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Resumo: Este artigo busca descrever o lugar e o papel das ocorréncias sonoras e sua
escuta na construgao do espaco filmico pelo espectador. Na medida em que o ouvido
espectatorial se compde a partir de duas dimensdes de uma ocorréncia sonora —de
um lado, 0 som com sua qualidade acdstica, sua plasticidade e, de outro lado, a fonte
sonora com sua identidade, seu comportamento — o espaco filmico se diversifica e se
enriquece conforme essa divisdao da escuta. Dividido entre a compreensao do espacgo
a partir das suas fontes e a percepcao da espacialidade dos sons, o espectador

viaja entre uma atividade cognitiva capaz de construir o quadro situacional de uma
narrativa e uma apreciagao qualitativa da matéria, da plasticidade do texto filmico.

Palavras-chave: Escuta. Espectador. Espaco filmico. Matéria sonora.

Abstract: This article attempts to describe the place and role of sound occurrences
and listening to them in the construction of the spectator’s film space. To the extent
that the spectator’s ear has to deal with the two sides of a sound occurrence, i.e.

on one hand the sound with its acoustic quality and plasticity, and, on the other
hand, the source with its identity and behavior, the film space has to be diversified
and enrichened by following this division in listening. Thus, divided between
understanding the space by sources and perceiving the spatiality of sounds, the
spectator travels between a cognitive activity, capable of constructing the situational
frame of the narrative, and a qualitative appreciation of the matter and plasticity of
the film text.

Keywords: Listening. Spectator. Film space. Sound material.

Résumé: Cet article cherche a décrire la place et le role des occurrences sonores et de
leur écoute dans la construction de 'espace filmique par le spectateur. Dans la mesure
ol loreille spectatorielle doit composer avec les deux versants d’une occurrence
sonore —d’un coté le son avec sa qualité acoustique, sa plasticité et de 'autre coté

la source avec son identité, son comportement — 'espace filmique va se diversifier,
s’enrichir en suivant cette division de ’écoute. Ainsi, partagé entre la compréhension
de I'espace par les sources et la perception de la spatialité des sons, le spectateur
voyage entre une activité cognitive capable de dresser le cadre situationnel d’un récit
et une appréciation qualitative penchée sur la matiére, la plasticité du texte filmique.

Mots-clés: Ecoute. Spectateur. Espace filmique. Matiére sonore.
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Aescutaordindria, como a escuta do espectador de cinema,
ndo é uma simples atividade de absorcdo de um fenémeno fisico
dentro do pavilhdo da orelha. Ela envolve processos perceptivos e
cognitivos complexos e em tensionamento, que buscam alcangar
a movéncia e o carater efémero do sonoro. Mais ainda, a escuta é
uma atividade dupla e dividida.

Escutar um acontecimento acustico é, por um lado,
identificar uma fonte, delimitar e agrupar células sonoras
espalhadas no tempo e no espaco a fim de circunscrever a
identidade de um “objeto” produtor de som. Por outro lado, é
experimentar uma matéria sonora, a plasticidade do som, seu
movimento no tempo e no espago; € estar atento as irregularidades
de um timbre, as flutua¢des de um volume, as variacdes de uma
altura.

Evidentemente, essa divisdo da escuta ndo é uma fronteira
estanque e imével. Em vez de um campo de forcas entre dois
polos — o som e a fonte —, ela instala circunstancias de difuséo, o
perfil de uma composicéo e as predisposicoes de um espectador,
que conduzem ao movimento do espacamento ou a calmaria
conquistada pela unidade.

Apreendida nessa fissura entre o som e a fonte, nesse
intervalo que religa, a experiéncia espectatorial do espaco
filmico se desdobra. Por um lado, o espectador faz experiéncia da
espacialidade dos sons. De acordo com o timbre particular de cada
som, mas também de acordo com a ligacdo dos sons entre eles,
o espectador forma um lugar pldstico: um lugar feito de relagdes
espaciais primitivas entre os sons — encobrimento, vizinhanca,
etc. Um lugar feito da forca energética do som e das multiplas
formas de expressdo cinematograficas. Por outro, o espectador
induz uma série de propriedades sintéticas de cada fonte sonora
identificada. Essas propriedades lhe permitem conceber um
espago analitico: um espaco mental que, em concordancia com a
l6gica dos cendrios convencionais da escuta, coordena, enquadra,
completa aquilo que é dado a ouvir.

Néo € apenas a conquista de uma unidade entre som e
fonte que produz uma fonte sonora filmica — um objeto que tem
um comportamento sonoro no mundo da ficcdo — mas também a
harmonizacdo do lugar plastico sonoro e o espaco analitico dos
sons, que colocam em jogo o trabalho de uma cena diegética. Essa
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2. As pesquisas recentes
sobre a audi¢ao, de
inspiragao cognitivista,
desenvolvem fortemente
esse conceito de

imagens auditivas. Essas
representacdes mentais
seriam as ferramentas de
primeira ordem na particao
do magma sonoro em
objetos significantes e na
edificacao, quando ela exige,
de uma cena sonora coerente
correspondente aos padroes
convencionais da escuta.
Obviamente, essas imagens
auditivas tomam diversas
formas de acordo com os
contextos de recepcao. Se,
no cinema, o desejo de
ficcdo orienta a escuta para
o reconhecimento das fontes
sonoras, construindo um
mundo possivel consistente,
a escuta musical convoca
outros tipos de imagens
auditivas; trata-se entao
para o ouvinte, mais do que
reconhecer um instrumento,
perceber as harmonias,

0S grupos ritmicos, etc.
Sobre esse assunto, ver 0s
trabalhos de I. Deliége e de
S. McAdams.

area investida pela narracdo, ocupada pelos objetos, atravessada
pelos corpos imagindrios dos personagens, ganha forma sob os
movimentos espaciais dos sons e encontra um enquadramento
16gico sob a regulacdo do espaco analitico.

Notamos a que ponto a escuta e a construcdo do
espaco filmico sdo atravessados por uma atividade cruzada pela
percepcdo e pela cognicdo. Sdo essas multiplas dobras e redobras,
esses desdobramentos da escuta e essa complexidade do espaco
filmico que nds gostariamos de percorrer aqui.

A dualidade da escuta

A escuta é dupla e dividida. Essa dualidade da escuta é o
resultado de uma particularidade importante da recepcdo do som.
Como notou Christian Metz (1975), existe o reconhecimento de
uma entidade sonora; um certo nimero de “tracos pertinentes”
do “significante actstico” sdo agrupados para formar uma célula
sonora: um sussurro, uma reflexdo sonora, uma estridéncia. Essa
célula sonora é comparada a imagem auditiva de uma fonte
contida no saber do espectador. A escuta de uma célula sonora, o
espectador interpela uma imagem auditiva, “(...) definida como
uma representagao psicoldgica de uma entidade sonora que exibe
uma consisténcia interna (ou coeréncia) em seu comportamento
acustico” (McADAMS, 1987: 38), permitindo-lhe dar uma
identidade aquilo que ele ouviu.? Assim que ele percebe uma
célula sonora, o espectador reconhece ali um “objeto” produtor.

Desse modo, dois gestos auditivos se intercalam: uma
apreensdo da dimensdo actstica e uma identificacdo daquilo
que produz os sons: “(...) o reconhecimento de um ruido conduz
imediatamente a questdo “um ruido de qué?” (METZ, 1975:
370). A escuta leva sempre em consideracdo duas dimensdes
de um mesmo acontecimento sonoro. Ela apreende uma massa
sonora que ela reenvia imediatamente a um agente produtor. O
espectador ouve o som e escuta a fonte. A unidade conquistada
da fonte sonora filmica é o resultado de uma aproximacéo sempre
precéria entre os fendmenos divididos do som e da fonte.

Essa primeira divisdo encontra série de

desdobramentos. Porque a escuta trabalha simultaneamente
nessas duas dimensdes; ela colhe assim informacbes sobre a

uma
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estrutura e a matéria do espaco filmico a partir das duas bases
de dados. Essas duas dimensdes se cruzam e se confirmam, ou
se afastam e se invalidam. A dimensdo da fonte e a dimensdo
do som ndo sé permitem a escuta construir um espaco filmico e
multiplo, mas obrigam também o espectador a funcionar segundo
duas ordens perceptivas diferentes.

Lugar plastico sonoro/ Espaco analitico das fontes

O som constréi um lugar pléstico — a forma concreta e
sensivel pela qual o espectador apreende o espago — ao passo
que a fonte permite a concepcdo desse espaco analitico abstrato,
composto de um conjunto estruturado de imagens auditivas:
essas representacOes mentais das fontes sonoras.

O lugar sonoro, como forma concreta, sensivel e plastica,
é o produto de uma composi¢cdo de sons (que leva em conta sua
movéncia e labilidade), seguindo gestos de orientacdo do som
(suspensdo, interrup¢do, prolongamento, etc.), de estratificacdo
(sobreposicdo parcial, pontuagio, ligacdo, etc.), dimensionais
(pedal,
aceleracdo, contratempo, etc.), retdricos (variacdo, resposta, ruptura,

(acumulacdo, dispersdo, amplificacdo, etc.), ritmicos

etc.).® Essas relagdes espaciais primitivas, que Jean Piaget nomeia
como relacoes topoldgicas (1948), fazem do lugar plastico uma
atualizacdo de uma estrutura espacial e submetem essa estrutura as
forcas do sensivel, as articulacoes prdprias das formas de expressdo.*

A fonte, por sua vez, por supor um conjunto de
propriedades sintéticas no momento de sua identificagéo, parece
favorecer primeiramente a concepcdo de um espago analitico,
quer dizer, uma estrutura espacial hierarquizada. O espaco é
uma estrutura que organiza claramente os objetos dentro dos
sistemas de oposicdo e de hierarquia — na ocorréncia aqui das
imagens auditivas das fontes — com vistas a construir uma ordem
da representacdo, ao passo que o lugar pldstico, ao permitir o
surgimento concreto dessa estrutura, torna-se o seu limite, a sua
opacidade, a sua distorcéo.

E preciso insistir aqui sobre trés fatos: o espaco analitico
organizado em torno da imagem auditiva ndo se opde ao lugar
plastico sonoro; a fonte do som ndo se opde ao som em Ssi; € a
escuta ndo é uma atividade completamente dividida e paradoxal.
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5. Essa dialética entre a
construgdo de um espago
estavel, transparente e
operatoério, e as for¢as
espaciais que dobram

e desdobram um lugar
em formas e dimensdes
transitorias, é exposta por
Sami-Ali (1982: 84-85).

Inicialmente, a natureza dupla da escuta — uma escuta
do som e uma escuta da fonte — funciona de acordo com
um sistema de revezamento em que os dois lados da escuta
entram em concorréncia, se cruzam, mas as vezes se separam,
se afastam (Deliege, 1987). Ndo ha nem unidade perfeita
nem divisdo total na escuta, hd mais um campo de forca que
tanto favorece a consolidacido quanto a separagdo do som e da
fonte. Tudo depende das condicbes de recepcio e da escritura
singular de um filme.

Do mesmo modo, o lugar pléstico sonoro permite a
construcdo de um espaco analitico. Os gestos de orientacéo,
estratificacdo, etc., proprios as relacées do corpo com o espago
que ele atravessa, permitem organizar e compreender as relacdes
de ordem e de hierarquia, levando a edificacdo do espaco
analitico. Pela projecdo latente das dimensdes do préprio corpo,
0 espaco passa a existir. O lugar pldstico e o espaco analitico
ndo se opdem, um participa da elaboragdo do outro. Sdo as
relacoes topoldgicas entre os sons, formando um lugar plastico,
que acompanham o espectador na sua organizacdo légica das
imagens auditivas, na sua concepcdo de um espaco analitico
capaz de tornar uma narrativa inteligivel.

Mas nao se deve acreditar que o lugar plastico sonoro
desaparece, que é engolido pelo espaco analitico, menos
ainda que o som desaparece com a identificacdo da fonte. Ao
contrario, ele resiste e algumas vezes se desloca e desestabiliza
a estrutura espacial. Sob um desejo de abstracdo necessdria
a compreensdo, ha uma resisténcia das formas da expressao
que obriga o espectador, quando escuta, a se deslocar de um
espaco analitico a um lugar pldstico e vice versa.® Os estudos
inspirados nas ciéncias cognitivas frequentemente esquecem
esse deslocamento e essa resisténcia do som e do lugar. Num
esforco de observar como o aparelho cognitivo organiza as
formas do conteddo a fim de construir uma estrutura espacial
coerente, observa-se apenas uma dimensdo da recepcio;
esquece-se aquela na qual as formas da expressao sao recebidas
em sua forca de ruptura, na sua capacidade de produzir um
lugar pldstico que desloca a suposta coeréncia prévia do espaco
analitico.
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Bottom-up/Top-down®

A essa divisdo do som e da fonte, a esse deslocamento
do lugar e do espaco, correspondem dois modos complementares
de apreensdo dos acontecimentos acusticos. Esses dois tipos de
percepcdo constituem as maneiras de construir o espaco filmico.

O primeiro processo de percepcdo, nomeado bottom-up
pelas ciéncias cognitivas, procede examinando diretamente os
acontecimentos acusticos: “em pequenos periodos de tempo (com
pouca ou nenhuma memoria associada) e organizando-o segundo
caracteristicas como definicdo, profundidade, movimento,
tonalidade, cor, e assim por diante” (BRANIGAN, 1989: 316).

De imediato, mesmo que esse tipo de percepcdo possa
se aplicar indiferentemente a fonte ou ao som, parece-nos que
ela estd mais proxima do som como lugar pldstico, mais préxima
de uma recepgdo dos fend6menos acusticos. Parece mais proxima
de uma particdo da superficie acustica. Esse tipo de percepcao
¢ sempre investido de processos cognitivos, mas ele se prende
menos ao estabelecimento de um quadro situacional do que a
avaliacdo de um nivel mais qualitativo, mais expressivo.

Um segundo tipo de percepcdo, nomeado top-down,
se funda sob os quadros de conhecimentos que favorecem a
apreensdo dos acontecimentos acusticos fora do fluxo temporal,
sua organizacdo seguindo as expectativas e os objetivos do
espectador: “(...) um objetivo proeminente, por exemplo, para se
organizar informacoes em um filme, é a criacdo da narrativa, ou
do mundo contado” (BRANIGAN, 1989: 317). Esse processo de
percepcio é mais orientado para a fonte e seu espaco analitico,
ja que ele parte de agrupamentos pré-determinados — a imagem
auditiva — e de relagdes ldgicas para organizar o fluxo sonoro. Ele
leva menos em conta a movéncia do som do que a manutencéo
das propriedades constantes que servem ao reconhecimento de
uma fonte (McAdams, 1984).

Certamente, esses dois tipos de percepgdo se cruzam e se
completam, mas eles pertencem, apesar disso, a dois processos
diferentes de organizacéo espacial dos acontecimentos acusticos.
Um se situa mais préoximo do lugar plastico sonoro, da sua
movéncia e da sua perpétua apropriacido pela escuta; a outra,
mais préxima da fonte e do espago analitico, da sua estabilidade
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7. “Tanto para a audi¢ao
quanto para a leitura de
um texto, o individuo pode
levantar os indicios que o
remetem ao tipo de situacao
que se faz referéncia: ele
entdo coloca em pratica a
estratégia adequada para
definir o processo. Mas
esses primeiros indices
sdo portadores apenas de
informacdo situacional.
Alguns indices particulares
vao intervir, entao, em

um outro plano, mais
qualitativo: sdo esses
Gltimos que estabelecerao
a representacdo especifica
para o texto e reterdo os
elementos proprios ao seu
estilo, a sua organizacao
semantica, expressiva, etc.”
(DELIEGE, 1992: 32).

organizadora, da sua divisdo em elementos reunidos de acordo
com a ldgica dos quadros de conhecimento; um mais préximo
de uma evolucdo das formas de expressdo, o outro mais préximo
de uma compreensdo das formas do conteudo. Esses dois tipos
de percepcéo se cruzam, intercambiam elementos, orientam-se
— vimos em que a unidade prévia da imagem auditiva imposta
pelo saber do espectador determinava a organizacéo da superficie
acustica. Mas em funcéo da escritura de um filme e das situagoes
de recepcao, um tipo de percep¢do pode ser mais vantajoso do
que o outro, ele pode abrir mais o texto a compreensdo e ao
prazer do espectador.”

A fonte sonora filmica

A escuta da ficcdo, orientada para a construcdo de uma
cena diegética, coloca a fonte como elemento essencial para a
criacdo e o reconhecimento dessa cena. A fonte é o elemento
central a partir do qual o espectador constréi a cena diegética. O
espectador trabalha justamente a partir da fonte sonora filmica,
aquela que a narragdo e o mundo desenvolvido por ela tornam

legitima (ODIN, 1990: 251).

Essa fonte sonora filmica estd no cruzamento do
som e da imagem auditiva, no cruzamento de uma atividade
perceptiva e de uma atividade cognitiva. Na medida em que a
escuta da ficcdo supde a orientacdo do ouvinte em diregdo a
fonte sonora filmica, os processos de organizacdo da superficie
acustica tendem a reunir os elementos sonoros em direcdo a
uma identificacdo dessa fonte. Eles sdo auxiliados nisso pelas
propriedades sintéticas da imagem auditiva contidas no saber
do espectador. A fonte sonora filmica é, entdo, o produto de
uma organizacdo do som e de um apanhado das propriedades
da imagem auditiva sobre a fonte contida na narrativa filmica.
A identificacio actistica vem se associar uma identificacio
categorial. A escuta da ficcio se efetua em um vai-e-vem entre
a superficie actstica e a tdbua de nomeacdo. No cruzamento
desse movimento emerge a fonte sonora filmica. Ela é a unidade
minima onde convergem o som, o lugar pldstico e os processos
de percepcao de tipo bottom-up. Ela é também a unidade onde
convergem a imagem auditiva, o espaco analitico e a percepcao
de tipo top-down.
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A fonte sonora filmica é finalmente esse “objeto” que
ocupa uma cena diegética com sua presenca imagindria e com
seu comportamento acustico. Se a imagem auditiva estd mais
proxima do espago analitico e o som mais perto do lugar plastico,
a fonte sonora filmica, ela mesma, ocupa uma cena de maneira a
favorecer a coordenacdo do lugar pléstico pelo espaco analitico.
E se a parte sonora esta mais livre em relacdo a sua identidade
como fonte, ela participa mais da resisténcia de um lugar do que
da concepcao de um espacgo.

As relacoes topoldgicas entre os sons

A partir de um magma sonoro, o espectador organiza, em
“operagbes concretas de carater infraldégico ou espaco-temporal”
(PIAGET, 1948: 534), um lugar plastico que extrai sua estrutura
ndo apenas da banda imagem,® mas também da interacdo entre
processos elementares de organizacdo auditiva.

Essas operagbes de organizacdo auditiva “substituem
a nocdo de semelhanca por aquela de vizinhanca, a nocdo de
diferenca em geral por aquela da diferenca de ordem ou de
posicionamento” (PIAGET, 1948: 534). Todas as formas de intuicdo
primitiva do espaco repousam sobre gestos do corpo: mover-se
pouco a pouco, encobrir, aproximar, etc. Essas relacdes topoldgicas
permitem a construcdo ulterior de um espaco euclidiano, sem no
entanto, desaparecer completamente, pois elas persistem sob a
forma de residuos, sob a forma de uma presencga do corpo e de
sua opacidade (SAMI-ALI, 1982: 98).

Essas relacOes topoldgicas sonoras representam as
acoes interiorizadas do corpo que o espectador coloca, de inicio,
a servico da organizacdo de um lugar, e mais tarde, a servico
da constituicdo de um espaco ilusoriamente em profundidade.
O desejo profundo da mise-en-scéne classica é de “superar
a incapacidade do visual em tratar o espaco re-injetando
ali fantasmaticamente a presenca de um corpo”, como bem
sublinhou Jacques Aumont (1989: 163). Mas o corpo, antes
mesmo de ser figurado, age ja como polo de estruturagéo
inconsciente do espaco filmico. E também a partir de gestos
interiorizados do corpo que o espectador desdobra o espago
filmico, e ndo unicamente a partir de operagoes ldgicas.
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A cena diegética

O lugar pléstico sonoro se constréi de acordo com
as relacoes que se estabelecem entre os sons. Essas relagdes
plésticas, ao mesmo tempo horizontais e verticais, produzem uma
espacialidade propria ao fluxo sonoro; elas induzem, de acordo
com os efeitos de orientacdo, de estratificacdo, etc., as figuras
espaciais primitivas moventes de acordo com a transformagio
continua dos sons e a vagabundagem da escuta. Esse lugar sonoro,
na escuta da ficcdo mais tradicional, participa da construcdo de
uma cena diegética. Essa construcdo, entretanto, ndo obriga ao
assujeitamento total, pois as relacdes topoldgicas sonoras também
modelam essa cena com sua resisténcia.

O espaco analitico se define como esse espaco utépico
que o espectador reconstréi mentalmente a partir das informagoes
que o filme lhe oferece. Esse espaco permite-lhe assegurar a
coordenacdo e a orientacdo da cena, escamotear as desaparicoes
e preencher as incompletudes. Seu aparelho cognitivo, de acordo
com uma série de procedimentos organizacionais — generalizagéo,
supressao, integracdo, construcéo — e de retornos frequentes a um
saber estruturado, estabelece o esquema, a cartografia global da
cena parcial oferecida pelo filme.

Sdo entdo as relacdes supraldgicas entre as fontes
dispersas ao longo do filme que permitem ao espectador conceder
uma coeréncia e uma coordenacdo aquilo que, em suma, resta
sempre fragmentado: a cena diegética. Essa organizacdo espacial
pode, obviamente, ser encorajada pela montagem do filme
na medida em que ela multiplica os indicios de orientacdo, de
recobrimento e de interpelacédo entre os fragmentos.

No cruzamento do lugar pldstico sonoro e do espaco
analitico surge a cena diegética. A convergéncia das relacOes entre
os sons e as relacoes entre as fontes d4, em parte, sua existéncia a
essa cena. A cena diegética é um espaco vetorizado, estruturado,
organizado em funcéo da ficcdo que ali se desenrola, investida
afetivamente e cognitivamente pelo espectador. A cena diegética
atualiza uma parte dos componentes do espago e incorpora uma
parte do lugar a sua emergéncia e a sua eficacia.

Mas essa cena diegética existe primeiramente pela
imagem. Ela tem lugar no cinema como imagem narrativizada,
uma imagem constituida como um espaco diegético unificado
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pela acio dramética. E apenas na ligacdo com essa imagem
narrativizada que as relacdes topoldgicas sonoras se traduzem
em distdncia e em dimensdo de uma cena, é apenas em relacdo
com essa imagem narrativizada que as fontes coordenadas
encontram uma cena onde se situar. Reencontramos aqui, sob um
outro angulo, “a imantacdo do som pela imagem” apontada por
Chion (1990). A imagem imanta um acontecimento acustico com
a condicdo de que ela seja investida de um processo narrativo
minimo, com a condicdo de que seja uma cena: o teatro dos
acontecimentos. Mas, justamente, em quais condi¢des uma
imagem se torna uma cena?

“A concepcdo do sistema Quatrocentro é a do espaco
cenografico, espaco onde se passa o espetdculo para o olho do
espectador” (HEATH, 1976: 77). A escavacdo da imagem pela
perspectiva e sua organizacdo sistemdtica em torno de um olho
transformam um espaco pldstico em uma cena imaginaria onde
se estabelece, gracas a essa sistematizacdo, uma unidade de
lugar e de acdo que espera tdo somente a unidade da acdo de
uma narracdo.’ A organizacdo das imagens chama a cena e atrai,
assim, para ela a flutuacido dos acontecimentos acusticos que ali
encontram uma func¢io narrativa.

Essa cena toma forma em seguida pela ocupacdo de um
corpo imagindario: aquele do personagem. A suposta unidade deste
corpo se torna tdo mais importante no cinema que a multiplicagio
dos planos e a ruptura sempre presente entre eles demandam ser
“suturadas”. E assim que, por seus deslocamentos, seus olhares e
sua dimensdo prépria, um corpo imagindrio instaura uma cena
diegética: ele se torna um polo de identificacio e de transferéncia,
ele engaja a possibilidade de uma apropriagédo simulada do espaco
para o espectador.

Essa cena diegética, tracada pela organizacdo visual
e pelo corpo do personagem ndo €, entretanto, marcada pela
plenitude: os investimentos espaciais ndo recobrem jamais a
totalidade da cena. Sua unidade — unidade de lugar, de tempo
e de acdo — ndo é igual a sua plenitude, sua saturacio; é igual
a coeréncia dos fragmentos. Coeréncia garantida pela acdo do
personagem; coeréncia confirmada também pela capacidade do
espaco analitico de preencher as omissdes e de coordenar os restos:
coeréncia mantida, finalmente, pela capacidade de um processo
narrativo fornecer uma funcéo narrativa ao lugar plastico sonoro.
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9. “E que antes de ser
povoado de papéis, [0
espaco cénico] fala por si e
se encontra mobilizado pelo
‘jogo’ de um sé ator: € um
espaco inteiramente definido
por um sistema ocular que

o constrange” (SCHEFER,
1969: 83).



10. E além disso, mais
profundamente, a articulagao
da falta, mais do que o seu
preenchimento, determina e
alimenta a pulsdo perceptiva
(tanto o olhar como a escuta).
Nisso, a construcao do
espaco filmico pelo som e
pela escuta nao faz mais

do que redobrar a parte
imaginaria do significante.

A coeréncia do cinema dominante vem da capacidade do texto
filmico e do trabalho do espectador de assegurar a unidade, e ndo
a totalidade da cena (COLIN, 1992: 37).

Essa unidade da cena é, entdo, uma unidade da visdo em
torno da perspectiva e do ponto de vista: uma unidade de lugar,
de tempo e de a¢do em torno do corpo do personagem e de seu
movimento.

As relacOes topoldgicas sonoras selam esta unidade da
cena diegética quando elas podem ser espacializadas sobre os
movimentos dos objetos, dos personagens e sobre os olhares destes
ultimos. As relagcdes horizontais e verticais entre os sons tornam-
se, entdo, movimentos e distancias sobre uma cena. As qualidades
espaciais atribuiveis & composicdo dos sons sdo reportadas em
parte a cena diegética, conferindo-lhe dimensdes imagindrias que
ela ndo tem. Mas somente em parte, pois o lugar sonoro, como
ja foi sublinhado, resiste a seu completo aniquilamento. De outro
lado, a organizacdo sistematica das fontes, de acordo com um
espaco analitico, participard da coordenacéo, da orientacdo e da
nomeacao da cena.

Essas relacOes supraldgicas entre as fontes, mesmo se
elas chegam a completar as lacunas, a induzir prolongamentos,
elas ndo preenchem tudo o que € a cena. Elas permitem apenas
assegurar a coeréncia, supor suas aberturas e seus encerramentos,
inscrever a cena lacunar em um quadro de compreensio maior.
Ela ndo preenche as auséncias, ela as articula. De toda maneira,
o preenchimento total ndo seria nem econémico nem eficaz, na
medida em que a compreensdo de uma a¢do de um personagem
sobre uma cena ndo demanda atualizar todo o espaco.'®

As relacoes supralégicas entre as fontes

Passemos precisamente ao trabalho que o espectador
efetua quando ele combina as fontes sonoras filmicas entre si a fim
de estabelecer a identidade e os contornos da cena diegética. Para
assegurar a coeréncia espacial na narrativa, o espectador organiza
o espaco analitico no tempo, coloca o quadro de interpretacio
da cena, reencontra os quadros de conhecimento que retinem
as imagens auditivas correspondentes as fontes sonoras filmicas
(BREGMAN, 1990). Ele o faz a partir de quatro operacgdes: a
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generalizacdo, a supressdo, a integracdo e a construgdo. Sao
essas quatro macrorregras que Van Dijk (1984) apontou como
necessdrias para a compreensao de um discurso.

A fim de garantir a identidade e a unidade da cena, o
espectador deve poder reunir o conjunto das fontes sob um
denominador comum compativel com aquilo que a imagem do
filme lhe propoe. O espectador aplica aqui a regra da generalizacao,
que permite conduzir o multiplo a uma sé proposicio sintética. E
assim que os ruidos de louca, os pedacos de conversacdes ou uma
musica em surdina tornam os indicios de um s6 espaco analitico (o
restaurante), que a cena diegética vai desvelar de forma parcial.

Essa primeira regra ndo ocorre sem evocar uma outra que
€ seu corolario: a regra da supressdo. Como a compreensdo da
narrativa pelo espectador se funda, de inicio, sobre a clareza e a
economia da informacédo, é imperativo que seja eliminado aquilo
que aparece como supérfluo. Para isso ser feito, assim como a
regra da generalizacdo, a regra da supressdo se apoia sobre aquilo
que propde a narracdo, quer dizer, a estratégia essencial da cena
e da acéio que ali se desenrola. E entfio em torno desse niticleo
dramaético que a regra da generalizacdo “abstrai as propriedades
essenciais de objetos, propriedades ou relagdes (...)” e que a regra
da supressdo “(...) extrai proposi¢cdes inteiras de uma base de
texto dado” (VAN DIJK, 1984: 58).

Quanto a regra da integracdo, ela consiste em integrar a
uma proposicdo prévia detalhada e exaustiva do texto filmico uma
outra proposicdo subsequente, que ali se encaixa perfeitamente.
Assim, o espectador retoma e retine as informacdes dispersas em
torno de um ntcleo dado pelo texto filmico. Quando, ao longo
do texto, um espaco analitico tem lugar, todas as informacgdes
anteriores sdo reportadas e integradas a esse espaco. Desse modo,
toda nova atualizacdo do espago por uma disposicdo inédita da
cena ndo leva automaticamente a uma reformulacdo completa
do esquema parcial. Assim, as informacdes ja conhecidas
se encontram confirmadas de novo, ao passo que as novas
informagdes espaciais tentam se integrar ao conjunto, desde que
elas ndo perturbem a ldgica essencial do espaco.

Finalmente, a quarta regra (a da constru¢do) permite ao
espectador organizar ainformac&o que o discurso filmico lhe fornece.
Essa regra funciona de forma particular porque ela transforma a
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informacdo da base do texto introduzindo as informacgdes que ela
ndo contém. Ela constréi um espago analitico — detentor de uma
identidade e uma coeréncia da cena diegética — a partir de dados
que nio reenviam explicitamente e diretamente a esse espaco. E
entdo a partir um trabalho de dedugdo, de preenchimento, que o
espectador se vale, a fim de estabelecer um quadro espacial global
da cena. A partir de indicios, de fragmentos dispares e parciais,
o espectador constréi um espaco analitico global que permitird a
coeréncia, a unidade de uma cena diegética.

Evidentemente, essas quatro macrorregras ndo tratam
independentemente a informacéo sonora e a informacio visual.
Os dados visuais e sonoros se cruzam, se acumulam, se suprimem,
se integram mutuamente. A aplicacdo das quatro regras, ao longo
do texto, supde assim uma interacdo varidvel e multipla entre a
cena diegética, o espaco analitico e o saber do espectador.

Conclusao

O espectador, mergulhado no escuro, envolvido por sons
que vém ser absorvidos pelo seu corpo, convoca sua escutada ficgéo.
O fluxo sonoro derramado na sala é entdo decupado, organizado
e estruturado pelo saber do espectador, criado pela diversidade
de fontes sonoras filmicas que tém um comportamento acustico
em uma cena diegética instaurada, em parte, pela imagem.
Entre as imagens auditivas contidas em seu saber, o espectador
reconhece as fontes sonoras filmicas, iniciadoras de um mundo
ficticio de dimensdes espaciais imaginarias. A escuta da ficgdo
consiste notadamente nisso: deslizar de um acontecimento real
de difusdo sonora dentro da sala a um universo ficcional dotado
de dimensdes espaciais em que as fontes sonoras imaginarias sdo
os pontos de referéncia.

Na esteira dessa transformagdo, por um investimento
fantasmatico e por processos cognitivos, as macrorregras servem
para coordenar e delimitar a cena diegética. A escuta da ficgdo
assegura assim a legibilidade espacial de uma narrativa, ela traca
a cartografia estavel — o espaco analitico — de uma ficcdo, embora
em continuo deslocamento em relacdo ao tempo da recepcéo.
Mas a compreensdo auditiva é somente uma parte da atividade
espectatorial.
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A escuta da ficcdo é também uma escuta espectatorial
capaz de gerar sentido ao seguir o timbre de um som, ao estar
atento ao volume, a altura, a situacio espacial de uma ocorréncia
sonora. O espectador, tomado pelo acontecimento acustico, tem
apenas que “dar ouvidos” para alcancar as nuances do som.

O ouvido espectatorial tranca também o perfil de
uma composicdo sonora cuja forma estabelece o lugar plastico
sonoro. Saltitando de um som a outro, amalgamando véarios
sons simultaneos, o espectador encobre, religa, desarticula para
recompor mais tarde uma matéria sonora, desenhando de repente
um lugar sonoro de limites méveis e dimensdes varidveis.

Esse balanceamento entre o iconico e o pldstico
multiplica as divisdes e os desdobramentos polarizados, mas
jamais dissociados: o som e a fonte, o lugar e o espaco, a escuta
do som ou da fonte. Esses polos sob tensdo inauguram campos
de batalha: a fonte sonora filmica, a cena diegética, a escuta da
ficcdo. Zonas conflitantes onde o eu espectatorial clivado pode
tender para a unidade circunscrita ou para o transbordamento da
desconstrucao.

Tradugdo de Cristiane Lima
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