, as categories estdo todas imbricadas

umas as outras, embora, em sua epoca, o cineasta considerasse ate

raro elas todas aparecerem juntas num unico filme.

Essas quatro categorias sao metodos de montagem.
Elas se tornam construqoes de montagem propriamente
ditas quando entram em relapoes de conflito umas com
as outras. (EISENSTEIN, 1990a , p. 81).

Na montagem metrica, o conflito tern criterios matemdticos, ligados

d durapdo (comprimento) e d acelerapdo dos pianos. Na montagem

ritmica, o conflito da metrica (sem que haja necessariamente

correspondencia mecanica do comprimento) com o conteudo do

piano, alem do seu movimento interno, e o que impulsiona o externo

(entre os quadros). A montagem ritmica leva tambem em considerapdo

o movimento do olhar do observador, percorrendo as linhas compositivas

de um objeto estdtico.

Na montagem tonal ou melodica, ocorre conflito ritmico e tonal. O

movimento e percebido de modo mais complexo do que na montagem 
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ritmica. A “tonalidade da luz" (EISENSTEIN, 1990a ) e do som o cineasta

chama "dominante tonal bdsica" (1990a, p. 80), sugerindo um movimento

de vibrapdo (oscilapdo), num fragmento provocado pela variapdo da

luz e do som sem afetar mudanpas espaciais. A montagem se organize 

estabelecendo graus, matizes de diversos elementos: formas, cores, sons, 

luzes, frequencies, intensidodes, entre outros, mos considerondo sempre 

a dominonte. A montogem tonol pode ester em controponto com o

movimento ritmico, ou sejo, "dominonte ritmicc secundaria" (1990c, p.

81), que gero, co contrdrio, ndo somente o vibrapdo de um elemento,

mos a mudonpo espociol, de lugor.

No montogem ctonol ou hormdnico (conflito entre o tom principol e umo

otonclidode), Eisenstein a define como a mcis sofisficodc. Nesse coso,

a questdo do "dominonte" estd relotivizodo e o cinecsto e considero

como central, mos ndo o unico estimulo no plono, ou sejo, os estimulos

secunddrios odquirem importdncio vitol nos relapoes do montagem.

Levam-se em conta a texture, a luz, a temdtica, em outros palavras, “o

estimulo central e conseguido sempre atraves de todo um complexo

do processo secunddrio, ou fisiologico, de umo atividade altamente

nervosa." (EISENSTEIN, 1990a , p. 72).

Em sua teoria da montagem, Eisenstein associa as diversas vertentes

ritmicas, desde o comprimento do piano ate a variapdo tonal da

imagem, ds vibrapbes que emanam. Na musica, a vibrapdo dos tons

principals produzem tons secunddrios que tambem vibram, os quais

sdo chamados harmonicas. Se na acustica essas vibrapdes colaterais

se tornam meramente elementos "perturbadores", essas mesmas

vibrapbes, na musica - na composipdo -, tornam-se um dos mais

significativos meios de causar emopbes utilizados por compositores
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experimentais do seculo XX, como Debussy e Scriabin (EISENSTEIN, 1990a ).

A vibrapdo relaciona-se a energia ritmica de ressonancia harmonica.

A vibrapdo dos harmonicos - “elementos perturbadores" na acustica

- nessa montagem sistemica culmina como um momenta altamente

inventivo. Desse modo, toda estimulapdo do piano gerada na colisdo

e combinapdo consiste numa complexa relapdo na montagem atonal,

que, nas palavras de Eisenstein (1990a , p. 72), deve tornar o “quadro

cinematogrdfico um ideograma multissignificativo."

Eisenstein, ao associar a imagem a essas “vibrapoes colaterais" ou

secunddrias e fisiologicas - na propria natureza da otica -, apresenta-

nos exemplos dos conflitos criados atraves das aberrapoes visuais nas

diversas distorpoes das lentes, que incidem diretamente nos estimulos

centrais, formando um “complexo harmbnico-visual do piano"

(EISENSTEIN , 1990a, p. 73). Assim, o sonoro-visual coexiste com essa gama

de estimulos - elementos “perturbadores" - que colide na montagem.

Outra vertente da atonal e denominada por montagem intelectual

ou atonalidade intelectual (conflitos de justaposipoes adjacentes, nos

quais a colisdo gera o conceito mediante associapoes intelectuais)

(EISENSTEIN, 1990a). Essa montagem trabalha a justaposipdo dos

fragmentos e de modo intelectual chega ao conceito. Se a montagem

atonal harmonica leva em conta a fisiologia, ou seja, o funcionamento

das relapoes sonoras e visuais, a atonal intelectual considera, alem do

complexo das vibrapoes totais (dominantes e secunddrias), tambem as

associapoes conceituais a partir do conflito e da justaposipdo.

Eisenstein, no ensaio escrito em 1940, intitulado S/ncron/zapao dos Sen tidos,

concebe a montagem polifonica ou vertical (EISENSTEIN, 1990b; 2001 b).
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O cineasta complexified seu pensamento ao estruturar as conceppbes

sobre a montagem vertical ou polifonica a partir do amadurecimento

reflexivo das categorias de montagens citadas anteriormente.

A partir do que Eisenstein chama "sincronizapdo interna”, este formula

a montagem estruturada num “complexo sistema de combinapbes” e

conflitos, na gerapao de intercorrespondencias entre diversos elementos

das linhas da imagem e das linhas do som. Tendo por base todas as

categorias de montagem jd estabelecidas a priori, o cineasta situa que

a sincronizapdo “pode ser inerente, metrica, ritmica, melodica e tonal"

(EISENSTEIN, 2001b, p. 130, tradupdo nossa).

As relapoes na montagem vertical se ddo no nivel horizontal, tanto

da imagem quanto do som em sentidos opostos. Ao coIocar em

simultaneidade as camadas imagetico-sonoras nos pianos horizontais e

verticals, trapa tambem relapoes de embates na montagem, de modo

a compor um verdadeiro diagrama multidirecional. Assim, a montagem

vertical ou polifonica - como a partitura de diversos instrumentos numa

orquestra - procure ressaltar uma estrutura configurada por linhas

simultaneas, isto e, luz, cor, tema, som, entre outros elementos expressivos

de um filme, que se entrelapam e colidem horizontal e verticalmente.

Sobre montaje vertical escribimos que la combinacion
de sonido e imdgenes complica el montaje debido a
la necesidad de resolver un problema de composicion
nuevo. Este problema consiste en hollar una clave
de congruencia entre una secuencia musical y una
secuencia de imdgenes; un tipo de congruencia
que nos permita combiner ‘verticalmente’, es decir,
simultdneamente, la progresion de cada frase de musica
en paralelo con la progresion de las unidades grdficas de
representacion, los pianos; y esto tiene que hacerse en
condiciones que se observen tan estrictamente como 
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las que combinan imageries ‘horizontalmente’, es decir,
secuencialmente, piano a piano en el montaje mudo o
frase a frase en el desarrollo de un tema musical. Hemos 
analizado este problema segun los principios generales
de correspondencia entre los fenomenos visuales 
y auditivos, asi como los problemas de la relacion
de fenomenos visuales y auditivos con emociones 
particulares. (EISENSTEIN, 2001b , p. 168).

A simultaneidade gera um entrelapamento complexo, formando

correspondencies internas e promovendo uma sincronizapdo do

bloco sonoro-visual. Ndo se trata de um mero sincronismo externo. A

sincronizapdo externa ou fisica, segundo Eisenstein (1990b, p.56), estd

relacionada ao exemplo da junpdo entre “Idbios e fala". No entanto,

para o cineasta russo, a sincronizapdo ndo envolve necessariamente

coincidencia, pois a execupdo dos movimentos simultdneos de linhas,

da imagem e do som, pode ser correspondente e ndo correspondente.

Diagrama 1

Diagrama 2

44. Diagrama de relapdes verticals e horizontais de imagem e som de Eisenstein.
(EISENSTEIN, 1990b, p. 54).
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Nessa perspective, ao falarmos de intercorrespondencias de linhas em

contraponto, convem destacar que, segundo Eisenstein (1990a ), a

sincronizaqdo ndo estd implicada necessariamente em uma especie

de coincidencia entre som e imagem. Ao contrdrio, o contraponto

orquestral, para o cineasta, visa a promover, de um modo geral,

uma ndo sincronizaqdo entre as imagens visuais e sonoras. Eisenstein

(1990b, p. 57) entende ainda que “nesta concepqdo existem

plenas possibilidades para a execuqdo de ambos, ‘movimentos’

correspondentes e ndo correspondentes."

Portanto, a sincronizaqdo a que o cineasta se refere na montagem

vertical leva em conta a articulaqdo dos diversos elementos expressivos,

tais como: variaqdo cromdtica, lumindneia, tonalidade, diversidade

sonora, entre outros, na articulaqdo da montagem em colisdo. As

combinaqoes compositivas inserem o predominio de algum desses

elementos expressivos, tornando-o dominante na montagem e

podendo ser determinado de acordo com a necessidade da cena,

como fator de conflito entre a linha visual e a sonora num processo de

intercorrespondencias constantes.

A montagem vertical e suas intercorrespondencias multidirecionais em

vdrios niveis nos arremessa em direqdo ao pensamento diagramdtico,

conforme jd situamos nesta introduqdo, e este e concebido a partir da

experiencia. Os diagramas apresentados anteriormente de Eisenstein

preveem o contraponto das linhas verticals e das horizontais. A

organizaqdo da montagem em linhas simultdneas e em contrastes no

sentido horizontal em interaqdo com linhas que correm em choques e

atravessamentos sincrdnicos no sentido vertical, cria um campo de forqas

tensivas em estruturas moventes, multidirecionais, contrapontisticas.
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Eisenstein (1990b , p. 54) explica que, “para fazermos um diagrama do

que ocorre na montagem vertical, devemos visualizd-la coma duas

linhas, tendo em mente que cada uma dessas linhas representa todo

um complexo de uma partitura de muitas vozes."

Para pensar a montagem, Eisenstein (2001b) sugere modelos de diagramas

multidirecionais que acentuam a composiqdo filmica. Assim, o cineasta

cria um metodo de montagem que leva em conta a composiqdo visual

e a composiqdo sonora. Os equivalentes sonoro-visuais, de acordo com

Eisenstein , podem ser observados na estrutura grdfica da obra, que, para

ele, ocupa um “papel decisivo” ndo pelo fato de criar correspondencies

excessivas ou ndo, mas por se levar em conta que na criaqdo de um filme

jd se “estabelece graficamente essas correspondencies que a ideia e o

tema de uma determinada obra prescreve para sua estrutura grdfica.”

(EISENSTEIN, 2001b , p. 168, traduqdo nossa).

Os modelos de diagramas multidirecionais acentuam a composiqdo

filmica, como o caso de Ivan, o terrfvel I (1944), onde as linhas das

cenas, projetadas por choques, criam “duelos" de rare tensdo. A andlise

proposta pelo cineasta russo conjuga a apreciaqdo de “um ponto de

vista pictdrico”, guiado pela composiqdo como ponto de partida,

da qual ele acrescenta e reitera a ideia de "um sentido mais amplo”

(EISENSTEIN, 1990a , p. 82).

Assim, para Eisenstein, aquilo que era considerado como sincronizaqdo

tratava-se da fusdo dos elementos expressivos, fossem eles pldsticos

ou dramdticos, num filme, numa montagem visual-sonora, onde as

relaqdes horizontais e verticais, e atraves dos diagramas propostos,

promoviam a percepqdo das intercorrespondencias totais, cosmicas. O

cineasta (1990b) conceitua esse procedimento como “sincronizaqdo

interna oculta”.
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A qualidade dos totais pode ser colocada lado a lado
em qualquer combinapdo conflituosa, deste modo
revelando inteiramente novas possibilidades de solupoes
de montagem. (EISENSTEIN, 1990a , p. 73).

O resultado do processamento da sincronizapdo pode atingir vdrios

sentidos perceptivos: tato, olfato, visdo, audipdo, "no processo

de criapdo de uma imagem unica, unificadora, sonoro-visual"
(EISENSTEIN, 1990b, p. 52).

Hablando de la armonia (una vibracion) no es
exactamente adecuado decir ‘Oigo’. Como tampoco
Io es decir ‘Veo’ de la armonia visual. Una nueva formula
uniforme debe entrar en nuestro vocabulario para
ambas: ‘Siento’. (EISENSTEIN, 2002 , p. 126).

A respeito da perceppdo global dos sentidos d imagem unificadora,

Eisenstein (1990b ), em Forma e conteudo: prdtica, escrito em 1940, ao

confrontar a relapdo do movimento musical com o movimento pictdrico

na elaborapdo de filme, seja a partir das imagens ou do som, ressalta que

“ndo tern nenhuma importdneia o elemento a partir do qual comepa

o processo de determiner combinapoes audiovisuais" (p. 107). O mais

importante nesse metodo e a junpdo que se dd atraves do movimento

existente no som e na imagem. Essa junpdo pode formar o que o cineasta

chamou sincronizapdo de sentidos, ou seja, a fusdo de todos os sentidos

na estrutura da obra (que envolve ideia e emopdo-pathos), na criapdo

orgdnica do que chama "imagem unificadora".

A total fusdo - imagem unificadora - a que Eisenstein diversas vezes se

referiu em seus ensaios procede das complexes relapoes travadas no

bloco indecomponivel imagetico-sonoro. Nele, os eventos sonoro-visuais

em simultaneidade entram em colisdo sincronica, em outras palavras. 
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nessa superestrutura os contrapontos diversos sdo processados horizontal

e verticalmente, promovendo um diagrama de relapoes na montagem

de um filme.

Assim, a partir da exposipdo apresentada das categorias da montagem

de Eisenstein, podemos tirar determinadas conclusdes com maior

clareza a respeito da reflexdo do filme Naqoyqatsi. Entendemos que as

diversas categorias de montagens de Eisenstein estdo presentes nesse

filme e nossos argumentos tern sido nesse sentido, ou seja, o estudo

analitico da montagem vertical no filme de Reggio, a ritmica, o pathos,

o extase, enfim, nos momentos culminantes na construpdo de uma

audiovisualidade singular.

Nesse sentido, as categorias das montagens metrica, ritmica, melddica

e harmonica estdo implicadas em diversos momentos e de diferentes

formas na montagem, e a reflexdo sobre audiovisualidade perpassa

a montagem, em particular, a vertical ou polifonica de Eisenstein. A

reflexdo das relapoes sistemicas da audiovisualidade nos levou aos

estudos de alguns pontos da montagem vertical na condupdo de

nossos argumentos. Entre eles, de suma importdncia, a construpdo de

um pensamento investigativo em torno das intercorrespondencias das

linhas sonoras e visuais, inclusive por meio de diagramas verticals que

promovessem estudos do design sonoro-visual. As intercorrespondencias

indicaram alguns caminhos.

Outros pontos da montagem vertical, ndo menos importantes neste

trajeto, estdo relacionados ao direcionamento das andlises ds

relapoes do extase nas estruturas pateticas; da imagem unificadora,

cdsmica; e, sem duvida, do embate do campo de forpas: o conflito

da imagem e do som. A explanapdo sobre esses temas e o conjunto

do ensaio de Naqoyqatsi.
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A reflexao sobre o processamento das intercorrespondencias

da montagem vertical direcionou a nossa investigapdo sobre

audiovisualidade. Os argumentos partiram de um pensamento que teve

por base diagramas que propiciaram a reflexao do desenho sonoro-

visual a priori, e o design que se formou das relapoes signicas, num

segundo momento no filme de Reggio, possibilitou o estudo da gratia da
luz e do som.

Desse modo, surgiram indagapoes sobre como a montagem vertical

pode visualizar e explorer as descobertas grdficas? Como se instauram

semioses? Como o conceito de montagem vertical de Eisenstein e a

sincronizapdo interna de sentidos, entre outros, opera o composite

sonoro-visual em determinados filmes? Na andlise de Naqoyqatsi,

realizamos estudos na direpdo de argumentos que inevitavelmente nos
levaram a outras indagapoes.

Para o entendimento das relapbes sonoro-visuais no filme Naqoyqatsi,

a investigapdo da montagem, a partir de estruturas ritmicas, incidiu no

estudo de momentos culminantes em que se configuravam determinados

fendmenos associados ao processamento de informapdo. As estruturas

ritmicas configuram fendmenos como a mutapdo, campo de forpas

em choque e extase na montagem. A multidirecionalidade das linhas

do movimento gera um fluxo; transforma o espapo num continuum,

ressonante, sonoro-visual.

A reflexao sobre a audiovisualidade em Naqoyqatsi partiu, assim, do

pressuposto de que as estruturas ritmicas se configuram num filme como

um bloco indecomponivel, numa comunhdo de forpas pldsticas e

dramdticas. Entendemos que os quatro fendmenos sdo consequencias 
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da sincronizaqdo visual-sonora em Naqoyqatsi e que, portanto, devem

ser analisados nas relaqbes dinamicas entre imagem e som da montagem

e suas intercorrespondencias internes: mutaqbes, ressonancias, extase,

campo de forqas.

Sintaxe e tema tecem a ideia de modo organico e eclodem em

movimentos contrdrios, ou seja, as diversas guerras da humanidade-tema

de Naqoyqatsi - travam relaqbes par embates, aliadas aos grafismos de

linhas, texturas, resoluqao de cores, eixos de direqao: desenho e design.

Nessa estrutura, a organizaqao se estabelece atraves dos processos de

interaqdo entre imagem, som e movimento, que juntos estabelecem um

compbsito de relaqbes sistemicas de grande complexidade.

A simultaneidade se instala num campo de forqas movido pelo choque

ou conflito. A coexistencia das duas grandes linhas, sonoras e visuais, de

elementos pldsticos e dramdticos, em determinados filmes, atua atraves

de colisdo e atragdes no fluxo do movimento cinetico. Todos esses

elementos heterogeneos, em coexistencia simultanea na montagem

polifbnica ou vertical, sdo guiados pelo movimento (cinetico) formando

uma diversidade de niveis entrelaqados (LOTMAN, 1978).

Os diversos “niveis entrelaqados” sdo observados em Naqoyqatsi

atraves de diagramas de som e imagem em coexistencia simultanea

e contraste. O contraste rege a integraqdo das linhas na montagem

polifbnica com o contraponto e promove momentos culminantes, em

que o filme, num unissono cosmico, alcanqa uma potencia tensiva,

extdtica. O contraponto assume papel relevante na montagem como

forma de disjunqdo, desvio poetico necessdrio para a produqdo de 

informaqdo nova.
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Nas relapoes dindmicas das linhas, as trocas se processam e nasce a

informapdo nova. Desvio da poetica, necessdrio para transformapbes

se estabelecerem, da quantidade d qualidade em determinados

momentos de acumulo de tensao ritmica. A simultaneidade pressupoe

coexistencia. A sincronizapdo envolve inter-relapdo entre as diversas

linhas do universo sonoro-visual, que se fundem numa veia sincronica.

O contraponto, a sincronizapdo interna, as relapoes diagramdticas, enfim,

esse modo de analisar e produzir um filme na montagem polifonica ou

vertical considera a composipdo pregnante de informapoes e assinala

a importdneia do processo perceptivo na observapdo das relapoes

dindmicas do sistema cinematogrdfico, ou seja, da articulapdo da
linguagem imagetica-sonora.

As formulapbes sobre montagem vertical permitiram visualizapdes

grdficas, isto e, diagramas das intercorrespondencias que se

estabelecem das complexes relapoes dindmicas nas estruturas da

montagem em Naqoyqatsi.

As estruturas ritmicas que se formam no fluxo do movimento do filme de

Reggio, na cinetica, processam uma imagem unificadora, fusdo total de

som-imagem, movida por vibrapbes de energia tensiva, pldstica e/ou

dramdtica. Sincronizapdo esta promotora de sentidos, que percorrem

em Naqoyqatsi, por vezes, estruturas ritmicas fluidas, em vibrapbes

sonoro-visuais.

A colisdo de varies linhas na montagem considera a sincronizapdo

alem da simples relapdo metrica. A reflexdo se volta ao interior do

plano-celula e sua relapdo com o organismo-montagem atraves de 
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linhas, num campo de formas sonoro-visual, em expansdo e retrapdo

simultaneamente. O plano-celula se apresenta em expansdo tensiva na

montagem em meio ao conflito.

A partir do exposto, o filme Naqoyqatsi e a delimitapdo dos pontos da

montagem vertical nos guiaram na investigapdo grdfica do espapo

sonoro-visual, a partir de instantes de alta e expressive cargo dramdtica

apresentados atraves de diagramas. Os diagramas que se seguem

possibilitam a visualizapdo de determinadas relapoes sonoro-visuais,

capazes de promover semioses signicas. As relapoes podem ser de

similitude, contraste, tensivas, densidade de instrumentos, oscilapdo de

intensidade e frequencia, silencio, ruido, regularidade e irregularidade,

entre outras. Na montagem vertical, o desenho compositivo sonoro-visual

se apresenta em trocas, interapoes, choques - promotores de design.

Em Naqoyqatsi, as duas grandes linhas da composipdo, a sonora e a

visual, interagem. Tanto a simultaneidade quanto a sincronizapdo sdo

fenomenos que convivem e interagem na montagem de Reggio e fazem

parte da articulapdo de suas estruturas ritmicas, que se configuram no

movimento do filme.

O diagrama vertical explicita os diferentes eventos sonoros e visuais em

mveis entrelapados. O universe sonoro-visual em Naqoyqatsi converge

(audiovisual) e convive de modo simultaneo e em choques sincronicos.

Observamos sincronizapdo interna, contraponto em suas estruturas,

mas tambem momentos de sincronismo externo. Referente a sincronia,

Rodriguez esclarece o seguinte:

Denomina-se sincronia a coincidencia exata no tempo
de dois estimulos que o receptor percebe como
perfeitamente diferenciados. Esses dois estimulos podem 
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ser percebidos pelo mesmo sentido (audipdo: sincronia
entre diferentes instrumentos musicals) ou par diferentes
sentidos (visdo e audipao: sincronia audiovisual).
(RODRIGUEZ, 2006, p. 319).

Portanto, as vibrapbes, as ressonancias, enfim, o composite dessa

polifonica pepa sustenta frequencies sonoro-luminosas e traduz um

movimento dialetico, repleto de antagonismos em coexistencia e fusao

perceptive audiovisual (RODRIGUEZ, 2006).

A fusao perceptive audiovisual fundamenta-se
basicamente na explorapdo da coincidencia ou ndo-
coincidencia temporal entre som e imagem, ou seja,
nos principios da sincronia. (RODRIGUEZ, 2006, p. 318).

A fusao perceptive e a sincronia se acentuam em alguns momentos

e, em outros, as cenas sdo marcadas por irregularidades, contrastes

no movimento grdfico da imagem e tambem no som que promove

oscilapbes de intensidade, alturas, densidade, velocidade, entre

outras. As oscilapbes interagem no movimento da montagem

configurando estruturas ritmicas numa comunhdo som-imagem,

constituindo, assim, uma audiovisualidade. As estruturas se configuram

em formas sonoras e visuais.

O movimento promove um pensamento ressonante, sensorial, musical

e acustico, que se conecta com a audiovisualidade em Naqoyqatsi,

filme que, numa montagem polifonica ou vertical, promove desvios

e transformapbes constantes na imagem, no som, ou seja, no bloco

sonoro-visual. Esses momentos de desvio, o ritmo, a montagem,

na estrutura do filme de Reggio, nos direcionam aos estudos de

audiovisualidade. Dessa forma, observa-se uma singularidade nessas

estruturas. As transformapbes decorrentes do fluxo do movimento

acabam sendo bem frequentes em Naqoyqatsi.
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6 Diagramas de sincronizapao interna e construed© de design

Os diagramas que se seguem procuram traduzir parte da complexidade

do sistema sonoro-visual, extdtico, em mutapdo constante, num campo

de forpas contrapontisticas do filme Naqoyqatsi, por meio de um

pensamento que incorpora a montagem vertical. Sistema que, no fluxo

cinetico do filme de Reggio, cria picos de tensdo que nos arremessa

a uma imagem unificadora. Na reflexdo de determinadas semioses, a

metodologia de andlise do bloco indecomponivel sonoro-visual do filme

de Reggio consistiu na selepdo de alguns trechos em que se observam

estruturas pateticas altamente expressivas, marcadas por acumulo de

tensdo. Os instrumentos musicais em comunhdo com a imagem formam

diversas linhas, vozes polifonicas.

Os elementos expressivos da composipdo se destacam na pepa sonora e/

ou da imagem, formando, por vezes, linhas dominantes entre as diversas

camadas. Assim, surgiu a ideia de fazermos diagramas - decomposipoes

do piano analitico para a tese - que estudassem relapbes grdficas em

determinadas cenas, guiadas pelo acumulo de tensdo no fluxo do

movimento. Nos diagramas, as sobreposipbes verticals e horizontais das

linhas da imagem e do som promovem leituras complexes.

Os diagramas apresentam processos relacionais de diferentes elementos

expressivos entre algumas linhas contrapontisticas (dominantes) na

montagem. Num atravessamento de forpas, promovem um campo

tensivo, gravitacional de atrapdo e contraponto, num movimento de

energia cinetica.
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As intercorrespondencias sincronicas possibilitam a perceppdo da

sincroniza^ao interna dos elementos determinantes no filme de Reggio:

movimentos imageticos, por exemplo, das formas visuais e de seus

diversos matizes de tonalidades, da luz, da cor, dos eixos de direpdo,

entre outros, e os movimentos sonoros de variapbes timbnsticas, de

diferentes alturas, intensidades.

O grdfico apresenta elementos estruturais da musica, tais como

frequencia, ou a variapdo de graves e agudos; e intensidade, ou aumento

e diminuipdo de forpa na vibrapdo sonora. O som organicamente se

relaciona com a composipdo das cenas e seus elementos grdficos da

composipdo, como a lumindncia, a disposipdo dos objetos no quadro, o

jogo de luz e sombra, a forpa da tensdo na composipdo sonora e visual,

entre outros. A partir do grdfico, elabora-se o diagrama:

DSaqrarra do dcsonho sonoro c v'svai aa 1" segwencia

A5con5ao c Sda cm drrncoo ascnncicrto Viiao Lulerui nd Quetiu du Precio

46. Diagrama design sonoro-visual em ascensdo e queda. Cena extatica da primeira sequencia da pepa audiovisual Naqoyqatsi.
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Os diagramas: 1. intensidade; 2. seta em ascensdo e queda; 3.

representaqdo grdfica da visao lateral da queda do predio, estdo co-

relacionados. As linhas da composiqdo no diagrama divergem e, ao

mesmo tempo, convergem no centra e para o alto, para o ceu. Depois,

em contraponto, as linhas percorrem uma vertical descendente.

O movimento desenha, modela, o sonoro-visual, criando estruturas,

configuraqdes ritmicas. Com isso, a montagem modeliza o ritmo e

suas estruturas, criando design. Do movimento de queda do predio foi

concebido os tres diagramas. Surgem algumas indagaqoes. Como a

relapdo extdtica contribui para pensar as configuraqbes que se formam

em determinados filmes, como em Naqoyqatsi, a partir da fusdo e

choque sonoro-visual na montagem? Como o design do movimento

sonoro e do visual estd implicado em sua relaqdo ritmica fluida? Como

o desenho da composipdo e sua forma dominante contribuem para

pensarmos possiveis interpretantes? Como as estruturas na montagem

promovem relapoes de sincronizapdo interna?

No que se refere a determinados pontos da montagem vertical, o diagrama

apresentado (fig. 46) permite a visualizapdo do comportamento dos eventos

sonoro-imageticos e possibilita a reflexdo sobre a sincronizapdo interna

e a questdo das intercorrespondencias entre som e imagem. Observa-

se, ainda, que nos momentos de alta tensdo a intensidade cresce. O

formato arquitetdnico do predio desenha uma seta para os ceus. A

queda de intensidade no diagrama corresponde tambem d queda do

movimento do predio sendo tragado pelas ondas agitadas do mar.

No diagrama do declive do predio, do primeiro ato de Naqoyqatsi, o

desenho visual corresponde a uma seta para o alto, ou seja, acentuando

o desenho da forma conica, que se assemelha a uma torre - similar a

de Babel. O ponto de maior tensdo e tambem o ponto de virada para 
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baixo. Nesse diagrama, o movimento ritmico - de ascensdo e queda -

configura uma estrutura patetica, de descarga de tensdo acumulada

e explosdo extdtica. A estrutura patetica promove o extase pela forgo

dos elementos pldsticos e temdticos. O processamento sonoro-visual

promove um momento cdsmico.

O conflito, o patetico e o extase na montagem vertical podem nos

levar ao desenho grdfico e ao design das imagens, e, de modo

orgdnico, evidenciar um design dos sons numa relagdo amdlgama em

diregdo d audiovisualidade. O desenho nos leva aos rats, esqueletos,

rascunhos. O design, ao conceito, unindo sintaxe e semdntica. Mais

que isso, unindo desenho sonoro e visual. Tudo caminhando num fluxo

coeso, cdsmico. O que estd em jogo e o estudo da composigdo, seja

ela dindmica ou estdtica.

O design nessa cena estd voltado a questbes pldsticos e dramdticas -

como uma especie de “consciencia” da composigdo, seu pensamento,

sua estrutura -, e reflete processos de uma trama de sentidos. Numa

“imagem unificadora”, por exemplo, com um ceu carregado de

pesadas nuvens negras e um movimento sonoro pleno de intensidade e

timbristicamente denso, num pico de tensdo e forgo dramdtica, deixa

transparecer que, nela, todo o sensdrio conspira numa convergencia

de sentidos e numa imagem pregnante: acusticamente sensorial. Essa

estrutura associada ao pathos nos arremessa em diregdo ao extase.

Os momentos de maior intensidade sonora, representados no diagrama

anterior referente d pega de Reggio, coincidem com a forgo dramdtica

arrebatadora, extdtica, que atravessa o ritmo e a montagem, num dpice

de tensdo apos a queda do predio. Essa estrutura associada ao pathos

nos arremessa em diregdo ao extase. As linhas polifonicas da montagem

se articulam na promogdo de um instante pregnante.
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Esses picos de tensdo, instantes pregnantes, podem ser momentos

relevantes por estarem associados a embates extdticos no filme de

Reggio. Momentos estes a serem estudados numa poetica do desvio,

geradora de salto dialetico e informaqdo nova.

O pintor, cujos meios sdo desenvolvidos no espaqo, nao
precisa se ocupar com o tempo, e sim com a escolha
de um instante, com a amostragem hdbil, no interior
do acontecimento que ele quer representor, com o
melhor instante, o mais significativo, mais tipico, mais
pregnante (nao esqueqamos que ‘pregnante' quer
dizer ‘grdvido’; nao e a toa que, em ingles, pregnancy
significa ‘gravidez’). (AUMONT, 2004 , p. 81).

Esses instantes pregnantes num filme se configuram na estrutura da

montagem, impregnando-a de uma permanente tensdo. Tanto a

energia ritmica quanto o fluxo cinetico desenham na partitura sonoro-

visual linhas em colisdo e coexistencia, simultaneamente, nesse campo

de forqas.

O diagrama do predio, em seta de ascensdo e movimento de queda,

marca um ponto de virada da montagem, momenta extdtico numa

estrutura patetica assinalada pela composiqdo. Esse movimento

que cresce e decresce acompanha toda a peqa. O desenho da

composiqdo sonora e da composiqdo visual se configure de modo

orgdnico. A visualizaqdo do processo relacional entre som e imagem foi

possivel numa estrutura patetica promotora de exfase tai que o design

se estabelece. O design, fruto de um conceito, sugere unir forma e tema.

O diagrama de intensidade sonora alcanqa uma ascensdo no ponto

de maior tensdo, o som ganha em forqa e dramaticidade. O espaqo

sonoro igualmente reitera o visual, ou seja, acentua o desenho da forma

conica, que se assemelha a uma torre - simular d de Babel.
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O enquadramento em declive provoca ilusdo optica, o que pode ser

percebido na tomada, da primeira sequencia, onde a predio ao afundar

se funde com o mar num dngulo instdvel, inusitado: suspense, numa

ausencia de gravidade. Movimento sonoro-visual que deixa processor a

relaqdo pathos-extase.

O movimento de camera em declive joga com a alterndncia de eixos

de direqdo, jd que, na primeira imagem, a simetria e a luminancia

na diagonal da direita gera um choque em virtude das diagonals da

tempestade, em sentido contrdrio, na cena seguinte. O choque se

reitera na junpdo do ceu e nuvens com o predio, no mergulho com as

dguas, aos poucos vdo se metamorfoseando. A cena e perturbadora e

desestabiliza o filme todo, num plano-celula em expansdo. O exfase em

Naqoyqatsi estd ligado d ideia de instabilidade. Sendo assim, insere-se

numa poetica de desvio.

A cena nos remete ao orgdnico numa obra. O orgdnico refere-se d

“composipdo de todo o filme em seu conjunto e o patetico o episddio

onde alcanpa maior tensdo dramdtica" (EISENSTEIN, 1990a , p. 143).

Isso porque o orgdnico tambem se conecta ao tema, pois em diversos

momentos os movimentos para baixo sugerem a metdfora do projeto

babelico inacabado. Quanto ao som, os confrontos se processam entre

graves e agudos, frequencies em lutas, e outras manifestapoes sonoras

diversas em conflito. Os opostos fazem parte da guerra contrapontistica

determinante no tema e na forma.
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47. Diagrama de densidade, defasagem e cenas em Naqoyqatsi.
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Diagrama de Densidade

Entre os elementos estruturais da musica, a densidade apresentada no

grdfico, representa a diminuigdo ou aumento de eventos sonoros na

composigdo musical. A orquestra em sua diversidade reune diferentes

instrumentos, tais como: viola, violino, violoncelo, oboe, clarinete,

trompete, trombone, trombone baixo, clarinete baixo, tuba, percussdo

e vocais (tenor e baritono) que realizam as linhas sonoras. Mas o jogo

principal fica evidenciado no didlogo entre o violoncelo (musico

chines Yo-Yo Ma) e a orquestra. Essa relagdo vai tecendo diferengas e

oscilagbes de tensdo ao longo do filme, em cada ato.

A relagdo de didlogo entre violoncelo e orquestra segue na maior parte

da pega. No grdfico de densidade, porem, fica evidente que no trecho

de maior intensidade dramdtica (4 min 58 s a 5 min 53 s) o aumento da

entrada dos instrumentos da orquestra provoca um impulso necessdrio

d configuragdo de pico e liberagdo de tensdo. Em toda fase de

preparagdo (1 min31 sa4min58s) queantecedeadescargadetensdo,

a densidade e media. A variagdo ritmica e os matizes apresentados no

diagrama acentuam a forgo que se imprime na fase extdtica.

Diagrama de Defasagem

Este e um grdfico mais complexo, pois as proporgoes ritmicas dos

elementos sonoros provocam relagbes de defasagem dos acentos,

chegando a incidir numa polirritimia (JACOBS, 1978), ou seja, na

presenga de vdrios ritmos sendo executados simultaneamente. No caso

dessa sequencia, os ritmos que se defasam em termos de acentuagdo

sdo gerados pelos seguintes eventos sonoros: as batidas do coragdo, a

orquestra e a voz. A defasagem: coragdo quatro pulsos, e da orquestra 
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e voz em cinco pulsos. No final da sequencia, essa irregularidade se

desfaz e ocorre um retorno a acomodapdo dos tempos coincidentes e o

fim da defasagem. Repetipdo com atualizapdo: orquestra e voz quatro

pulsos. A defasagem se relaciona com a transformapdo, da quantidade

d qualidade: informapdo nova.

7. O movimento irregular
numa obra como fator de
instabilidade foi um dos
pardmetros que serviu de
base ao pensamento de
Eisenstein. O diretor se refere
as gravuras de Sharaku do
seculo XVIII, como exemplo
de conflito de proporpoes
de modo irregular. Defende
ainda que a irregularidade
“tern sido uma atrapdo e
um instrument© constante
dos artistas”. E cita Renoir
e Baudelaire, “dois artistas
experimentais do seculo XIX
- um pintor e um poeta -
que tentaram estabelecer
formulapdes esteticas desta
'irregularidade”'. Renoir defendia
quea irregularidade era a base
de qualquer arte. Baudelaire
associa o cardter inesperado,
surpresa, que se consegue
com a irregularidade, que
atribui pertencer d beleza.
(EISENSTEIN, 1990a: 53).

A sobreposipdo de linhas divergentes converge no final da sequencia. A

defasagem se processa no momento do caos a ordem. Comepa com

uma polirritmia, isto e, linhas sonoras em sobreposipdo que quase nunca

se encontram, e as possibilidades de encontros sdo tdo distantes em

termos temporais que esses ciclos acabam ndo acontecendo nesse

comepo de discurso musical. Somente no final, esse encontro se realize,

configurando um comportamento dialetico.

A oscilapdoentre irregularidade7 eregularidadefaz parte dos movimentos

ritmicos que, na poetica do desvio, configuram fases de instabilidade na

pepa. Esses momentos sdo de transformapdo dialetica, ou seja, mutapoes

necessaries para a gerapdo de informapdo nova. As mutapoes sdo os

desvios formados a cada desencontro do comportamento regular na

linha do corapdo. A linha orquestral se estabelece no sentido contrdrio

ao corapdo. Esses “desarranjos” provocam instabilidade na trilha e nessa

complexidade sonora. O desenho do movimento, de extrema beleza,

chega a ser dramdtico em alguns trechos, em momentos de alta tensdo

dramdtica - momentos pateticos que atingem o extase.

A irregularidade e a regularidade se instalam no do jogo de oscilapoes

que convivem na montagem de Naqoyqatsi. Esse jogo se organize

principalmente no movimento de acumulo de tensdo dramdtica

(pathos), que nos arremessa ao extase. O acumulo e a descarga de 
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tensao indicam serem elementos centrais no pensamento em torno da

montagem do films de Reggio, que envolve o ritmo e suas estruturas

sonoro-visuais.

O movimento dialetico - que atraves de estruturas ritmicas precipita-se

em tensao extdtica -foi um dos aspectos centrais na escolha do filme. Isso

porque a irregularidade se mantem em suspensdo ate o momenta de

entrada de um evento intruso (intruder). O intruder na primeira sequencia

que vai quebrar a irregularidade dos eventos sonoros e a imagem de

uma montanha que brota do chao, artificialmente, e cresce ate atingir

o ceu. Replica da mesma ideia posta na Torre de Babel, emblema da

irruppdo que desencadeou a discbrdia, surge junto a um discurso sonoro

onde todos (tutti) os instrumentos da orquestra tocam a mesma melodia.

Logo na primeira sequencia, e criado um discurso musical com diversos

instrumentos numa orquestrapdo de uma gama de eventos sonoros,

estabelecendo um movimento disjuntivo, irregular e em transformapdo.

O que nos chama a atenpdo sdo linhas que apresentam uma proporpdo

de acentos irregulares no compasso somado a sobreposipdo da linha

do corapdo. Isso gera diterentes proporpoes que, consequentemente,

nunca se encontram. Ou quase nunca. Hd um devir de possibilidades,

mas que ndo se efetuam no ciclo, tempo da musica. As linhas estdo em

defasagem.

Nesse diagrama de defasagem, e possivel verificar que os eventos

musicais do inicio da pepa tern como caracteristica o fato de a

acentuapdo desses elementos ndo serem somente irregular. As duas

faixas simultdneas estdo tambem em defasagem (embora em alguns

trechos estejam em concorddncia). Entdo, procuramos analisar as

proporpoes entre cada evento (principals) e a defasagem em relapdo 
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as duas faixas. O que chamamos par defasagem e o desencontro

dos acentos entre eventos sonoros, provocando um tempo-ciclo que

desencadeia o encontro eventual (ou oferece uma possibilidade de

encontro).

Embora os eventos ndo estejam no mesmo passo, de vez em quando,

podem se encontrar. No inicio se encontram muito pouco. O encontro

se dd somente quando os acentos coincidem, gerando quase uma

polirritmia (JACOBS, 1978), a presence de vdrios ritmos simultdneos.

Alem disso, os ritmos nesse grdfico sdo contrastantes, como o pulso da

batida do corapdo regular em contraponto com o pulso da orquestra

de instrumentos que ndo coincidem os tempos, num compasso quindrio.

Formam, assim, diferentes ritmos e geram irregularidades. E possivel que

os ataques de instrumentos de percussdo, tipo o sino, provoquem mais

irregularidades nesse trecho inicial da pepa.

Tudoanunciadesencontros. A figure da Torre de Babel carrega uma cargo

semdntica ligada ao conflito, d ndo comunicabilidade, acentuando

nesse processo o que estamos chamando de “irregularidades”, embora

sabendo que o termo e relativo, pois se relaciona com a ideia de sua

antitese, o regular. Uma das observapbes possiveis desse desencontro

sugere a construpdo de uma estrutura patetica muito tensa, que mantem

a pepa em suspensdo ate o momento de descarga tensiva.

A defasagem se apresenta com o compasso de cinco tempos (pulsos)

disposto em tres por dois acentos, que acaba soando como um

ritmo ndo simetrico, provocando, por vezes, diferentes pardmetros de

interpretapdo e ate certos inedmodos e estranhamentos. Um dos eventos

sonoros que se destaca, pois aparece logo no inicio sozinho, e a palavra

Na-qoy-qa-tsi soletrada em cinco tempos, tres por dois (sendo tres pulsos 
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para a palavra), mas, em contraste com a linha do corapdo, gera um

desconforto, na medida em que elimina um possivel jogo simetrico e

regular. O ritmo se torna assimetrico.

A linha do corapdo, outro evento sonoro que se contrapbe na segunda

faixa, caminha de tres em tres acentos. Para exemplificar essa assimetria,

poderiamos usar a seguinte proporpdo: uma linha estd com um passo

de dez contra outra de tres. A linha de dez se distribui num compasso

de seis por quatro (ou mesmo tres por dois - compasso quindrio) nas

proporpdes da acentuapdo.

Assim, a acentuapdo da primeira faixa estaria ocorrendo de modo

irregular em sobreposipdo d acentuapdo da segunda faixa, mas,

embora esta esteja de modo regular, ndo estdo caminhando juntas

num mesmo passo. Nesse sentido, temos acentuapdo irregular e em

defasagem em relapdo d outra faixa. Em toda essa primeira faixa hd um

nivel de desencontro.

A instabilidade refere-se ao fato de o acento da palavra Naqoyqatsi

estar em termos ntmicos divergente com a linha sonora (corapdo). As

mutapoes sugerem ser os desvios processados em cada desencontro

no comportamento regular da linha do corapdo. A linha orquestral indo

contra o corapdo gera um descompasso e mutapdo, informapdo nova.

Esses "desarranjos” provocam instabilidade na trilha e nessa

complexidade sonora vai desenhando um movimento grdfico singular.

A tensdo continue promove a audiovisualidade em Naqoyqatsi atraves de

mutapoes, extase, sincronizapdo interna num campo de forpas singular,

cosmico. Em atravessamentos, desvios, irregularidades, assimetrias, enfim, 
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desarranjos na composiqdo que provocam instabilidades, desencontros,

irregularidades, contrapontos, na promoqdo de semioses.

Desse modo, a andlise de alguns pantos da montagem polifonica

ou vertical - a partir da estrutura de pensamento por diagramas em

Naqoyqatsi - possibilitou a perceppdo do didlogo sonoro-imagetico na

construpdo signica. Assim, as relapoes complexes da montagem e da

ritmica se apresentaram como um ideograma multidirecional imagetico-

sonoro, multissignificativo.
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1 Experimento 6tico-visual em mutapao

O presente ensaio parte dos estudos sobre o filme One J1 and 103 (1991 -

1992) do musico e videoartista Jonh Cage, em parceria com o cineasta

alemdo Henning Lohner e Theodore Van Carlson, cujas duas trilhas

distintas foram realizadas pelas orquestras WDR Sinfonieorchester Kbln e

Spoleto Festival Orchestra. One 11 and 103 e organizado num movimento

sonoro-visual em suspensdo no fluxo continuo. A obra de Cage vincula-

se a nopdo de desvio como forma de renovapdo da linguagem a partir

da estruturapdo dos codigos num espapo cinetico, altamente tensivo,

atravessado pelo fluxo continuo sonoro-visual em mutapbes. Em One! 1

and 103 a tensdo constante suspende o espapo-tempo, provocando

a sensapdo do vazio: som e imagem quase nunca se encontram nesse

sistema, e de modo aleatbrio se programam para gravitar.

Assim, em pleno territorio da audiovisualidade, o filme de Cage, ao

processor imagem e som sem referenciais figurativos e mimeticos

que traduzam possibilidades de significados concretos e, por vezes,

imediatos, deixa o espectador a deriva. Ultimo filme de Cage concluido

meses antes de sua morte, o artiste retoma o tema do vazio de modo

visceral, impregnando-o de um movimento multissensorial, que resultou

na composipdo optica sonora (audiovisual) One 11 and 103. A andlise

filmica segue num primeiro momenta o caminho da tradupdo para

perceber as primeiras semioses do objeto, tai qual a complexidade em

que ele se apresenta.

O filme Onel 1 and 103 eumlonga-metragemcom90minutosdedurapdo

em preto e branco. A massa sonora consiste numa base instrumental

formada por cordas, alem de oboe e timpano. As cordas (violino, viola, 
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cielo, contrabaixo) sustentam a pepa, moldando uma base para que

outros instrumentos promovam pontuaqoes ocasionais gerando um som

irregular, repleto de interruppbes e silencios. As interruppbes continuas

geram estranhamento e tensdo.

A observapdo analitica de One / / and 103 pode ser pensada a partir

do entendimento que ndo ha enredo, uma trama. Sb um espapo

acusticamente preenchido por ondas eletromagneticas sonoras e

visuais em movimento. Frequencies sonoro-luminosas num patamar

das alturas: graves e agudos; preto e branco; luz e sombra. Terrene

das dissonancias. Tanto o movimento quanto a luz sdo perceptos, pura

qualidade. A imaterialidade guia nossa perceppdo ao icone (PEIRCE;

FREGE, 1980) sonoro, numa tentative de promover um exercicio que

atinja o sensorium.

Como um espelho que, devido ao nitrato de prata, devolve o

reflexo, as imagens direcionam a perceppdo para o som. As imagens

funcionam como forma de barreira ou anteparo que nos arremessa

ao movimento sonoro. Sdo as paredes que ndo deixam o voo cinetico

ganhar o espapo aberto. A ausencia de quinas modela o espapo de

modo atemporal, sem dobras, ndo demarcado: fmito e ao mesmo

tempo, dialeticamente, infinite. Um ndo lugar; uma ausencia de uma

marcapdo temporal. Nada se inscreve nessa acustica zona de espapo

e tempo. As paredes denotam serem anteparos. Como “as pinturas

brancas eram aeroportos para as luzes, as sombras e as particulas."

(CAGE, 2007a, p. 103, tradupdo nossa).

O filme de Cage apresenta a composipdo visual minimalista que se

instaura com a redupdo absolute de elementos em cena, exceto

pela luz vagando por paredes sem quinas, lentamente, flutuando sem 

gravidade: um voo num plano-sequencia, sem codes. Ao lidar com a
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luz num cendrio onde ela reina sozinha e onipresente, estabelece um 

movimento continue com o som. Luz e som navegam juntos, criando um 

espapo continuum.

O som se propaga em todas as direpoes, tensivo, dissonante, sem

resolupdo do conflito, sem lugar, sem centro, ndo encontra repouso em

nenhum momento espapo-temporal. Embora em pistas independentes,

ambos (imagem e som) tensionam. Assim como a imagem, o sonoro

gera uma especie de saturapdo e angustia. O som pela multiple direpdo

sonora somada d falta de resolupdo das dissondneias.

A luz e o ator principal no filme Onel 1 and 103. A narrative e o trajeto

suspenso da luz num espapo vazio, sem atores, sem objetos cenogrdficos.

As imagens num movimento suave, sem gravitapdo, deslizam sob uma

grua, em fluidez, lembrando um voo dentro das nuvens ou subaqudtico.

Nesse espapo, presenpa e ausencia sdo sindnimos, pois, se hd luz, seu

negativo tambem se presentifica por meio da sombra. Se em termos

visuais a luz se impoe como o elemento central, a sonoridade se apresenta

por meio de uma musica atonal que preenche o vacuo, carregando-o

de tensbes sem resolupdo.

Cage constroi sua narrative para refletir sobre a luz em contato com o

sonoro e o movimento gerado nessa dindmica. Filmar apenas a luz no

filme One /1 and 103 e um modo de eliminar todo excesso na imagem.

Reduzir a imagem ao minimo para que a luz aponte para o som, ou seja,

o foco de atenpdo incide direto para o sonoro. Aumont (2004) comenta

cenas em que "Godard filma nuvens e sdis sobre a dgua”, questionando

a dificuldade dos cineastas de “apreender as coisas mais elementares:

o ar, a luz e a dgua." (p. 176).
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O som tensivo, dissonante, sem direqdo, sem lugar, sem centra, ndo

encontra repouso. A imagem marcada pela repetipdo de urn elemento

unico - a luz - gera saturaqdo e angustia. Como um barco solitdrio d

deriva no alto mar. Sem gravidade. Apenas flutuando sem porto de

chegada. A multidirecionalidade do som se justifica sob esse vies. Todas

as rotas ndo chegam a lugar algum.

Da observapdo do objeto filmico Onel 1 and 103 chega-se a algumas

inferencias que a pepa audiovisual reitera: o vazio e o silencio, porem

tenso e repleto de intervenpoes ruidosas. Ruido e silencio sdo temas

irmanados. Os contrastes sdo elementos presentes: som e imagem

independentes; branco e preto se polarizam, ora em matizes suaves, ora

de modo acentuado em variapbes polarizadas.

Alem disso, o som estabelece ausencia de regularidade e de

periodicidade, demonstrando movimentos arritmicos; ausencia de um

centra tonal cdncavo e uma figurapdo sonora multidirecional e convexa;

a base constante que tenta marcar alguma inscripdo e desalinhada

pelas intervenpoes de timbres. No aspecto sonoro, ndo hd um retorno a

um centra (tonal). A suspensdo se mantem ao longo da pepa audiovisual,

levando-a a uma ausencia de repouso e de retorno a um lugar, ou seja,

um vagar errante do som e da imagem numa cadencia cinetica, que

segue apenas o acaso e as leis do I Ching, numa logica aleatoria.

Os dados sdo gerados para serem aleatorios, mas de tai modo

“programdvel” para que ndo incida em determinadas notas que gerem

um lugar e ausencia da tensdo. O sistema ndo e randdmico, ou seja, tern

uma escolha inicial como ponto de partida. O jogo intencionalmente

aleatorio de mudanpas de cada posipdo das luzes e da camera segue

apenas o I Ching. As coordenadas do I Ching sdo inseridas como um 
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roteiro para gerar a aleatoric. Sdo criadas desse mode 1.200 variances,

20 pantos de luz e 17 cenas marcados por planos-sequencia (longa

sequencia sem cortes).

Estabelece-se, assim, um estudo dos matizes da luz indo do branco ao

preto total ou o contrdrio, jd que a narrative, por ser aleatoric, percorre

caminhos ndo lineares, sem previsibilidade alguma. A trama sonoro-visual

cria um descompasso irregular e seu processo relacional e praticamente

o ritmo que apresenta sob o vies da tensdo.

O silencio e esse repleto de intervenqdes timbristicas ruidosas, de tensas

microfonias. Ndo hd referenciais identificatdrios. Ndo hd repouso tensivo,

uma vez que a atonalidade cria acordes dissonantes em suspensdo

continue. O espaqo visual e descentrado: o cendrio e formado por

tres paredes que vdo definir sua arquitetura num diagrama ovalado,

marcado pela ausencia de quinas. A base sonora (horizonte) ndo se

sustenta na ausencia de gravitaqdo, jd que o movimento sem direqdo e

sem retorno a um lugar nos direciona a um tempo dilatado e angustiante.

Os processos de transformaqdes sdo ininterruptos, tanto no som quanto

no visual. O fluxo do movimento tudo modifica. A constante mutaqdo

dtico-visual nos matizes da luz nos conduz d tensdo.

O vazio, o silencio e o nada. O som ndo deve representor nada, a ndo

ser ele prdprio, segundo Cage. Esse tema remete ao Zen e o artista o

perseguiu durante toda sua vida. A mesma premissa vai ser transposta

para as imagens. A tentative de perseguir o absoluto e deslizante. No

mdximo em alguns mementos os matizes imageticos assumem um

preto ou um branco total. Mas o silencio absoluto ndo existe. Cage jd

experienciou e sabe que esse dado trata-se de uma operaqdo impossivel.

Nessa obra, as imagens e os sons se encontram em constante mutaqdo,

nunca em silencio pleno.
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Na imagem, o filme oferece ausencia de cor, o sombrio, o claro e

escuro, espaqo fechado, claustrofdbico. A repetiqdo e o desvio sonoro

tensivo promovem um vazio de sentido. O esvaziamento de sentidos Zen

e pleno. As paredes fecham o ambiente e devolve a sombra, os matizes

cinza, o preto total e o branco reluzente. Assim, a luz vagueando ndo vai

a lugar algum. Nesse movimento, ndo se descansa nunca.

Esse ndo lugar tambem e reiterado, na medida em que Onel 1 and

103 promove uma ausencia quase total de sincronia. A coincidencia e

momento da sincronia, termo que Chion usa como "sincrese” (junqdo

das palavras, sincronismo e sintese) e Angel Rodriguez como “fusdo

perceptive audiovisual" para nomear esses momentos de conexdo

entre relaqoes acusticas e luminosas, ou seja, formas sonoras e formas

visuais (CHION apud RODRIGUEZ, 2006, p. 318-319). Nessa peqa

audiovisual, as pistas de som e de imagem sdo independentes, da

mesma forma que o conceito de contraponto formulado pelo teorico

e compositor Michel Chion.

Segundo Chion (1993, p. 4), o "contrapunto audiovisual" e justamente

essa relaqdo de divergencia entre o som e a imagem. Podem-se

perceber momentos, embora raros, de sincronicidade entre som e

imagem. Contudo, quando essa sincronicidade ocorre, ela e aleatbria.

Quando qualquer “sinal errdtico” (WISNIK, 1989) que, ao coincidir ou

contracenar com o pulso, desenha figures ritmicas, ainda que de modo

irregular,eleinteragecomessepulsarperiodico.One J1 and 103apresenta

um movimento atonal e quase arritmico (se considerarmos que a peqa

audiovisual sustenta, apesar de tudo, um ritmo voltado ao acumulo de

tensdo). No filme de Cage, a figuraqdo ritmica ndo acontece, porem o

fendmeno visual, nos estimulos luminosos, ao promover um movimento 
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continue de uma luz, acaba estabelecendo algum tipo de inscripdo,

mesmo que isso ocorra de modo aleatbrio.

A pepa sonoro-visual apresenta diversos movimentos regidos por

frequencies que atuam em feixos no campo das alturas, apresentando

oscilapoes de intensidade na imagem e no som. Visualmente, as

oscilapoes vdo do preto ao branco total; ou seu inverso. Predominam

tambem na pepa os matizes de cinza. Jd o som oscila entre timbres mais

fechados, mais doces ou mais metdlicos. O som cria estrategias para

provocar o andamento da massa sonora, com variapoes de intensidade,

diversidade timbristica, causando um discurso paralelo ds imagens.

A intensidade embora apresente momentos de uma maior variapdo:

preto ou branco intenso na imagem, silencio, graves e agudos alternados

no som, ndo hd um ponto de tensdo maxima que provoque um climax.

Ao contrdrio, a ausencia de retorno a um centro (tonal) mantem a

suspensdo ao longo de toda a pepa audiovisual. A massa sonora-

harmonica das cordas transita em constante variapdo de intensidade

e durapdo irregular. As pontuapoes se ddo em todas as tessituras (do

agudo mdximo ao grave intenso) sem nenhuma previsdo ritmica, tanto

no seu intervalo quanto na sua propria durapdo.

A fluidez e total: no som e na imagem, sem uma decupagem rigida, jd

que o piano e dilatado no tempo. Hd contrastes acentuados na entrada

das intervenpdes do violino agudo e timpano gravissimo. No final da

pepa, as notas ficam em unissono e a tensdo ndo se resolve. Define-se

assim a instabilidade com um movimento intervalar inconclusivo.
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2 Ressonancias da luz

48. John Cage, Henning Lohner e Theodore Van Carlson: One / /
and 103, 1991-1992. Cena do movimento e variaqoes da luz.
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A reflexdo da organizapdo filmica em One 11 and 103 nos direciona

a algumas questoes. Que silencio e este repleto de intervenqdes

timbristicas ruidosas, de tensas microfonias? Como o acaso promove

semioses? Ndo hd referenciais identificatorios. A luz e som incide no

vazio. Se o branco representa todas as cores nas leis da fisica, o silencio

e o vazio instauram a plenitude sonora. Um silencio tdo preenchido de

sonoridade dissonante, tensiva. Em termos perceptivos, observam-se

diversas relaqoes contrastantes: continuo e descontinuo; agudo e grave;

preto e branco; claro e escuro. As relapbes de contrastes, de um estado

a outro, acontecem suavemente, numa fluidez cinetica que marca a

passagem temporal.

Marcel Martin, critico, ensaista e historiador de cinema na Franqa, autor

do livro A Linguagem Cinematogrdfica, um tratado sobre a gramdtica

do cinema que ainda conserve seu vigor em muitos aspectos de sua

teoria, invoca a possibilidade de um filme ser concebido com uma

“temporalidade pura", em que as questoes espaciais ficassem em

segundo piano;

Seria possivel, com efeito, conceber um filme que fosse
temporalidade pura, um filme cujas imagens fossem
brancas, ou negras, como em L'homme atlantique
(Duras), onde as sequencias, sem imagens figurativas,
deixam perceber apenas o quadro obscuro da tela
(experiencia semelhante a do famoso quadro de
Mdlevitch Quadrado branco sobre fundo branco).
Somos, portanto, capazes de perceber o tempo do
filme (durapdo vivida), mesmo na ausencia do tempo
no filme (tempo da apdo). (MARTIN, 1990 , p. 200).

Nossa investigapdo considera a questdo pertinente, mas, no entanto,

coloca em duvida tai formulapdo e lanpa a hipotese de que em obras

de cardter ndo figurativo teriamos a copresenqa de um tempo e

espapo da ordem de um continuum. As questoes espaciais, nesse caso, 
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nao estariam em segundo piano, mas interagindo com o tempo das

imagens. O prdprio Martin, por outro lado, relativiza sua premissa inicial

argumentando, mais adiante, numa direpdo contrdria:

O cinema tern, portanto, o privilegio de ser uma arte do
tempo que goza igualmente de um dominio absoluto
do espapo. Se e inegdvel que a dominapdo que exerce
sobre o tempo e o vigor com que pode tornar sensivel
a durapdo sdo suas caracteristicas mais especificas e
originais, nem por isso deixa de ser a unica arte que,
rematando tentativas pictoricas seculares, pode criar
um espapo vivo e intimamente integrado ao tempo,
a ponto de tomd-lo um continuum espapo-durapdo
absolutamente especifico. (MARTIN, 1990, p. 208).

Se Martin (1990) estabelece que o cinema e a arte “primeiramente

do tempo”, Aumont (2004: 141) recoloca a questdo considerando “o

cinema como uma arte do espapo", numa tentative de buscar uma

aproximapdo entre pintura e cinema. O fato e que esses sistemas sdo

intercambidveis e efetuam constantes trocas de informapdes. Aumont

(2004) afirma ainda que toda a historic do espapo se conecta com o

percurso historico da luz:

Toda a otica atual continue fundada sobre uma ideia
elementar: so hd luz, primeiro, emitida por certos objetos
excepcionais (ate a eletricidade, sdo quase que
exclusivamente o sol e o fogo), ou, segundo, refletida
por todos os outros objetos - e a enorme maioria do que
atinge nossos olhos. Simultaneamente ao trabalho sobre
o espapo, fica portanto claro que a pintura trabalha
tambem sobre a relapdo luz-objeto, ou e trabalhada
por ela. Na historic fantasmdtica da pintura, que a
orienta em torno do espapo cavo e da saliencia visual-
tdctil dos volumes objetais, a luz e o veiculo privilegiado
dessa diferenpa e dessa relapdo. A historic do espapo
se duplica por uma historic da luz, que a reescreve".
(AUMONT: 177).
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A luz num filme, em seu trajeto narrative, e um duplo, pais seu registro se

deve a outra luz, vinda do projetor de filmagem. Aumont (2004) distingue

tres funpoes da luz: simbolica, dramdtica e atmosferica. Assinala que

a funpdo simbolica conecta a presenpa da luz a um sentido, muitas

vezes, ligado a transcendencia. Cineastas como Carl Dreyer, Bergman,

Tarkovski utilizam de modo intenso essa funpdo.

A funpdo dramdtica delineia um espapo dramdtico, como um espapo

cenico. O exemplo corrente e a iluminapdo propria do Barroco, com

uso do chiaroscuro. Jd a funpdo atmosferica, proximo da simbolica,

estabelece zonas de luz que cria conotapbes ao conjunto da obra. Como

exemplo dessa funpdo hd os quadros de Rembrandts. A construpdo

da luz se associa d composipdo tonal da imagem e suas gradapoes,

aspecto observado pelo russo Vladimir Nilsen, segundo Aumont (2004).

De qualquer modo, as tres funpdes, por vezes, se entrelapam. No filme

One/ / and 103, Cage de modo minimalista usa apenas a luz como

elemento cenografico, assumindo funpdes simbdlicas, dramdticas e

atmosfericas, modulando ressondneias de sentidos.

3 Suspensao dissonante: estruturas tensivas instaveis

E central a reflexdo a respeito de um pensamento em torno da

audiovisualidade na relapdo entre o sistema sonoro (musical e acustico)

e o visual. Nesse sentido, cabe detector as implicapoes sistemicas, num

eixo analitico que levante possiveis equivalencies e oposipoes. Se em

One / / and /03 a luz se movimenta em vdrias tonalidades entre o branco

total e a cor preta entre matizes, o som vai orbitar na ausencia de um

polo de atrapbes, sem se fixar em nenhum tom, sem periodicidade, sem

centra, portanto atonal.



1. Microtonalidades corres-
pondem a forte presence de
microtons, ou seja, os interva-
los musicais menores entre si
que os semitons usados na
grande maioria da escalas
ocidentais. Tambem podem
ser chamados de "fracio-
nado". JACOBS, Arthur. Di-
cionario de Musica. Lisboa:
Publicapoes Dom Quixote,
1978, 349.

2. Ruidismo - "a partir do
inicio do seculo XX opera-se
uma grande reviravolta no
campo sonoro", ou seja, a
inserpdo de uma "explosdo"
de ruidos. O ruido incomoda,
gera instabilidade. O ruido
e a “admissao do conflito".
(WISNIK, 1989: 43).
Por se tratar de um elemento
instdvel, desestabilizador,
que produz inebmodo sono
ro, pode ser considerado
outra forma de dissonancia.
Um exemplo disso a obra do
compositor alemdo Karlheinz
Stockhausen conhecida por
Helikopter-Streichquartett
(composta entre 1954e 1960),
formada pelos sons de uma
quarteto de cordas e quatro
helicbpteros. No universo da
tonalidade, o movimento
de tensao se alterna com o
repouso no qual a inserpdo
do ruido estaria submetido a
condiqdo dele ser harmoni-
camente resolvido.
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O atonalismo vai se constituir pelo imperio das notas dissonantes, da 

quebra de regularidade, da ausencia de um tom central. A instabilidade 

sonora e uma constante. A dissonancia e marcada por uma tensao que 

ndo encontra repouso, nem resolupdo dessa instabilidade. Um estado 

plena de suspensdo.

Onel 1 and 103 apresenta uma moldura sonora altamente dissonante.

Por serem atonais e suspenses, os vdrios sons dissonantes “brigam" entre

si, ou seja, ndo se resolvem. No atonal, os timbres sdo ruidisticos. No filme

de Cage, as dissondneias, os vazios sonoros e a diversidade timbnstica,

criados pelas intervenpoes dos diferenciados instruments que entram

em cena musical e somem, criam espapos de vazio, silencio.

O vazio acontece como contraponto ds intervenpoes e, como elas sdo

frequentes, o vazio ressonante vibra no pulsar continuo da base pontuada

por ruidos espapados. Os ruidos incidem na base. A abordagem da

atonalidade e necessdria neste texto para podermos pensar como o

sistema visual e o sonoro traduzem um no outro e como as fronteiras,

nesse caso, trocam informapoes.

Convem expor e contextualizar o fendmeno da dissonancia em termos

da teoria musical e, sobretudo, refletir como o sistema sonoro interfere

na organizapdo de seus eddigos e, consequentemente, na gerapdo

de novas linguagens em alguns momentos-chave da historic, e quais

as implicapoes que isso representa para o audiovisual. Para um estudo

da tensao no sistema sonoro, entendemos ser preciso uma explanapdo

introdutdria do contexto da dissonancia ao longo da historic que vai do

sistema tonal d sua ruptura em direpdo ao sistema atonal. Assim, essa

breve explanapdo sera util para melhor entendermos a atonalidade

no filme de Cage, permitindo-nos formulapdes de possiveis semioses

signicas em Onel 1 and 103.
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O sistema tonal se organize a partir de intervalos sonoros (tonica,

dominante, subdominante), que estabelecem determinada tonalidade

que insere possibilidades de desvios de rotas por meio de mudanqas

continues de tons. J. J. Moraes assinala que:

O sistema demonstra possuir internamente os germes
da sua propria destruiqdo, na medida em que se se
passar continuamente de uma tonalidade para outra,
nenhuma tonalidade sera afirmada com clareza. E isso
aconteceu na segunda metade do seculo dezenove,
com o cromatismo exacerbado de Wagner. A partir
disso, o sistema tonal expandiu-se ate tocar as bordas
da ndo-tonalidade. (MORAES, 1983, p. 96-97).

A irrupqdo do sistema tonal no seculo XX veio ao encontro da

atonalidade, apds a passagem (entre outros movimentos musicais) pelo

dodecafonismo serial de Schoenberg, entre 1909 e 1923, que possui doze

notes ou tons da escala cromdtica, cujas alturas seguem as mesmas

equivalencies, ndo sofrendo hierarquias de valores (CANDE, 2001).

O seculo XX foi marcado por uma configuraqdo de tendencies, ds vezes

dispares, que poderiam ser englobadas num universo da musica pds-

tonal, em que convive conjuntamente tonal e atonal; microtonalismo1 ;

ruidismo2; produqdo de sons sinteticos; ndo temperados. Nesse periodo

hd o fortalecimento dos sistemas musicais ligados ao dodecafonismo e

o serialismo. Embora o sistema tonal seja uma construqdo da culture ele

ainda e assimilado pelo grande publico como um dado natural. Nesse

aspecto, J. J. Moraes relaciona outros sistemas culturais que ao efetuar

mudanqas radicals em suas estruturas, conseguiram ser assimilados

como um dado de transformaqdo:

O homem ocidental de hoje continua ouvindo como se
vivesse cem anos atrds, tomando o sistema tonal ndo 
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como forma de representapao, mas coma urn dado
natural. A pintura ao abandonar a perspective e o
figurativismo, a literature ao deixar de lado a linearidade
tempo-espacial da narrative, a poesia ao renunciar ao
verso, o teatro ao abolir o naturalismo parecem ter tido
um pouco mais de sorte do que a musica. (MORAES,
1983, p. 98).

Apesar de a afirmapdo ser questiondvel, principalmente no que se

refere a perspectiva central, a reflexdo apresenta de modo global

um desdobramento pertinente. A perspectiva central no cinema

cldssico, por exemplo, continue sendo um dado natural e a espectador

estabelece um abismo cognitivo que resiste em aceitar filmes dotados

de uma radicalidade mais experimental que ndo fapam uso dessa ilusdo

de tridimensionalidade ditada pela perspectiva artificial, responsdvel

inclusive pela verossimilhanpa e os processos identificatbrios.

A convenpdo da perspectiva estabelecida no Alto
Renascimento centra toda a composipdo no olhar do
espectador. A perspectiva faz do olho o centro do
mundo visivel. Tudo converge para o olho do espectador
como para o ponto de fuga do infinite. O mundo visivel e
organizado para o espectador como, em outro tempo,
pensou-se que o Universo estava organizado em funpdo
de Deus. (BERGER, 1972, p. 20).

A musica atonal ndo tern um centro. Ndo permite a relapdo de tom e

pulso e nega totalmente esse principio. Ndo hd tom de referenda que

resolva a tensdo. Schoenberg com o dodecafonismo usa todos os tons

para criar series, desfazendo qualquer centro tonal. O campo principal

de atuapdo nesses generos e o ruido. Ndo hd periodicidade. Do sistema

atonal d musica eletronica o movimento de incorporaqdo do ruido e

das dissondneias foi crescente. A dissondneia adquire neste ensaio 

um cardter criativo de desvio de rota jd que funciona, assim como o 
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ruido, como uma disjunqao que insere nas estruturas harmonicas um

movimento gerador de instabilidade, entre tensdo e superaqdo, num

deslocamento continue. A dissonancia estabelece um cardter criativo

que insere no sistema musical a renovaqao de sua linguagem.

Dissonancia e consonancia sdo fenbmenos do universo musical. Que tipos

de manifestaqdo esses fenbmenos produziram no sistema harmonica?

Primeiramente, essa discussdo precise ser balizada na premissa de que

dissonancia e consonancia foram adquirindo um cardter relacional e

subjetivo desde as suas primeiras inserqoes no sistema tonal, de modo mais

radicalmente tensivo, ate sua incorporaqdo com maior naturalidade na

musica contempordnea, por meio de efeitos sonoros.

O surgimento do fenbmeno da dissonancia trouxe implicapbes ao longo

da historic musical, tdo profundas que promoveram uma subversdo da

linguagem, tendo posicionamentos distintos e muitas vezes discordantes.

Portanto, e frequente a discussdo sobre a subjetividade do conceito,

o que direciona a reflexdo para um campo movente, em constantes

mutaqoes.

A definiqdo de dissonancia, em termos absolutos, ndo e pretensdo deste

ensaio. Ao contrdrio, a relaqdo ensaista pressupbe, em certa instancia,

a percepqdo de certo grau de indeterminaqdo que se instaura na

experiencia. O fenbmeno passa a ser observado em suas relaqoes

processuais. Nessas condiqbes a definiqdo esbarra na formaqdo de

um pensamento, que antes de ser conclusivo, estabelece-se de modo

aberto, como potencia e devir, prbprio das modificaqbes que ocorrem

no interior da linguagem, nesse caso, da sonoro-musical.
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A tentativa, porem, de darconta dessa definipdo levou diversos teoricos

e musicos a mapearem alguns caminhos a partir de determinados trapes

operados em diferentes epocas e cultures. De qualquer forma, fica

praticamente impossivel a esforpo de estabelecer um principio unico

que responda inteiramente sabre os fenbmenos do campo harmbnico.

Se na filosofia as ideias de harmonia e consondncia tiveram um 

longo percurso, paralelamente, na teoria musical, foi possivel obter a 

consolidapdo do sistema tonal no seculo XVI. Mas o desenvolvimento 

harmbnico foi se firmando a partir do seculo XII, originando-se da

simultaneidade de linhas melbdicas independentes, que, grapas a 

conjunpdo dessas linhas e consequente formapdo de conjuntos de sons,

provocou uma mudanpa de paradigma.

Essas modificapbes foram se estabelecendo paulatinamente e, no

seculo XVI, a organizapdo dos conhecimentos acusticos possibilitou

uma sistematizapdo de regras Ibgicas, que contribuiram para o

encadeamento dos sons, gerapdo de acordes e busca de hierarquia

entre eles. Esse conjunto de fatores culminou no sistema tonal.

Na origem do sistema tonal, a harmonia preservou os acordes perfeitos

consonantes e as musicas, nesse contexto, passaram a se organizer em

torno de um centro, um lugar. Outro aspecto estrutural importante na

tonalidade e as triades (que se estruturam em simultaneidade de tons

sonoros com a primeira, terceira e quinta notas da escala do acorde

predominante). O acrescimo geralmente da setima nota gera uma

tensdo que, na tentativa de resolver a dissondneia criada, atua como

acorde de preparapdo para retornar ao acorde consonante, ou seja,

toda tensdo busca constantemente se resolver por meio do retorno ao

centro ou lugar que reside a tonalidade principal.
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A triade (corapdo da harmonia), assim coma o centra tonal, tem uma

importdncia fundamental no campo harmonico, pois forma a estrutura-

padrdo do Ocidente nos estudos da harmonia. Sob esses dois polos,

os acordes irdo gravitar e seguir em muitas direpoes, gerando outros

acordes e buscando uma consondncia ao centra, em movimentos

alternados de tensdo e repouso. O retorno ao centro tonal, conhecido

por cadencia, se mantem por repetipdo, como enfase ritmica ou de

estrutura.

Ao longo da historic, porem, o fenbmeno da dissondncia passou a

envoiver necessariamente as relapbes de tensdo no campo harmonico,

que nem sempre se resolvem ou buscam repouso. A dissondncia, como

fator crescente de tensdo, teve uma importdncia-chave no processo

de dissolupdo do sistema tonal e abertura para novas possibilidades de

experimentapdes sonoras que atingiram o periodo moderno.

A ruptura do mundo harmonico e tonal ao longo dos seculos foi

remodelando esses paradigmas. O movimento de tensdo e repouso

marcou a tonalidade durante todo o Periodo Cldssico. Cabe tentar

pensar: se a dissondncia surge para desestabilizar a harmonia inserindo

mudanpas constantes, que fator esse movimento ird implicar?

No seio do sistema tonal jd existiam as sementes de sua destruipdo.

Em busca de renovapdo e modificapoes timbristicas que aumentam o

colorido musical, o sistema tonal, num movimento dialetico constante,

insere a dissondncia, jd que sua aplicapdo enriquece a sonoridade.

Essa inserpdo cada vez mais frequente da dissondncia no sistema tonal

acaba promovendo sua propria ruina.

O universo tonal, paradoxalmente, torna-se o mundo disjuntivo, onde

a historic rompe com a diacronia temporal e, no seio de seu cardter 



3. Tntono: interval© de tres
tons, correspondente d
quarta aumentada, ou
seja, d relapao entre do e
fa# sustenido ou si contra
fd. Seu uso na Era Medieval
era motive de proibipoes
(JACOBS, 1978. p. 565).

Poetica da Audiovisualidade: a ritmica na construqdo das imagens sonoro-visuais 192

evolutive, insere tensdes, dualidades e elementos contraditorios. Um

modelo disso e o tritono3 (o intervalo melddico-harmonico de tres tons

entre duos notas musicais), assumido no seculo XVI e considerado o

“diabo da musica", por ter uma sonoridade altamente instdvel, simbolo

da dissonancia, e que foi proibido em momentos mais estdveis da historic

musical, como no canto gregoriano, gerando discorddncia e conflito.

Embora haja poucos dados sobre o processo de repulsa ao tritono,

sabe-se que ele foi evitado jd no periodo da Igreja Medieval. No tritono,

a relapdo entre consondncia e dissonancia se intensifica, gerando um

intervalo altamente inquietante, marcado pelas relagoes dialeticas em

permanente movimento de estabilidade e instabilidade no campo das

alturas. A dissonancia que o tritono produz e uma das mais complexes,

pois causa uma cisdo na escala intervalar, promovendo sensapdo de

tensdo e movimento.

A dissonancia estd relacionada ao sistema tonal, no modo como

estabelece combinapbes harmonicas novas e complexes que fazem

com que, ao romperem constantemente com a logica desse sistema,

criem-se em seu prdprio seio as circunstdncias de sua desagregapdo

parcial. Os movimentos que se alternam na distensdo e tensdo,

na consondncia e dissonancia, ate a desintegrapdo complete e

desagregapdo do sistema tonal, demonstram a crise e, por vezes, os

impasses desse sistema.

Nesse intenso espapo de rupturas surge um movimento denominado

atonalismo, sinalizando para uma mudanpa radical que destroi os

alicerces do sistema tonal. Ndo hd mais centra, nem lugar. Todas as

tonalidades sdo livres. As contradipbes, contudo, ndo sdo diluidas no

discurso da harmonic. Ao contrdrio, passam a ser incorporadas.
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Para a teorico canadense Murray Schafer, toda teoria musical estuda as

questoes do contraste. Schafer (1991) faz referenda a musica tonal como

forte campo contrastante em virtude da oscilaqdo entre dissondncia e

consondncia, mas coloca que tudo e uma ilusdo, pais consondncia e

dissondncia envolvem tensdo e relaxamento e dependem do contexto,

jd que ndo possuem significado absolute.

Os termos podem ser aplicados a qualquer relaqdo de opostos, ndo

somente aos contrastes de tonalidades. Schafer, ao contrdrio, ao

reafirmar a presenqa de um pensamento repleto de dualidades na

natureza sonoro-musical, quebra o paradigma ilusdrio e totalizante que

vigorou nos primdrdios da musica atonal, ao dissipar a crenqa de que

“a dissondncia tivesse assassinado a consondncia e se imposto como

despota da musica.” (SCHAFER, 1991, p. 154-155).

O compositor austnaco Arnold Schoenberg (2001), assim como Schafer,

discorda da dicotomia entre tonal e atonal; dissondncia e consondncia.

Em sua argumentaqdo, consondncia e dissondncia sdo conceitos que

ndo podem ser considerados antiteses, pois essa cisdo foi formulada

pela incapacidade de familiarizapdo com os agrupamentos sonoros

mais distantes na constituiqdo da serie harmonica.

Para Schoenberg, dissondncia estd associada ds relaqdes de distdneia e

complexidade em relaqdo ao som fundamental, ou seja, a esse centra.

A relativizaqdo dessas definiqbes flea evidente em seu argumento de

que a distdneia no momento presente pode ser proximidade no futuro.

O curso da evoluqdo musical segue esse trajeto, ou seja, passa a

incluir, “no dominio dos recursos artisticos, um numero cada vez maior

de possibilidades de complexes jd existentes na constituiqdo do som."

(SCHOENBERG, 2001, p. 59).
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Embora a argumentapdo fosse pertinents, ainda assim o excesso de

dissonancia desestabiliza o sistema tonal. Schoenberg estabelece a

construpdo de um novo sistema, que, embora promova a fuga de um

centra, ainda e uma tentative de formular saidas para o impasse do

sistema tonal. Ao inves de uma atonalidade livre e andrquica (presente,

por exemplo, em Stockhausen), Schoenberg, na decade de 1920,

prefers criar uma tecnica conhecida por dodecafonismo, na qual as

doze notes em serie e sem repetipdo na composipdo sdo tratadas sem

hierarquia (JACOBS, 1978).

A tecnica serial, com regras mais estabelecidas, vai passar por

transformapbes e, a partir de 1950, o compositor Pierre Boulez vai

estabelecer a serie para outros elementos estruturais da musica, como a

durapdo, ritmo, intensidade e altura. Todos esses elementos passam a ser

configurados em series. O serialismo passa, desse modo, a ser integral.

Alem de Schoenberg, outros pensadores formularam posipbes

referentes a essa mudanpa constante de patamar entre consondncia

e dissonancia. O discurso da harmonic e repleto de ambiguidades nos

criterios e diversidades de argumentapdo e varidveis que envolvem

dissonancia, consondncia, tonal e atonal. O filosofo e compositoralemdo

Theodor Ludwig Wiesengrund-Adorno (2009), embora destaque tambem

a relativizapdo do conceito de dissonancia, lembra que a dissonancia

sb e possivel sob tensdo com a consondncia, pois caso contrdrio se

converteria num complexo de sons qualquer.

Para evitar essa polarizapdo, Adorno argumenta que as dissondneias

existem em si mesmas, jd que, num acorde, os sons infernos,

individualmente, se diferem uns dos outros, ou seja, ndo buscam uma

conformapdo como e o caso da articulapdo dos sons na consondncia.
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Alega tambem que cada cultura demonstra um tipo de escala distinta,

ou seja, algumas incompletas, estranhas, mais naturais, diferentes do

sistema temperado4, enfim, a ausencia de uma padronizapdo faz com

que as definipoes nesse campo da harmonic esbarrem em dificuldades

de se fixarem numa unica vertente. Mesmo porque a sintaxe musical

utilize, por vezes, de leis arbitrdrias, convencionais, ditadas por cultures

distintas, que ndo tern como referenda essencialmente as nopbes de

acustica (ADORNO, 2009).

4. O sistema temperado con-
siste na afmaqao das notas,
modificando assim os inter
vales musicais dos instrumen
ts para obter uma adap-
tapao uniforme (afinapao
com “temperament igual”)
entre eles na execupdo. As
sim fd sustenido e sol bemol
e outros pares de notas se
assemelham, embora em
termos das leis da fisica as
notas apresentem alguma
diferenpa entre si. O Cravo
bem Temperado (48 prelu-
dios e fugas) do compositor
alemdo Johann Sebastian
Bach (1685 - 1750) teve que
passar por essas mudanpas
para obter um temperamen-
to igual das tonalidades ou
adquirir tons relacionados.
Esse sistema facilita a mu-
danpa de um tom para out-
ro nas modulapdes (JACOBS,
1978, p. 549).

No seculo XX, a dissondneia surge certamente como um elemento

criativo, desorganizador da linguagem, embora conserve a contradipdo

entre ruptura e assimilapdo, tensdo e distensdo. Se num momento ela

promove desvios, num outro, estes sdo assimilados no campo sonoro. Mas

essa assimilapdo ndo se dd impunemente, pois acontece d custa de uma

reordenapdo dos codigos e consequente renovapdo da linguagem. Se

a dissondneia atingir um patamar muito elevado no campo das alturas,

o som, de tdo indefinido, tornar-se-d ruido, jd que com a distdneia da

serie harmonica da fundamental o som acaba ficando com ausencia

de definipdo. As frequencies que fogem da tessitura do campo musical

se tornam indefinidas, aproximando-se do ruido.

Uma das efervescencias do seu efeito surge com o ruidismo que invade a

“ecologia sonora” do mundo moderno. O ruidismo - por se tratar de um

elemento desestabilizador, instdvel, que produz inedmodo sonoro - pode

ser considerado outra forma de dissondneia. O ruido e a “admissdo do

conflito" (WISNIK, 1989, p. 43). No universo da tonalidade, o movimento

de tensdo se alterna com o repouso, no qual a inserpdo do ruido estaria

submetido a condipdo dele ser harmonicamente resolvido.

O musico e teorico Jose Miguel Wisnik (1989, p. 44) e contundente ao

discorrer que no seculo XIX a dissondneia generalizada, as alterapbes 
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ritmicas, timbristicas, as sonoridades concretas vdo gerar “interferencia

sabre o codigo e as mensagens tonais” com atuapdo fundamental do

ruido, entendido como elemento dissonante e de esgarpamento de

linguagem. A crise do tonalismo, que antes era marcada por movimentos

de tensdo e resolupdo, chega a momentos mais criticos.

A contradipdo que se instaura e que o sistema tonal, ao se tornar mais

criativo, pldstico e aberto as mudanpas, passa a esbarrar nas fronteiras da

ndo tonalidade. Desse modo, o seculo XX comepa a agregar um conjunto

de movimentos contestatorios, que inserem resgate e abandono do tom,

dissondncias, ruidos, modulapbes constantes, microtons, novas escalas,

sons sinteticos, temperados e ndo temperados, numa tendencia que se

denominou por p6s-tonalidade (atonalismo, dodecafonismo, musica

concrete, musica aleatoric, musica experimental, musica eletroacustica,

entre outros). Uma verdadeira revolupdo que modulo radicalmente

o discurso sonoro-musical por meio de movimentos considerados

“marginais”, em termos de uma abrangencia cultural ampla.

4 O vazio ruidistico e tensivo em One! 1 and 103

A partir desse breve contexto sobre os caminhos que a musica percorreu

do sistema tonal ao atonalismo em relapdo d dissondneia, ressalta-se

que no epicentro dessa discussdo o que estd em primeiro piano e a

gerapdo de tensdo sem resolupdo, a instabilidade e a energia criativa

decorrente do processamento de informapdo sonora movido por

oscilapdo de intervalos, variapoes timbristicas, entre outros. As oscilapoes

no filme One / / and 103 se ddo numa mutapdo constante no tempo. O

fluxo de tensdo continue em sua montagem sonoro-visual promove uma

instabilidade geral na pepa filmica de Cage.
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Por ser dissonante e se transformar o tempo todo, a instabilidade se

amplifica. As mutapoes se ddo pelo empilhamento de frequencies

sonoras. A sensapdo de instabilidade surge da dissonancia e tambem do

movimento continuo que caminha de modo lento e se transformando

o tempo todo sem descanso. A instabilidade do som continuo poderia

gerar uma acomodapdo de um som eufonico (agraddvel). Mas ao

contrdrio. A base continue e suas diversas frequencies tornam a pepa

altamente dissonante: ndo gera conforto, pois as transformapdes sdo

grandes e no tempo acontecem de modo lento, formulando a angustia

do vazio, de um ndo lugar, de uma tensdo sem resolupdo o tempo todo.

A musica tece o mesmo discurso que a luz: mutapoes lentas num plano-

sequencia. Um fluxo na narrative da luzse transforma o tempo todo numa

"eterna" mutapdo. Nem a luz, nem o som se resolvem, ndo encontram

repouso, ndo encontram um lugar. Ndo se estabilizam nunca. Ambos

estdo indo a algum lugar, mas nunca chegam. Dai o cardter tdo tenso

da pepa Onel 1 and 103.

Apesar de apresentar 17 cenas, a montagem Simula um longo movimento

continuo. O som da base e continuo, mas ndo vira referenda, pois ndo

se sustenta identico com as mesmas notes, timbres, intensidades, alturas,

ndo gerando apoio e sempre em transformapdo. Os ataques tambem

ndo conseguem apoio na base que estd sempre em mudanpas. Assim,

tem-se: o continuo da base que caminha como uma “sanfona” em

movimentos de retrapdo e expansdo; as notas vizinhas (dissonantes)

proximas; a diversidade principalmente das frequencies movimento

a pepa em transformapdes, na lentiddo do tempo que oculta as

descontinuidades.

A configurapdo da ritmica no filme de Cage transmite a perda de

um lugar e nos devolve o vazio, tornando Onell and 103 altamente
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instdvel. Como jd dissemos, a luz caminha no cendrio, criando matizes

tonais que oscilam do bronco ao preto de modo muito lento, ou seja,

sem saltos ou intensidades bruscas. Quanto ao som, ele se configure por

duas camadas bem marcantes: a base continue e as intervenpoes ou

ataques espapados.

A base Simula a sensapdo de ausencia de altura definida, mantendo

lentamente as variapbes sonoras atraves de um “tapete” musical que

movimenta a pepa com uma sobreposipdo de tons (tones) vizinhos. Se

as alturas variam pouco, a intensidade oscila entre sons fortes e fracos,

criando maior diversidade. Essa configurapdo faz com que a pepa sonora

se movimente, embora ndo crie periodicidade, altura definida, centra

tonal. A proximidade dos tons ndo gera melodia, ritmica ou tonalidade.

A construpdo da montagem reitera o vazio sonoro aliado ao visual, o

que refiete a preocupapdo de ndo gerar um discurso. A lentiddo, a

sobreposipdo de notas ou empilhamento de variadas frequencies e

as intervenpoes espapadas de modo a ndo gerar um discurso ou essa

ausencia de discurso ndo seria justamente o discurso do vazio? Mas o vazio

em Onel 1 and 103 e concebido num espapo-tempo da dissondneia,

suspensdo e aumento de tensdo e instabilidade, fazendo com que seja

um vazio num campo de forpas em mutapdo. Som e imagem promovem

a sensapdo do nada e do vazio num terreno altamente instdvel.

A configurapdo da base se aproxima mais do ruido branco, ou

seja, a comunhdo de todas as frequencies simultaneamente; em

analogic d cor branca, que resulta do encontro de todas as cores

do espectro (WISNIK, 1989). Segundo Wisnik (1989), o ritmo para Cage

ndo se situa na regularidade, nas durapbes, nem no pulso (sem evitd-

lo “sistematicamente”). Ndo gera ciclo, periodicidade, nem altura 
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defmida. O ritmo se situa na indeterminaqdo do acaso e do vazio

ressonante, de ataques tensos. O mesmo vale para o visual, a luz.

Tanto o som da base quanto o das intervenqbes se configuram como

ruidos por ndo constituir alturas definidas.

Nesse sentido, Wisnik (1989, p. 52) afirma que

a ruido branco e o modelo desse universo (ou multiverse): o

total sonoro e silencioso (matriz de toda mensagem, materia

de toda comunicapao possivel, de toda canalizaqdo

de qualquer que seja a mensagem, materia de todas as

paisagens sonoras, frequencia das frequencies, pulso dos

pulsos, ruido/zero). Silencio no codigo: metalinguagem de

toda musica quando ela atinge aquele limiar paradoxal...

ponto de mutaqdo.

O ponto de mutaqdo em One /1 and 103 situa-se no fluxo do movimento

que se transforma lentamente em variaqbes de luz, ataques ruidisticos

e som de base continue. A peqa se apresenta como um experimento

sensorial num campo de possibilidades. Som e imagem se traduzem

como qualidade (PEIRCE; FREGE, 1980). Algo como a risada ou o

sentimento. No campo de forqas do filme de Cage a audiovisualidade

se manifesto como qualidade, na mutaqdo do fluxo tensivo, que instaura

instabilidade no fluxo do movimento na montagem.
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Conclusao

O fenomeno da audiovisualidade e singular a cada filme. Um
dos pontes principals observados e analisados nos tres filmes
desta tese foi a questdo da tensdo dos conflitos operados na
imagem e no som, que incide tambem no composite sonoro-
visual. A tensdo e geradora de instabilidade. Sem a andlise das
estruturas da linguagem e as intercorrespondencias entre som e
imagem ndo seria possivel estabelecer uma compreensdo sobre
a audiovisualidade.

A tese, portanto, centrou sua andlise nesse recorte estrutural e na
explicitapdo dos codigos, sem, contudo, perder de vista que a
organizapdo sistemica das linguagens opera a audiovisualidade
de modo dindmico, relacional. Os caminhos apontados em
grande parte do trabalho se relacionam ao pathos e ao extase.

Mas o experimento filmico de Cage mostrou que a precipitapdo
de um instante gerador de instabilidade ndo e o unico caminho
na construpdo da semiose signica. Em Cage a instabilidade se
processa do comepo ao final do filme de modo ressonante e sem
tregua. Ndo podemos, portanto, estabelecer categorias sobre a
audiovisualidade em termos gerais, mas entender o fenomeno
como fruto da modelizapdo dos codigos estruturais da linguagem
em cada filme. Sem o conhecimento dos codigos e modos de
ordenapdo destes, ndo se constrbi as semioses signicas.

Desse modo, os tres filmes analisados na tese, The Garden,
One 11 and 103 e Naqoyqatsi, configuram diferentes formas
de audiovisualidade, apresentando eixos de equivalencies e
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varidveis. A reflexdo analitica visou a entender o processamento
das linguagens sonoro-visuais em cada um dos filmes, pautada
na observapdo e andlise de estruturas tensivas configuradas na
montagem e no ritmo pelo embate de um campo de forpas no som
e na imagem que incidia nas relapbes dindmicas do compdsito
sonoro-visual.

Os filmes operam a tensdo como um modo de construir semioses
signicas e cada um concebe diferentes estruturas na montagem.
A partir dessa breve explanapdo, segue um maior detalhamento
conclusivo das configurapdes dos tres filmes da tese, destacando
a singularidade de cada um no processamento referente d
audiovisualidade.

Num primeiro momenta, a audiovisualidade em The Garden
consiste numa montagem formada por nos de atrapdes, atraves
de uma rede complexa de motivos justapostos que se repetem, em
uma narrative ndo linear, com momentos de tensdo exacerbada,
culminantes, dramdticos-que produzem arrebatamento extdtico.

The Garden e o filme com narrative mais descontinua, sendo que as
repetipoes dos motivos se fazem presentes, porem com constantes
variapdes. A tensdo, desse modo, configura-se num espapo de
ressignificapdo o tempo todo, gerando desvio e informapdo nova
em virtude da reiterapdo motivica.

Os motivos oscilam ao longo do filme criando configurapdes,
ora num mundo coeso, ora em um mundo em ruinas, devido ds
transformapdes e d instabilidade que se desenvolvem na narrative.
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Assim, as variapbes motivicas e as diferentes possibilidades de
engendramentos entre os pianos criam surpresas, estranhamentos,
simbolismos, promovendo atualizapdo signica.

NofilmedeJarman,amontagemmodelizaoritmocriandoestruturas.
Essas estruturas ritmicas, oriundas das series de motivos, em The
Garden promovem certos padrbes de desvios (descontinuidades
de todos os tipos, ou seja, de cor, som, iluminapdo, textura,
planificapdo, angulapdo, repetipdo, entre outras), geradores de
salto qualitativo e de informapdo nova na narrative filmica.

Alem disso, a tensdo estabelece uma falsa dicotomia, jd que os
opostos convivem juntos. As celulas em conflito nos dois mundos,
coeso e drido, formulam atualizapdo signica. Os motivos se
organizam na montagem em uma trama circular, porem numa
luta constante promovem desequilibrio e no campo de forpas um
elemento se torna dominante.

No jogo entre essas forpas de atrapdo, o som e a imagem
assumem contrapontos, ou seja, imagem coesa e som
dissonante, por exemplo, em alguns momentos do filme de
Jarman. A banda sonora e a imagetica em sua composipdo
parecem criar eixos contrastantes - som melancdlico junto
a uma unica linha sonora continue, dissonante, tensa em
confront© com imagem dramdtica, drida, angular, diagonal,
de pontas, reflexo do mundo em ruinas -, mas, ao contrdrio,
formam relapoes dialeticas mantendo uma coexistencia.

As oposipoes desse modo convivem juntas, criando uma falsa
dicotomia, embora em alguns trechos do filme, em momentos 
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distintos, ocorra predominancies de um dos lados. Do embate
entre duas forpas de atrapdo ate o desfecho, uma delas no final
se sobressai, embora jd "contaminada” pela outra.

Em termos de macroestrutura, a narrativa em The Garden
estabelece um acumulo de tensdo pela repetipdo que se
acentua ate a liberapdo da descarga ritmica no climax final.
O relaxamento, embora ocorra, ndo alivia a extrema tensdo,
acumulada ao longo do filme, das series de motivos que se
estruturam em contrapontos e que produzem vibrapbes ate o
final. Dessa forma, os estudos do ritmo e da montagem em The
Garden assumiram importdneia impar. A tensdo ritmica permeia
o filme de relapoes coesas, cosmicas, mas ressalta, sobretudo, um
avanpo do movimento dramdtico, patetico, em direpdo a uma
audiovisualidade altamente instdvel.

Em Naqoyqatsi, segundo ensaio, a audiovisualidade se configure
em uma estrutura organizada em atos - interligados e ao mesmo
tempo independentes entre si - que se precipitam em extase.
No filme de Reggio, as linhas, luzes, cores e formas interagem no
fluxo dos movimentos em contraposiqdo, simetria e assimetria;
em velocidades contrdrias e simultdneas; culminando na colisdo
de ritmos regulares e irregulares. O regular germina dentro de si o
irregular, em constantes processos de mutapdo.

Naqoyqatsi cria em sua montagem atos ou blocos sequenciais,
em que a tensdo cresce ate que se precipite em momentos
culminantes, dramdticos. As relapoes dindmicas apresentam,
assim, um comportamento muito semelhante em todo o filme.
Na montagem, em termos ritmicos foi possivel analisar o fluxo do 
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movimento como gerador de tensdo e formapao de estruturas
pateticas. A tensdo cresce em movimentos que desenham
ascensdo, para depois entrar em queda.

A perceppao sensorial pelo pathos pode se constituir num
campo de forpas gerador de vertigem perceptive. Num sentido
mais amplo, as relapdes dramdticas e pldsticas entram em
convergencia e promovem uma ampla sincronizapdo interna.
A vertigem perceptive se centra no fluxo do movimento,
provocando momentos extdticos no filme. A forgo do extase
decorre da fusdo de sentidos.

O movimento se torna uma das chaves para a compreensdo das
semioses signicas em Naqoyqatsi. Pensar esse composite sistemico
nesse filme de Reggio, portanto, envolve um pensamento
complexo que leva em conta o confronto entre as diversas linhas
sonoro-visuais numa estrutura polifdnica. A sincronizapdo, ditada
pelo movimento, pode ser verificdvel numa montagem vertical.
O movimento, assim, sincroniza a energia ritmica processada
na montagem e faz visualizar, atraves de um pensamento
diagramdtico, possiveis desenhos sonoros e visuais que passam a
compor o design sonoro-visual do filme.

Em relapdo ao pensamento por diagramas, os grdficos de
frequencia, intensidade, densidade, defasagem e cenas indicaram
que as linguagens sonoro-visuais se organizam a partir de estruturas
fluidas, ou seja, estruturas ritmicas - frequencies sonoro-visuais -
guiadas essencialmente pelo fluxo do movimento em mutapdo.

No fluxo cinetico, ondas luminosas e sonoras tecem desenhos
ritmicos no espapo-tempo. Os estudos dos diagramas provocaram
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um maior entendimento do processamento de alguns eventos
sonoro-visuais aqui expostos. Em termos sonoros, consideramos
basicamente os parametros dominantes da estrutura musical na
pepa, os quais o filme acentua.

A reflexdo da montagem e do ritmo no fluxo cinetico tornou-se
fundamental para o entendimento da audiovisualidade que
incorpora a coexistencia de forpas contraries, um dos aspectos
centrais do filme Naqoyqatsi. A andlise, assim, se concentrou na
reflexdo sobre como se processam essas mutapbes em Naqoyqatsi,
levando-se em conta que o filme se move por duas forpas ritmicas
dominantes que resultam na mutapdo: a energia tensiva oscilante
e o fluxo do movimento.

Os pontos de maior tensdo; os desenhos do movimento; os
contrapontos do sonoro e do visual, entre outros, foram analisados
em relapdo ds duas grandes linhas da imagem e do som. Em cada
momento, o filme Naqoyqatsi pode apresentar um comportamento
dominante nas linhas sonoro-visuais da montagem. No caso da
composipdo sonoro-musical, observamos variapdes de entradas
e saidas de cada evento sonoro, preenchendo eventuais
possibilidades de silencio na pepa. A ausencia de silencio, por
exemplo, provoca vertigem e mutapdo, estabelecendo assim
desvio e, consequentemente, informapdo nova.

A mutapdo se instala em diversos momentos em Naqoyqatsi,
estabelecendo um jogo oscilatdrio de processamento de dados,
algoritmos em constantes combinapdes e recombinapdes
sonoro-visuais. A vertigem se processa pela repetipdo de padrdes
(patterns na imagem e patterns no som). Os padrdes do som 
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vdo se repetindo ao longo da pepa, mas com diferenciapdo de
intensidade, densidade e frequencia. Esses elementos, parametros
do som, dominantes na pepa, ditam as configurapoes da pepa de
Reggio, levando-se em conta o movimento dialetico de tensdo
polifdnica na montagem e na ritmica.

Alguns pontos da montagem vertical foram relevantes em nossa
reflexdo sobre o filme Naqoyqatsi. Assim, o pensamento voltado
as intercorrespondencias do sonoro e da imagem, o contraponto,
a sincronizapdo de sentidos, o patetico e o extase somados ao
tema da vida em guerra, desarmonia e desolapdo se conectam
a sintaxe visual, verbal, grdfica e sonora (principalmente nos
desarranjos metricos e contrastes de frequencia e intensidade).

O movimento sonoro se realize predominantemente num
tempo dgil, em contraste com o visual um pouco mais lento e
defasado. Som e imagem assim caminham de modo irregular.
A montagem em diversos niveis contribui para a gerapdo de
instabilidade. A configurapdo do filme Naqoyqatsi se inscreve
num terreno fertil ao entendimento das relapdes signicas sobre
o processamento da audiovisualidade.

No terceiro ensaio. One 11 and 103, a montagem continue e
muito lento das 17 cenas, simulando um plano-sequencia, sem
cortes o tempo todo, vai ao encontro da base sonora, tambem
constante, com notas proximas, atonal, tornando o filme de Cage
o mais dissonante entre os tres. O fluxo do movimento incessante
gera mutapdes no som e na imagem, promovendo instabilidade
e concentrando um maior nivel de tensdo que nos outros filmes,
constituindo, assim, um outro tipo de audiovisualidade.
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One J1 and 103 apresenta a montagem num continuo; o fluxo do
movimento sonoro-visual em constants mutapdo; e a suspensdo
tensiva quo ndo cessa sdo fatores que contribuiram para inscrever
esse experimento audiovisual marcado pela radicalidade num
terreno altamente instdvel.

Por outro lado, ndo foi possivel detector momentos em que a
tensao se acumulasse e fosse detonadora de precipitapdo. Ao
contrdrio, som e imagem nesse sentido caminham juntos para
manter a dissondncia onipresente em todo filme, num continuum,
ressonante: espapo em suspensdo. Desse modo, em Onel 1 and
103, o movimento sonoro-visual nunca se estabiliza, gerando um
esvaziamento de sentidos. A luz-sonora em estado de mutapdo
continue transforma o filme de Cage em pura qualidade: um
signo sensorial, que em seu reflexo, nos devolve apenas o vazio. O
filme de Cage torna-se assim uma radiografia do vazio exposto no
atravessamento tensivo do movimento sonoro-visual.

O cardter tensivo da dissondncia opera um campo de forpas
incessante entre a base continue e os ataques das intervenpdes,
fator fundamental na gerapdo de instabilidade. Dessa forma,
a audiovisualidade no filme de Cage se manifesto numa
configurapdo de fluxos tensivos no movimento da montagem.

A tensao continue ndo apresenta picos relevantes. Nas duas
camadas, a base e as intervenpdes promovem pequenas
mudanpas devido a lentiddo do movimento. Se em algum
momenta a sincronizapdo externa da imagem-som se
estabelece, trata-se de mero acaso, sem que esse fendmeno
predomine na narrativa.
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A montagem sonora “empilha" frequencies, que sobrepostas
e espaqadas no tempo ndo geram regularidade: as alturas
ndo se definem. Nesse sentido, assemelham-se quase ao som
de um ruido branco que faz soar todas as frequencies juntas e
nenhuma se estabiliza de modo a constituir musica. Assim, as
intervenqbes espaqadas, sem definiqdo de altura, instauram a
sensaqdo de ruido.

Somado a isso, o som continue da base funciona como um enorme
pedal, transportando uma gama de notas juntas, de tons proximos
em termos de escala musical, para que, estrategicamente, ndo
sustente um unico tom e promova assim relaqdes de muita tensdo,
devido a proximidade das notas gerar maior dissondneia. O
atonalismo e determinante na peqa.

Outro aspecto e que a intensidade sofre uma variaqdo mais sensivel,
ao passo que no campo das alturas as mudanqas assumem um
cardter mais lento. A lentiddo das alteraqdes incidindo nas alturas,
nas notas proximos, na ausencia de periodicidade, ndo cria ciclos,
ou seja, aumenta a dificuldade de se produzir um discurso musical,
reiterando o vazio na peqa.

Alem disso, as notas proximos sem alteraqdes de tons de modo mais
frequente ndo possibilitam a criaqdo de relaqdes melodicas. Com
a falta da melodia, o que sobressai e apenas a tensdo constante
da base e dos "ruidos”, ditada pela ausencia de repouso e eterno
movimento em suspensdo. O discurso sonoro, sem lugar, vaga
transmitindo a sensaqdo de ruido, permeado por silencios, porem
nunca absolutos.
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O filme de Cage se configure pela negagdo dos parametros
musicais principais: amelodico, atonal, amtmico, sem
periodicidade, sem lugar, sem centra, sem regularidade, sem
alturas defmidas. A audiovisualidade nessa configuragdo
altamente dissonante, em luta, gera um terreno muito instdvel,
num campo permanentemente tensivo.

Diante da exposigdo das principais ideias promotoras de
audiovisualidade, podemos tambem concluir que o pensamento
de Eisenstein se mantem vibrante e se conecta ao trabalho
analitico. Atraves de suas formulagbes teoricas, foi possivel obter
uma melhor reflexdo sobre o que viria a ser o fenbmeno da
audiovisualidade no corpus da tese.

O percurso tragado por Eisenstein, no que tange a determinados
pontos da montagem e do ritmo, norteou a tese e se constituiu
como modelo conceitual a ser pensado no corpus, ou seja, na
composigdo filmica; na articulagdo de elementos expressivos e na
justaposigdo das celulas na montagem como um todo, unindo a
sintaxe e o conteudo de modo orgdnico, do pathos ao extase.

O patetico vem assim a se configurer como uma estrutura da
montagem, motivada por acumulo e descarga tensiva e pelo fluxo
do movimento. Movimento e tensdo, duas forgas da montagem
capazes de configurer design sonoro-visual.

Vale ressaltar que foi primordial o entendimento dos caminhos
propostos por Eisenstein no que concerne ao seu pensamento
sobre a montagem. Nesse trajeto, a nogdo de montagem
vertical ou polifdnica, contraponto e sincronizagdo interna foram 
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fundamentals para poder conjugar a visualizapdo grdfica das
inter-relapoes sonoro-visuais, chaves para o entendimento da
audiovisualidade configuradas nos filmes da tese.

Os diagramas realizados permitiram a visualizapdo do
comportamento dos eventos sonoro-imageticos. As
intercorrespondencias possibilitaram a perceppdo da
sincroniza$ao interna dos elementos sonoro-visuais: das formas
visuais e seus diversos matizes de tonalidades, da luz, da cor, dos
eixos de direpdo, entre outros e os movimentos sonoros de variapdes
timbristicas, de diferentes alturas, intensidades, densidades.

Os diagramas apresentaramrelapbesdindmicas entre os elementos
pldsticos e dramdticos, em justaposipdo, capazes de produzirem
tensdo atraves dos choques entre som e imagem, de acordo com
diversos estimulos que o filme produz, sejam de uma textura, ou de
um determinado tipo de iluminapdo, entre outros.

Os diagramas construidos auxiliaram na reflexdo sobre os jogos de
oposipdes e os desvios que a narrativa apresentava, bem como as
relapbes de sobreposipoes de diferentes motivos, que oscilavam
da harmonic a tensdo. Atraves deles foi possivel analisar questdes
sonoras e compositivas (pldsticas) para uma melhor compreensdo
das ideias aqui expostas, o que demonstra que os diagramas
podem contribuir para traduzir semioses signicas.

O pensamento por diagramas perpassou os caminhos conceituais
dos quais partiram nossos argumentos, desde a montagem por
atrapdes; os deslocamentos das associapoes metaforicas; a
justaposipdo por oposipdo; os contrapontos; o patetico; o extase;
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assim como o pensamento da montagem vertical ou polifonica
camo modelo “ideogramdtico multissignificativo”. Desse
modo, a complexidade da montagem se afirmou nessa rede
“ideogramdtica”, tendo em conta a perceppdo da singularidade
dos ensaios filmicos da tese, somada a fundamentapdo teorica
de Eisenstein.

A partir do exercicio de reflexdo das formulapoes de Eisenstein
aliado ao pensamento por abdupdo nos filmes The Garden
de Jarman, One 11 and 103 de Cage e Naqoyqatsi de Reggio,
percebe-se que a audiovisualidade se conecta as estruturas
ritmicas tensivas; ao fluxo do movimento; as mutapbes; ao campo
de forpas. Esses fenbmenos ligados ao composito sonoro-visual e
que provocam instabilidade na montagem estdo presentes nos
tres filmes, constituindo assim fatores primordiais na construpdo da
audiovisualidade.



Poetica da Audiovisualidade: a ritmica na construgao das imagens sonoro-visuais 214

REFERENCES BIBLIOGRAFICAS

ADORNO, T. W. Filosofia da nova musica. Tradugdo de Magda Franga.
Sdo Paulo: Perspectiva, 2009.

. “O ensaio coma forma” in Notas de literatura I. Tradugdo
de Jorge de Almeida. Sdo Paulo: Editora 34/ Editora Duas Cidades, 2003.
ALBERA, Frangois. Eisenstein e o construtivismo russo. A dramatugia da
forma em “Stuttgart". Sdo Paulo: Cosac Naify Edigoes, 2002.
ALEA, Gutierrez Aiea. Dialetica do espectador. Tradugdo de Itoby Alves
Corea Junior. Sdo Paulo: Summus, 1984.
ANDRADE, Mario de. Pequena Historic da Musica. Belo Horizonte: Editora
Itatiaia, 10. ed., 2003.
ARAUJO, Ricardo. Poesia visual. Video Poesia. Sdo Paulo: Editora
Perspectiva, 1999.
AUMONT, Jacques. Montaje Eisenstein. Paris: Editions Albatros, 1979.

.A imagem. Tradugdo de Estela dos Santos Abreu.
Campinas, SP: Papirus, 1983.

.A estetica do filme. Tradugdo de Marina Appenzeller.
Campinas, SP: Papirus, 1995.

. O olho interminavel. Tradugdo de Eloisa Araujo Ribeiro.
Sdo Paulo: Cosac Naify, 2004.

. As teorias dos cineastas. Tradugdo de Marina
Appenzeller. Campinas, SP: Papirus, 2004.
AUMONT, Jacques e MARIE, Michel. Diciondrio teorico e critico de
cinema. Tradugdo de Eloisa Araujo Ribeiro. Campinas, SP: Papirus, 2003.
BAIRON, Sergio. Texturas sonoras: audio na hipermidia. Sdo Paulo: Hacker,
2005.
BARRAUD, Henry. Para compreender as musicas de hoje. Tradugdo de
J.J. de Moraes e Maria Lucia Machado. Sdo Paulo: Editora Perspectiva,
2005.
BELLOUR, Raymond. Entre-imagens: foto, cinema, video. Tradugdo de
Luciano A. Penna. Campinas, SP: Papirus, 1997.
BENSE, Max. Unber the essay und saine prosa. Berlin: Merkur I, 1947.



Poetica da Audiovisualidade: a ritmica na construgao das imagens sonoro-visuais 215

BERGER, John. Modos de ver. Tradupdo de Ana Maria Alves. Lisboa:
Edipoes 70, 1972.
BORDWELL, David. El cine de Eisenstein: teoria y practice. Tradupdo de
Jose Garcia Vdsquez. Barcelona: Editorial Paidos Iberica, 1999.
BOULEZ, Pierre. A musica hoje. Tradupdo de Reginaldo de Carvalho e
Mary Amazonas Leite de Barros. Scio Paulo: Editora Perspective, 1972.

. A musica hoje 2. Tradupdo de Geraldo Gerson de
Souza. Sdo Paulo: Editora Perspective, 2007.
BURCH, Noel. Praxis do Cinema. Tradupdo de Marcelle Pithon e Regina
Machado. Sdo Paulo: Editora Perspective, 1992.

CAGE, John. Silencio. Tradupdo de Marina Pedraza. Madrid: Ardora

Ediciones, 2007.

. Escritos al Oido. Tradupdo de Carmen Pardo. Murcia:

Colegio Oficial de Aparejadores y Arquitectos Tecnicos de la Region de

Murcia, 2007.
. Visual Art. Jonh Cage en conversacion con Joan Retailack.

Tradupdo de Sebastian Jatz Rawicz. Santiago de Chile: Ediciones Metales

Pesados, 2011.
CAMPOS, Haroldo de (org.). Ideograma. Logica, Poesia, Linguagem.
Tradupdo de Heloysa de Lima Dantas. Sdo Paulo: Editora da Universidade
de Sdo Paulo, 4. ed„ 2000.
CANDE, Roland de. Historic universal da musica. Tradupdo de Eduardo
Branddo. Revisdo da tradupdo de Marina Appenzeller. Sdo Paulo: Martins
Fontes, 2001, vol. 1.

. Historic universal da musica. Tradupdo de Eduardo
Branddo. Sdo Paulo: Martins Fontes, 2001, vol. 2.
CARRASCO, Ney. Sygkhronos. A formapao da Poetica Musical do
Cinema. Sdo Paulo: Via Lettera: FAPESP, 2003.
CARRIERE, Jean Claude. A linguagem secreta do cinema. Tradupdo de
Fernando Albagli e Benjamim Albagli. Rio de Janeiro: Nova Fronteira,
1995.
CASETTI, Francesco e CHIO, Federico di. Como analizar un film. Tradupdo
de Carlos Losilla. Barcelona: Paidos, 3. ed., 1998.



Poetica da Audiovisualidade: a ritmica na construgao das imagens sonoro-visuais 216

CARONE, Modesto. Metafora e Montagem. Um estudo sobre a poesia de
Georg TrakL Sdo Paulo: Editora Perspectiva, 1974.
CAZNOK, Yara Borges. Musica: entre o audivel e o visfvel. Sdo Paulo:
Editora UNESP, 2003.
CHARNEY, Leo e SCHWARTZ, Vanessa R. O cinema e a invenpao da vida
moderna. Tradupdo de Regina Thompson. Sdo Paulo: Cosac Naify, 2004.
CHION, Michel. La audiovision. Introduccion a un andlisis conjunto de la
imagem y el sonido. Tradupdo de Antonio Lopes Ruiz. Ediciones Paidds
Iberica, S.A, 1993.

. El sonido. Tradupdo de Enrique Folch Gonzalez. Barcelona:
Editorial Paidds, 1999.

. La voz en el cine. Tradupdo de Maribel Villarino Rodriguez.
Madrid: Ediciones Cdtedra, 2004.
COOPER, Grosvenor e MEYER, Leonard B. Estrutura ritmica de la musica.
Tradupdo de T. Paul Silles. Madrid: Mundimusica Ediciones, S. L., 2007.
COKER, Wilson. Music and meaning: a theoretical introduction to musical
aesthetics. New York: The Free Press, 1972.
DANCYGER, Ken. Tecnicas de Edipao para Cinema e Video: historic,
teoria e prdtica. Tradupdo de Maria Angelica Marques Coutinho. Rio de
Janeiro: Elsevier, 2003.
DE BEHAR, Lisa Block. Una retorica del silencio. Funciones del lector y
procedimientos de la lectura literaria. Mexico: Siglo XXI Editores, 1984.
DELEUZE, Gilles. Cinema: a imagem-movimento. Tradupdo de Stella
Senra. Sdo Paulo: Brasiliense, 1985.

.Cinema: imagem-tempo. Tradupdo de Eloisa de Araujo
Ribeiro. Sdo Paulo: Brasiliense, 1986.
DOANE, Mary Ann. The emergence of cinematic time: modernity,
contingency, the archive. London: Harvard University Press, 2002.
DOBSON, Terence. The film work of Norman McLaren. Eastleigh: John
Libbey Publishing. 2006.
DUBOIS, Philippe. Cinema, video, Godard. Tradupdo de Mateus Araujo
Silva. Sdo Paulo: Cosac Naify, 2004.



Poetica da Audiovisualidade: a ritmica na constnjQao das imagens sonoro-visuais 217

ECO, Humberto. Obra Aberta. Forma e indeterminapao nas poeticas
contemporaneas. Tradupdo de Sebastido Uchoa Leite. Sdo Paulo:
Editora Perspectiva, 1976.

. Sobre os espelhos e outros ensaios. Tradupdo de
Beatriz Borges. Rio de Janeiro: Nova Fronteira, 1989.
EISENSTEIN, Sergei. Reflexoes de um cineasta. Tradupdo de Gustavo
Doria. Rio de Janeiro: Zahar Editores, 1969.

. Cinematismo. Tradupdo de Luis Sepulveda. Buenos
Aires: Domingo Cortizo Editor, 1982.

. Memories imorais: uma autobiografia. Tradupdo de
Carlos Eugenio Marcondes de Moura. Sdo Paulo: Companhia das Letras,
1983.

. A forma do filme. Tradupdo de Tereza Ottoni. Sdo
Paulo: Jorge Zahar Editor, 1990a.

. O sentido do filme. Tradupdo de Tereza Ottoni. Sdo
Paulo: Jorge Zahar Editor, 1990b.

. Hacia una teoria del montaje. Tradupdo de Jose
Garcia Vdsquez. Barcelona: Editorial Paidos Iberica, 2001. v. 1.

. Hacia una teoria del montaje. Tradupdo de Jose
Garcia Vdsquez. Barcelona: Editorial Paidos Iberica, 2001. v. 2.

. Teoria y tecnica cinematogrdficas. Tradupdo de
Maria de Quadras. Madrid: Ediciones Rialp, S.A., 2002.
ENGELS, Friedrich. A dialetica da Natureza. Prdlogo de J. B. S. Haldane.
Rio de Janeiro: Paz e Terra, 3. ed., 1979.
FERRAZ, Silvio. Livro das sonoridades (notas disperses sobre composipao).
Rio de Janeiro: 7Letras, 2005.
FLUSSER, Vilem. O mundo codificado: por uma filosofia do design e da
comunicapao. Tradupdo de Raquel Abi-Sdmara. Sdo Paulo: Cosac
Naify, 2007.
FRIELING, Rudolf, HERZOGENRATH, Wulf (ed.). 40 yearsvideoart.de: digital
heritage: video art in Germany from 1963 to the present. New York: Hatje
Cantz, 2006.
GODARD, Jean Luc. Jean Luc Godard par Jean Luc Godard. Paris:
Belford, 1968.

yearsvideoart.de


Poetica da Audiovisualidade: a ritmica na constnjQdo das imagens sonoro-visuais 218

GOTLIB, Nadia Battella. Teoria do conto. Sdo Paulo: Atica, 1985.
HOUAISS, Antonio; VILLAR, Mauro de Salles. Diciondrio Houaiss da
lingua Portuguese. Tradupdo de Joao Dell’Anna. 22. ed. Rio de Janeiro:
Objetiva, 2001.
IVANOV, V. V.. Dos didrios de Seguei Eisenstein e outros ensaios.
Tradupdo de Aurora Fornoni Bernardini e Noe Silva. Sdo Paulo: Editora da
Universidade de Sdo Paulo, 2009.
JACOBS, Arthur. Diciondrio de Musica. Tradupdo de Helder Rodrigues e
Manuel J. Palmeirim. Lisboa: Publicapbes Dom Quixote, 1978.
JAKOBSON, Roman. Linguistica e Comunicapao. Tradupdo de Izidoro
Blikstein e Jose Paulo Paes. Sdo Paulo: Cultrix, 2005.
JOURDAIN, Robert. Musica, Cerebro e Extase: como a musica capture
nossa imaginapao. Tradupdo de Sonia Coutinho. Rio de Janeiro: Objetiva,
1998.
JULLIER, Laurent e MARIE, Michel. Lendo as imagens do cinema. Tradupdo
de Magda Lopes. Sdo Paulo, Editora Senac, 2009.
KAROLYL, Otto. Introdupao a musica. Tradupdo de Alvaro Cabral. Sdo
Paulo: Martins Fontes, 2a ed., 2002.
KIEFER, Bruno. Elementos da linguagem musical. Porto Alegre: Editora
Movimento, 1973.
LEONE, Eduardo. Reflexoes sobre a montagem cinematogrdfica. Belo
Horizonte: Editora UFMG, 2005.
LICHT, Alan. Sound Art. Beyond Music, Between Categories. New York:
Rizzoli Internacional Publications, Inc, 2007.
LOTMAN, luri. Estetica e Semiotica do Cinema. Tradupdo de Alberto
Carneiro. Lisboa: Editorial Estampa, 1978.

. A Estrutura do texto artistico. Tradupdo de Maria do Carmo
Vieira Raposo. Lisboa: Editorial Estampa, 1978a.

. La semiosfera I. Semiotica de la culture y del texto.
Tradupdo de Desiderio Navarro. Madrid: Ediciones Fronesis Cdtedra,
1998.
LOTMAN, luri; USPENSKII, Boris. Ensaios de semiotica sovietica. Tradupdo
de Victoria Navas e Salvato Teles de Menezes. Lisboa: Horizonte, 1981.



Poetica da Audiovisualidade: a ritmica na construgao das imagens sonoro-visuais 219

MACHADO, Arlindo. Pre-cinemas & pos-cinemas. Sdo Paulo:
Papirus, 1997.
MACHADO, Irene. Escola de Semiotica. A experiencia de Tdrtu-Moscou
para o Estudo da Culture. Sao Paulo: Atelie Editorial/Fapesp, 2003.

.(org.). Semiotica da Culture e Semiosfera. Sao Paulo:
Annablume/Fapesp, 2007.
MACIEL, Luiz Carlos. O poder do climax: fundamentos do roteiro do
cinema e TV. Rio de Janeiro: Record, 2003.
MALIEVITCH, Kazimir Severinovitch. Dos novos sistemas na arte. Tradupdo
de Cristina Dunaeva. Sao Paulo: Editora Hedra Ltda, 2007.
MANDELBROT, Benoit. La geometric fractal de la natureza. Tradupdo de
Josep Llosa. Barcelona: Tusquets Editores, 2009.
MANZANO, Luiz Adelmo Fernandes. Som-lmagem no cinema. Sdo Paulo:
Perspective: FAPESP, 2003.
MARTIN, Sylvia. Video art. Lisboa: Taschen, 2006.
MAUSS, Marcel e HUBERT, Henri. Sobre o sacrificio. Tradupdo Paulo Neves
Sdo Paulo: Cosac Naify, 2005.
MCLUHAN, Marshall. Os meios de comunicapao como extensdes do
homem. Tradupdo de Decio Pignatari. Sdo Paulo: Cultrix, 2001.
MENEZES, Flo. A acustica musical em palavras e sons. Cotia, SP: Atelie
Editorial, 2003.
MITRY, Jean. Historia del Cine Experimental. Tradupdo de Rene Palacios
More. Valencia: Fernando Torres Editor, 1974.
MOLINARI JUNIOR, Clovis; ALVAREZ, Denise. Luz imagem e som:
perceppoes do mundo a nossa volta. Rio de Janeiro : Ed. Senac
Nacional, 1999.
MORA, Jose Ferrater. Diciondrio de Filosofia. Tradupdo Roberto Leal
Ferreira e Alvaro Cabral. Sdo Paulo: Martins Fontes, 2001.
MORAES, J. Jota de. O que e musica. Sdo Paulo: Editora Brasiliense, 1983.

. Musica da Modernidade. Origens da musica do nosso 

tempo. Sdo Paulo: Editora Brasiliense, 1983
MOSCARIELLO, Angelo. Como ver um filme. Tradupdo de Conceipdo
Jardim e Eduardo Nogueira. Lisboa: Editorial Presenpa, 1985.



Poetica da Audiovisualidade: a ritmica na construgao das imagens sonoro-visuais 220

ORLANDI, Eni Puccinelli. As formas do silencio: no movimento dos
sentidos. Campinas, SP: UNICAMP, 6. ed., 2007.
ORTEGOSA, Marcia. Cinema noir. Espelho e fotografia. Sdo Paulo:
Editora Annablume, 2010.
PERDIGAO, Andrea Bomfim. Sobre o silencio. Sdo Jose dos Campos, SP:
Pulso, 2005.
PEIRCE, Charles Sander e FREGE, Gottlob. Sobre a justificapao cientifica
de uma conceitografia; Os fundamentos da aritmetica. Tradupdo de Luis
Henrique dos Santos. Sdo Paulo, Abril Cultural, 1980.
PEIRCE, Charles Sander. Semiotica. Tradupdo de Jose Teixeira Coelho
Neto. Sdo Paulo: Editora Perspective, 4a ed., 2012.
PIANA, Giovanni. A filosofia da Musica. Tradupdo de Antonio Angonese.
Bauru, SP: EDUSC, 2001.
PRATER, Andreas e BAUER, Hermann. A pintura do Barroco. Tradupdo de
Fernando Tomaz. Portugal: Taschen, 1997.
RODRIGUEZ, Angel. A dimensao sonora da linguagem audiovisual.
Tradupdo de Rosdngela Dantas. Sdo Paulo: Editora Senac, 2006.
ROHMANN, Chris. O livro das ideias: pensadores, teorias e conceitos
que formam nossa visao de mundo. Tradupdo de Jussara Simdes. Rio de
Janeiro: Campus, 2000.
ROMANO, Ruggiero. Enciclopedia Einaudi: artes, tonal, atonal: memoria-
historia. Tradupbes de Bernardo Leitao, Irene Ferreira, Mario Feliciano,
Teresa Bento, Suzana Ferreira Borges. Porto: Imprensa Nacional - Casa
da Moeda, 1984, v. I.

. Enciclopedia Einaudi: artes, tonal, atonal: linguagem-
enunciapao. Tradupbes de Augusto Murias, Belmira Ataide, Teresa Bento,
Francisco Xavier, Grapa Vicente, Henriqueta Campos, Ines Duarte, Isabel
Almeida, Luiz Duarte, Lurdes Guinote, Margarida Beires. Porto: Imprensa
Nacional - Casa da Moeda, 1984, v. II.
RUSH, Michael. Novas midias na arte contemporanea. Tradupdo de
Cassia Maria Nasser. Sdo Paulo: Martins Fontes, 2006.
SACKS, Oliver. Alucinapoes musicais: relates sobre a musica e o
cerebro. Tradupdo de Laura Teixeira Moita. Sdo Paulo: Companhia
da Letras, 2007.



Poetica da Audiovisualidade: a ritmica na construQdo das imagens sonoro-visuais 221

SCHAFER, Murray. O ouvido pensante. Tradupdo de Marisa Trench
Fonterrada, Magda R. Gomes da Silva, Maria Lucia PascoaL Sdo Paulo:
Editora UNESP, 1991.

. A afinapao do mundo. Tradupdo de Marisa Trench
Fonterrada. Sdo Paulo: Editora UNESP, 2001.
SCHAEFFER, Pierre. Tratado de los objetos musicales. Tradupdo de Araceli
Cabezon de Diego. Madrid: Alianza editorial, 2008.
SCHNAIDERMAN, Boris. Semiotica russa. Tradupdo de Aurora Fornoni
Bernadini, BorisSchnaiderman e LucySeki. Sdo Paulo: Editora Perspective,
1979.
SCHOENBERG, Arnold. Harmonia. Tradupdo de Marden Maluf. Sdo Paulo:
Editora UNESP, 2001.
SEBEOK, T. A. Encyclopedic Dictionary of Semiotics. Berlin&New York:
Mouton de Gruyter, 1994.
SEINCMAN, Eduardo. Do tempo musical. Sdo Paulo: Via Lettera, 2001.
SEKEFF, Maria de Lourdes. Da musica, seus usos e recursos. Sdo Paulo:
Editora UNESP, 2007.
SIETY, Emmanuel. El piano en el origen del cine. Tradupdo de Carles
Roche. Barcelona: Ediciones Iberica, S.A., 2004.
SILVA, Alexandre Rocha; ROSSINI, Miriam de Souza (Orgs.). Do audiovisual
as audiovisualidades: convergencia e dispersao nas midias. Tradupdo
de Carles Roche. Porto Alegre: Asterisco, 2009.
SOOLEY, Howard. Derek Jarman's Garden. London: Thames &
Hudson, 2009.
STAM, Robert. Introdupao a teoria do cinema. Tradupdo de Fernando
Mascarello. Campinas, SP: Papirus Editora, 2003.
STRAVINSKY, Igor. Poetica Musical em 6 lipoes. Tradupdo de Luis Paulo
Horta. Rio de Janeiro: Jorge Zahar Ed, 1996.
TARKOVSKI, Andrey. Esculpir o tempo. Tradupdo de Jefferson Luis
Camargo. Sdo Paulo: Martins Fontes, 1990.
TATIT, Luiz. O seculo da canpao. Cotia: Atelie Editorial, 2004.
TEIXEIRA, Francisco E. O terceiro olho: ensaios de cinema e video. Sdo
Paulo: Perspective, FAPESP, 2003.



Poetica da Audiovisualidade: a ritmica na construgdo das imagens sonoro-visuais 222

TERRA, Vera. Acaso e aleatorio na musica. Um estudo da indeterminapao
nas poeticas de Cage e Boulez. Sdo Paulo: Educ/Fapesp, 2000.
TOWNSEND, Chris (ed.). The art of Bill Viola. London: Thames &
Hudson, 2004.
TRAGTENBERG, Livio. Musica de cena: dramaturgia sonora. Sdo Paulo:
Perspectiva, 2008.
VANOYE, Francis e GOLIOT-LETE, Anne. Ensaio sobre a andlise filmica.
Tradupdo de Marina Appenzeller. Campinas, SP: Papirus, 1994.
WISNIK, Jose Miguel. O som e o sentido. Uma outra historic das musicas.
Sdo Paulo: Companhia das Letras, 1989.
XAVIER, Ismail,(org.). O cinema no seculo. Rio de Janeiro: Imago, 1996.

Jorg.). O discurso cinematografico: a opacidade e a
transparencia. Rio de Janeiro: Paz e Terra, 2005.

. Maquinapoes do olhar: a cinefilia como “ver alem",
na imanencia in Imagem, visibilidade e culture mididtica. Livro da XV
Compos. (Orgs.) MEDOLA, Ana Silvia Lopes, ARAUJO, Denize Correa e
BRUNO, Fernanda. Porto Alegre: Sulina, 2007.

, Eisenstein: a construpdo do pensamento por imagens.
in Artepensamento. (Org.) NOVAES, Adauto. Sdo Paulo: Companhia da
Letras, 2006.
ZUBEN, Paulo. Ouvir o som. Aspectos da organizapao da musica do
seculo XX. Cotia, SP: Atelie Editorial, 2005.

Periodicos:

EISENSTEIN, Sergei. Montage of Attractions. The Drama Review: TDR. V.l, 18,
No. 1 (March 1974).

Galdxia: revista transdiciplinar de comunicapao, semiotica, culture/
Programa de Pos-Graduado em Comunicapao e Semiotica da PUC-SP -
n. 5 (abril de 2003). - Sdo Paulo: EDUC; Brasilia: CNPq, 2003.



Poetica da Audiovisualidade: a ritmica na construgao das imagens sonoro-visuais 223

Geraes. Revista de Comunicapao Social. Publicapdo do Departamento
de Comunicapao Social e do Programa de Pos-graduapdo em
Comunicapdo Social da FAFICH/UFMG. n. 51 (dezembro de 2000). - Belo
Horizonte: 2000.

Filmografia Principal

JARMAN, Derek. The Garden (1990).
REGGIO, Godfrey. Naqoyaqtsi (2002).
CAGE, John e LOHNER, Henning. Onel I and 103 (1992).

Filmografia Secundaria

ARONOFSKY, Darren. Pi (1998).
BUNUEL, Luis. Un chien andalou (1929)
EISENSTEIN, Sergei. Encouraqado Pontenkin (1925).

. Ivan, o terrivel I (1944).

GODARD, Jean-Luc. Deux ou Trois Choses que Je Sais d'Elie (1967).

REGGIO, Godfrey. Koyaanisqatsi (1983).

. Powaqqatsi (1988).

TARKOVSKY, Andrei. Offret (1986).

Dvds

WISNIK, Jose Miguel. Invenpao do Contemporaneo. Tempos Musicais.
Serie Experiencias do tempo. Espapo Cultural CPFL.

XAVIER, Ismail. O cinema cldssico na 6tica de Alfred Hitchcock. A
construpao da linguagem. Grandes Cursos Culture na Tv.

Site

MACHADO, Arlindo. O Filme-Ensaio. www.intermidias.com/miolo/
cinema_home.htm, acessado em 08/12/2009.

http://www.intermidias.com/miolo/


Esta obra nao pode
ser emprestada



D. SPG I ECA
30.04.2013 ,
Classificagao: M


