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Introducao

Rodrigo Carreiro

Aetimologia nos mostra que o termo sensorium veio do latim sen-
sorialis, que nomeava as experiéncias humanas relacionadas aos
sentidos. No século V, foi cunhado pelo filésofo romano Boécio, com
o objetivo inicial de batizar o local do cérebro humano onde ocorre a
integracdo de todos os sentidos fisiolégicos — ou, em outras palavras,
onde a experiéncia sensivel do individuo se completa. Portanto, o sen-
sorium pode ser definido como a soma de todas as percepcoes, intera-
¢Oes e interpretacoes do ambiente e dos acontecimentos que envolvem
um corpo animal.

Na literatura médica, psicoldgica e fisiolégica, onde o uso da palavra
se popularizou, ela costuma se referir ao carater totalizador dos ambien-
tes sensoriais Unicos, e permanentemente moveis, percebidos por cada
individuo. Essa soma inclui sensac¢Ges, percepcoes e interpretacoes de
informacoes sobre o mundo ao redor, usando as faculdades da mente, os
sentidos, a cognicdo, a psicologia e a inteligéncia. Portanto, a nogao de
sensorium se refere a experiéncia sensorial, emocional e fisiolégica com-
pleta de um individuo, incluindo percepgoes visuais, auditivas, olfativas,
gustativas, tateis, afetivas, cognitivas, e outras. Se o corpo ¢ a interface
entre a consciéncia e 0 mundo, entdo o sensorium é a parte dele que

aciona (e é acionado por) essa interface. O corpo sensorio.
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Desde o final do século passado, a nogdo de sensorium comecgou a
ser explorada na teoria contemporanea do cinema. Pesquisadores de
todas as partes do mundo e de variadas tendéncias tedricas, como o
estadunidense David Bordwell (2009) e o alemao Thomas Elsaesser
(2018, em conjunto com Malte Hagener), escreveram livros influentes
demonstrando que a experiéncia cinematografica constitui uma expe-
riéncia sensorial completa, que envolve muito mais do que a mera per-
cepcao visual e auditiva do espectador. Todo o sensorium é mobilizado
por filmes, novelas, séries de TV e streaming, videoclipes, games. O
corpo inteiro do homem é sensivel aos eventos visuais e sonoros exibi-
dos em uma obra audiovisual.

No cinema, a combinac¢ido de imagens e sons é capaz de criar expe-
riéncias sensoriais completas, que podem ser imersivas e envolventes.
Através da utilizagao de técnicas como a iluminagio, o uso de cores, a
montagem e o sound design, entre outras, um filme é capaz de criar
uma experiéncia sensorial que envolve o corpo inteiro do espectador,
nao apenas emocional e psicologicamente, mas também da perspectiva
fisiologica. Ao vermos uma cena que nos impacta, o cora¢ao bate mais
forte, a respiragdo acelera, sentimos arrepios. Choramos, sorrimos. La-
grimas correm, por causa de um episodio de tristeza comovente, ou
devido a gargalhas que provocam caimbras. Podemos mesmo sentir
frio, fome, dor, tristeza ou felicidade.

Pesquisadores como Noel Carroll (1999) e Angela Ndalianis (2012)
ja detalharam meticulosamente como uma cena de filme (nos casos
descritos por ambos, obras vinculadas ao género horrorifico) é capaz
de usar sombras, luz, efeitos sonoros, musica e enquadramento para
criar uma atmosfera assustadora, modular a tensao e criar, ou enfa-

tizar, afetos como o medo. O raciocinio também se aplica a todos os
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outros modelos genéricos de produtos audiovisuais. Vemos um vide-
oclipe e somos tomados por uma euforia que nos faz querer pular e
gritar, ou por uma melancolia que paralisa. Nos casos mais imersivos,
o uso de ferramentas de estilo pode criar uma experiéncia sensorial de
imersao, fazendo com que o espectador se sinta presente na cena.

Nos ultimos dois anos, durante os debates nos encontros quinzenais
dos membros do Laboratério de Pesquisa de Imagens e Sons (LAPIS),
grupo de pesquisa vinculado ao CNPq que tenho a honra de coordenar,
dentro do Programa de P6s-Graduagao da Universidade Federal de Per-
nambuco, esse tema tem aparecido com bastante destaque. Nos tltimos
anos, fomos percebendo aos poucos que ele tem sido um fio condutor
capaz de aglutinar todas as nossas pesquisas, as vezes bem distintas, que
versam sobre temas como filmes mexicanos de luta livre, cinema nordi-
co, técnicas de fotografia, motion graphics e sound design.

Nessas pesquisas, abordagens teoricas, conceituais ou metodologi-
cas podem ser bem distintas, mas todos os objetos compartilham este
dado em comum: o sensorium de cada pessoa transmutara nossos ob-
jetos de pesquisa em experiéncias customizadas, individuais. Por isso,
decidimos que este terceiro livro, que sintetiza o estado da arte atual
das pesquisas realizadas dentro do LAPIS, teria o sensorium e sua re-
lacdo com o cinema — o corpo sensivel — como tema central. Cada pes-
quisador ganhou a missao de abordar sua tematica individual a partir
desse traco em comum. Desse desafio, surgiram os capitulos que com-
poOem este livro.

O texto de abertura foi escrito por mim e por Débora Opolski, profes-
sora da Universidade Federal do Parana (UFPR) e do Mestrado em Ci-
nema e Artes do Video da Universidade Estadual do Parana (Unespar),

atualmente fazendo p6s-doutorado no PPGCOM da UFPE. Procuramos
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registrar nossas impressoes iniciais do Dialogue Boost, ferramenta de
inteligéncia artificial que promete aumentar a inteligibilidade da voz em
filmes e séries. Fizemos uma longa revisao conceitual sobre as razdes
pelas quais a voz permanece o elemento sonoro central da experiéncia
audiovisual do cinema e, com a ajuda de graficos tridimensionais gera-
dos pelo software iZotope, analisamos o uso do Dialogue Boost em trés
episddios da série Maravilhosa Senhora Maisel, a fim de discutir como
a ferramenta modifica a experiéncia sensivel do espectador.

O segundo capitulo, escrito por Marilia de Orange e Libia Castafie-
da, doutorandas do PPGCOM da UFPE, reflete sobre a nocao de afro-
-surrealismo — uma expressao artistica que reflete sobre a violéncia da
logica do capital contra os corpos dos que estao a margem da sociedade
— tomando como objeto de anélise os videoclipes Until The Quiet Co-
mes (2014) e Never Catch Me (2014), do rapper Flying Lotus, € o cur-
ta-metragem Repiiblica (2020), de Grace Passd, considerando que as
obras resgatam narrativas de povos subalternizados e marginalizados,
e compartilhando a experiéncia de ser negro e periférico nos Estados
Unidos e no Brasil.

Em chave mais voltada a abordagem estilistica, o mestre em Comu-
nicacao Vitor Celso Melo de Faria Junior reflete sobre o potencial sen-
sorio e haptico dos géneros filmicos, e estreitando essa perspectiva em
um estudo de caso abrangente sobre thrillers de suspense. O texto de
Vitor, eminentemente conceitual, revisita a historiografia teérica dos
estudos de género no cinema, realizando uma extensa revisao do esta-
do da arte e pensando o lugar do corpo — em particular, do espectador
— dentro dessa historia.

Ian Costa, doutorando vinculado ao LAPIS e professor da Universi-

dade Federal de Campina Grande (UFCG), usa a série estadunidense
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O urso (2022), exibida no Brasil pela plataforma Star+, para discutir o
hiper-realismo sonoro que tem se tornado, nos ultimos anos, elemento
fundamental da estética dominante da trilha sonora para produtos au-
diovisuais. Costa destaca, em especial, o reforco a sensorialidade — e,
portanto, a introdu¢iao de modos de ativacao mais imersivos do senso-
rium do espectador — presente nesse modelo estilistico do som ouvido
em filmes e seriados.

O quinto capitulo tem autoria de Filipe Falcao, professor da Univer-
sidade Catolica de Pernambuco (Unicap) e p6s-doutorando do PPG-
COM em 2021-2022. O texto apresenta um estudo introdutério da uti-
lizacao de uma ferramenta fotografica — a lente zoom — pelo diretor de
fotografia pernambucano Pedro Sotero, concentrando-se nos longas-
-metragens feitos em parceria com o diretor Kleber Mendonca Filho: O
som ao redor (2012), Aquarius (2016) e Bacurau (2019). Através de
uma metodologia interdisciplinar, que combina anélise de elementos
estilisticos, entrevistas e uma cuidadosa revisao bibliografica, Filipe
propde trés categorias de usos da ferramenta, que chamou de zoom
invisivel, zoom narrativo e zoom estilo Sérgio Leone. O capitulo dis-
cute como as decisodes estilisticas foram pensadas no processo criativo
para assegurar maior imersao do publico no tecido narrativo, também
propondo uma maior ativagao sensorial.

Na sequéncia, a doutoranda Juliana Monteiro, também professora
da Universidade Anhembi Morumbi (SP), realiza uma abrangente revi-
sao da histéria das principais teorias do cinema, refletindo sobre o im-
pacto que as recentes pesquisas sobre o sensorium e o papel do corpo
do espectador na experiéncia filmica tém exercido sobre as aplicacdes
dessas teorias. Essa nova abordagem nao procura questionar as teorias

precedentes, mas sim recontextualiza-las e, assim, enriquecé-las.
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No sétimo capitulo, o mestre em Comunicacao Matheus Arruda fo-
caliza corpos. Nao os corpos dos espectadores, mas sim dos persona-
gens da ficcdo. O texto discute a corporalidade dicotomica de monstros
e herdis de quadrinhos e do cinema — as vezes horrorifica, as vezes
maravilhosa, mas sempre diferente — como centro de uma abordagem
analitica que valoriza o carater haptico nas narrativas audiovisuais con-
temporaneas. Como estudo de caso, Arruda analisa os filmes Darkman
(1990) e Fragmentado (2016).

Produtor do Centro Cultural do Banco do Brasil (CCBB) do Rio de
Janeiro, doutor em Comunica¢ido pela UFPE e membro ativo do LA-
PIS, Paulo Souza dos Santos Junior encerra o livro fazendo uma anéa-
lise detalhada do filme Enterrado vivo (2010), cuja acao acontece
inteiramente dentro de um caixao de defuntos, onde se encontra um
homem (Ryan Reynolds) que tem apenas um isqueiro e um telefone
celular para tentar escapar. O autor discute a intrincada modulacao do
suspense através da manipulacgdo criativa do espaco filmico, e sublinha
a importancia das técnicas fotograficas para a construcao de um exer-
cicio claustrofébico que afeta diretamente o sensorium do espectador.

O corpo sensorio: cinema, imersdo e sentidos é o terceiro livro pro-
duzido pelos pesquisadores do LAPIS, como produto de um ano de de-
bates e reflexdes frutiferos. Como lider do grupo de pesquisa, gostaria
de agradecer ao Conselho Nacional de Desenvolvimento Cientifico e
Tecnolégico (CNPq), pela concessdo de bolsa de produtividade, cujos
recursos sao responsaveis pela editoracao deste volume, e também a
editora Marca de Fantasia, com a qual tivemos a satisfacao de publicar
os dois volumes anteriores, Ruido, corpo e novas tendéncias na nar-
rativa audiovisual (2021) e A diegese em crise (2022). Os livros estao

disponiveis para download gratuito no website da editora.
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Capitulo |

Inteligibilidade da voz e customizagao da escuta:
primeiras impressdes do Dialogue Boost

Rodrigo Carreiro e Débora Opolski

o dia 18 de abril de 2023, a Amazon Prime se tornou a primeira pla-
N taforma internacional de streaming a anunciar uma ferramenta, ba-
seada em algoritmos de inteligéncia artificial, capaz de ampliar a inte-
ligibilidade da voz em filmes e séries. O recurso, denominado Dialogue
Boost, foi disponibilizado em algumas producdes originais da empresa,
como as séries Tom Clancy’s Jack Ryan (2018-2023) e Maravilhosa
Senhora Maisel (2017-2023), e os filmes Querido Menino (Beautiful
Boy, 2018) e Apresentando os Ricardos (Being the Ricardos, 2021),
com a promessa adicional de expansdo para outros contetdos, ao lon-
go dos meses seguintes.

O Dialogue Boost foi anunciado pela Amazon como ferramenta de
acessibilidade. O release jornalistico distribuido a imprensa especia-
lizada — blogs de tecnologia repercutiram com estardalhaco a noticia
— esclarece, contudo, que o publico-alvo, pensado inicialmente como
pessoas com dificuldade de audi¢ao, pode se tornar muito maior do que
o previsto — literalmente todos os assinantes do servico. Afinal, desde o
inicio da década de 2010 a empresa, bem como as demais plataformas
de streaming, estidios de cinema e produtoras de contetdo, tem vis-
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to crescerem as reclamagoes dos consumidores sobre a dificuldade de
compreender didlogos'. O tema espinhoso tem sido debatido ha uma
década por cinéfilos, pesquisadores e especialistas, que tampouco se
furtaram a ir as redes sociais, nos dias que se seguiram ao antncio da
Amazon, comentar sobre a nova ferramenta, com opinides variadas.

O post da popular revista IndieWire que anunciou a novidade no
Facebook teve 1,5 mil curtidas em menos de 30 dias, com mais de 200
comentarios de usudarios, a maioria elogiando a iniciativa (INDIEWI-
RE, 2023). Vencedor de dois Oscar de melhor som e diretor do estidio
Skywalker Ranch (EUA), o sound designer Randy Thom evitou comen-
tar criticamente o novo recurso, mas admitiu a validade de iniciativas
que minimizem a falta de inteligibilidade de didlogos em filmes recen-
tes, problema que ele acredita ser maior do que mera reclamacao sem
fundamento (THOM, 2023). No Brasil, o perfil oficial da Associacao
dos Profissionais de P6s-Produgdo de Som (A3pS) no Instagram cri-
ticou a ferramenta com ironia: “Mixar os didlogos bem altos e fora da
mix!? Bem-vindo ao futuro”.

Independente das opinides de especialistas e cinéfilos, um fato é in-
questionavel: o Dialogue Boost promete se tornar marco histérico dos
esforgos para garantir a inteligibilidade da voz, na histéria de mais de

um século das midias audiovisuais, como a televisao e o cinema. Por

1. A inteligibilidade do dudio tem sido parte da cultura cinéfila brasileira desde o inicio
do cinema com som sincrdnico, quase sempre por questoes relacionadas a limitagoes
técnicas e financeiras. Nos tltimos 30 anos, a tecnologia de producio digital eliminou
muitos desses problemas, embora a falta de cuidado com as condi¢oes de reprodugio
nas salas de cinema continue sendo um ponto fraco. Esses topicos sdo cobertos bre-
vemente em uma das se¢des deste capitulo, mas como o tema central aborda a cus-
tomizacdo da escuta e o aumento da inteligibilidade proporcionados pela ferramenta
Dialogue Boost, por enquanto restrita a producoes originais da Amazon e oriundas
do mercado de producao estadunidense, nosso estudo de caso focaliza producoes ci-
nematograficas daquele mercado, o que justifica o pouco espaco dado a discussdo do
problema no Brasil.
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ser a primeira ferramenta de aprimoramento sonoro disponibilizada
em plataformas de streaming a utilizar recursos de inteligéncia artifi-
cial e machine learning?, também possui potencial para dar novo im-
pulso a tendéncia massiva de customizagdo da escuta do audioespec-
tador3, uma demanda cada vez mais frequente na cadeia de consumo
audiovisual. Em outras palavras, se a descricio que a Amazon faz da
atuacdo da ferramenta conseguir corresponder a realidade (ou supe-
ra-la), o Dialogue Boost pode transformar cada usuario da plataforma
em um potencial co-mixador das trilhas sonoras dos filmes a que assis-

te. A descrigao € a seguinte:

O Dialogue Boost analisa o dudio original de um filme ou
série e identifica, de forma inteligente, pontos onde o dia-
logo pode ser dificil de ouvir, sendo mascarado pela musi-
ca de fundo ou por efeitos sonoros. Em seguida, padroes
de fala sdo isolados e o audio é aprimorado para tornar
o didlogo mais claro. Essa abordagem, baseada em inteli-
géncia artificial, oferece um aprimoramento direcionado
apenas a partes do didlogo falado, em vez de uma amplifi-
cacdo geral do canal central de um sistema de home thea-
ter [onde ficam os didlogos] (AMAZON, 2023).

Em um contexto mais preciso, é preciso mencionar que desde mea-

dos da década de 2010 alguns aparelhos de Smart TV e soundbars pos-

2. Traduzido literalmente como “aprendizagem da maquina”, o machine learning
constitui um recurso da inteligéncia artificial que utiliza os dados coletados pelos al-
goritmos do sistema para aperfeicoar continuamente a acdo da ferramenta, fazendo-a
melhorar o desempenho sem que sejam necessarias intervencoes humanas.

3. Termo mencionado por Michel Chion (2008), na introducao do livro Audiovisdo, em
que se refere ao apreciador de produtos audiovisuais. Chion compreende que a percep-
¢ao de som e imagem ¢ simultanea e multimodal, o que faz do termo mais adequado
para utilizar em um trabalho de pesquisa académico sobre a trilha sonora de producoes
audiovisuais. Neste capitulo, portanto, ele sera adotado como sindnimo de ‘espectador’.
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suem recursos parecidos, que permitem a customizacao da escuta. No
entanto, o modo de atuacio do Dialogue Boost, segundo as informa-
coes da Amazon, ocorre de modo diferente. Televisoes e home theaters
de alta tecnologia permitem aumentar a intensidade de um canal ou
faixa de frequéncia da trilha sonora, através de recursos de equalizacao
e/ou compressao. Esse ajuste fino consegue deixar o som mais grave,
agudo e/ou médio-agudo (o realce de certas frequéncias influencia na
percepcao dos didlogos). Ja a ferramenta da Amazon trabalha com in-
teligéncia artificial para identificar somente os momentos em que ou-
tros sons que nao sejam didlogos possam ter intensidade suficiente a
ponto de ‘competir’ com a fala. A partir desta tarefa de identificagao,
o recurso seria capaz de isolar e intensificar apenas as vozes, para que
elas possam ser ouvidas de forma mais destacada.

A explicacdo oficial da Amazon deixa muitas questoes em aberto. Afi-
nal, nem todas as vozes sao dialogo. Vozerios (vozes de fundo, também
chamadas de walla) sao efeitos sonoros, editados e mixados sem que
haja intencao de inteligibilidade. Embora nao sejam tao frequentes, ha
também situacoes dramaticas em que os didlogos sdo elaborados para
ndo serem inteligiveis, como na cena em que Bruce Wayne (Christian
Bale) toma um cha alucinégeno e ndo consegue compreender o que
dizem a ele, em Batman Begins (Christopher Nolan, 2005). Vozes de
personagens fantasticos — monstros, alienigenas, pessoas possuidas por
demonios — podem ser elaboradas a partir de material diferente do ma-
terial da fala humana, como ruidos de animais e sons eletronicos; pense
na garota de O exorcista (The exorcist, William Friedkin, 1973) ou nos
extraterrestres de A chegada (Arrival, Dennis Villeneuve, 2016).

Como o Dialogue Boost reage a esse tipo de cena? Essas modalida-

des de vozes seriam assim compreendidas pela ferramenta? Mixadores
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podem dispor de maneiras de contornar a acao da ferramenta em situa-
¢oes conceitualmente prejudiciais a dramaturgia pensada pela equipe
criativa? E quanto aos efeitos sonoros elaborados a partir do proces-
samento de vozes humanas, como as vocaliza¢des dos robos Wall-E e
EVA, em Wall-E (Andrew Stanton, 2008), criadas pelo proprio sound
designer Ben Burtt? Esses efeitos sdo sintetizados a ponto de desca-
racterizi-los como vozes humanas, mas mantém a esséncia vocal como
matéria-prima, entdo o que aconteceria com eles na interacao com o
Dialogue Boost? Existe, de fato, uma enorme gama de nuances vocais
dificeis de serem categorizadas, e sobre as quais a acao da ferramenta
permanece um ponto de interrogacao.

A partir dessas questoes, este capitulo pretende registrar algumas
impressoes iniciais do Dialogue Boost. Procuramos pensar a ferramen-
ta da Amazon a partir da intersecdo de trés abordagens: como uma
nova virada tecnoldgica na histéria das midias audiovisuais e sua com-
plexa relacdo com a necessidade de ampliar a inteligibilidade da voz;
como recurso que responde a uma demanda cada vez maior de consu-
midores audiovisuais pela customizacao da experiéncia filmica; e como
marco introdutoério da intervencao da inteligéncia artificial na cadeia
produtiva do som para midias audiovisuais (marco este que funciona
como um microcosmo da ameaca econdmica, estética e politica que a
IA parece representar, neste momento, para a sociedade ocidental).

O capitulo esta dividido em seis partes, incluindo esta introducao e
as consideracoes finais. Na segunda secdo, recorremos a pesquisado-
res como Michel Chion (2008), David Bordwell (1985) e James Lastra
(2012) para recordar como a inteligibilidade da voz tem atuado como
fio condutor da histéria tecnologica e estética do som em midias audio-

visuais. A parte seguinte trata do panorama estabelecido apos os anos

Capa ¢ Expediente ¢ Sumario ¢ Autores 17



1990, com a digitalizacao dos diversos elos da cadeia produtiva do som,
e a procura cada vez maior do publico por modelos de customizacao da
escuta. A quarta secao reflete sobre os motivos pelos quais milhares de
audioespectadores tém denunciado dificuldades crescentes em com-
preender o conteudo de didlogos de filmes e séries contemporaneos.
Na quinta e tltima parte, antes das consideracoes finais, mostramos as
primeiras impressoes que tivemos ao utilizar o Dialogue Boost, anali-
sando como a ferramenta atuou quando aplicada em trechos da série
Maravilhosa Senhora Maisel. Para alcancar maior precisao e evitar
julgamentos subjetivos, as analises utilizaram graficos tridimensionais,

denominados espectrogramas, obtidos com o software iZotope RX.

Dialogos em alta

A voz — em especial, os didlogos — tem sido o principal componente
da trilha sonora dos filmes desde a introdu¢do do som sincrénico nas
exibi¢coes cinematograficas, a partir do ano de 1927 (BUHLER et al,
2010, p. 310). O predominio da voz sobre efeitos sonoros e musica de-
terminou, de fato, a organizacao do sistema de producao sonoro desen-
volvido por um comité especial de Hollywood, entre 1927 e 1932. Esse
modelo, chamado na época de re-recording, determinava uma extensa
pos-producao sonora, que podia incluir edi¢ao de efeitos sonoros, foley
e dublagens (atualmente, o termo se aplica apenas a fase de mixagem).
Nao é a toa que os primeiros filmes sonoros eram chamados de talkies,
expressao que poderia ser traduzida livremente como ‘filmes falados’.

Note bem: nao eram filmes sonorizados, mas filmes falados.

Na concepcao de Hollywood do ‘observador invisivel’ mo-
nocular e monaural, o som consistia essencialmente da voz
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humana. (...) no cinema sonoro, a voz tornou-se tao central
para a banda sonora quanto a figura humana para a trilha
da imagem. Assim como a construgao corporal e a expres-
sao facial, a voz individualiza, caracteriza o personagem,
conduz o desenvolvimento narrativo do enredo, e d4 acesso
a fatores psicologico-causais (BORDWELL, 1985, 540).

A maior consequéncia do raciocinio de Bordwell, seguido por pratica-
mente todos os realizadores e produtores, é que os didlogos dominavam
— continuam dominando — as trilhas sonoras dos filmes. Por isso, desde
as primeiras décadas do século XX, muitas das inovacoes tecnolbgicas
relacionadas ao som cinematografico resultam de pesquisas, na area da
engenharia, que buscam aumentar a inteligibilidade da voz. Afinal, se os
dialogos constituem a principal ferramenta de progressao narrativa dos
enredos, eles precisam ser bem compreendidos pelos espectadores.

Em 1936, por exemplo, a RCA desenvolveu o microfone unidire-
cional, tendo como objetivo central a possibilidade de isolar as vozes
dos atores dos demais ruidos do set de filmagem, gracas a seletividade
espacial da capsula dos microfones (CARREIRO, 2018, p. 52). Nao é
coincidéncia, portanto, que a ferramenta Dialogue Boost persiga exa-
tamente o mesmo objetivo. Os dialogos nao precisam apenas ser ouvi-
dos, mas compreendidos de forma integral e instantanea.

A historia do som cinematografico, contada da perspectiva tecnol6-
gica, esta cheia de exemplos semelhantes. Outro exemplo importante,
nao mais relacionado a fidelidade na captura da voz, mas a sua repro-
ducao em salas de cinema, foi a criacdo de um protocolo de equaliza-
¢ao sonora, em 1938, capaz de uniformizar a reprodugao do som em
espacos de projecao. O protocolo, chamado na época de Academy Cur-

ve, reduzia a intensidade das frequéncias sonoras superiores a 8.000
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Hz (situadas bem acima da faixa de frequéncia entre 1.000 e 4.000
Hz, onde estdo os harmonicos responsaveis pela definicio das silabas e
pela articulacdo das palavras).

O protocolo original permaneceu valido até meados dos anos 1970.
O surgimento do sistema Dolby Stereo, capaz de reproduzir até qua-
tro canais sonoros (trés na frente, um nas laterais e atras da plateia)
com maior fidelidade e baixo nivel de ruido anal6gico, permitiu sua
alteracdo, o que ocorreu novamente nos anos 1990, com a chegada dos
sistemas digitais de reproducao sonora, como Dolby Digital e DTS. Até
hoje, contudo, existem protocolos semelhantes, sempre ampliando
a intensidade dos sons na faixa de frequéncia situada entre 1.000 e
4.000 Hz (FLORIAN, 2002).

Mais uma vez, o objetivo estava na ampliacao da inteligibilidade
da voz. Especialmente porque, até meados dos anos 1970, quase to-
dos os longas-metragens tinham mixagens monofdonicas: o som podia
ser reproduzido em salas de exibi¢ao por multiplos alto-falantes, mas
todos projetando o mesmo contetido sonoro. Disputando espago com
efeitos sonoros e musica, a voz ganhou destaque. Até hoje, os manuais
de referéncia dos sistemas de reproducao sonora da Dolby, empresa
lider do mercado cinematografico, recomendam que os didlogos sejam
mixados sempre no canal central, em intensidade superior aos demais
componentes da trilha sonora.

No livro A audiovisdo, publicado na Franca em 1994, Michel Chion
declara o cinema como um meio de expressdo verbocéntrico (centra-
do nas palavras), mais do que vococéntrico (conduzido pela voz), ja que
“nao se trata da voz dos gritos e gemidos, mas da voz enquanto suporte
da expressao verbal” (CHION, 2008, p. 13). Chion recorre a principios

da psicoacustica para explicar o motivo pelo qual filmes dependem tanto
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das palavras: o aparelho cognitivo humano possui uma tendéncia cog-
nitiva inata de identificar vozes em meio a paisagem sonora, focalizar a
atencdo nessas vozes, e procurar nelas um significado semantico, atri-
buindo a elas um sentido 16gico. Tomlinson Holman, criador do selo de
certificacdo THX (visto pela comunidade do audiovisual como uma es-
pécie de certificado ISO 9000 da reproducio sonora para salas de cine-

ma), acrescenta que existe uma explicacdo fisica para o fenémeno:

A audi¢do humana nao responde igualmente a todas as
frequéncias situadas na faixa audivel. Isso ocorre porque a
evolucao do aparelho cognitivo humano fez com que nos-
sa sensibilidade aumentasse em intervalos de frequéncia
nos quais ameacas e vozes conseguem ser mais facilmente
percebidas, embora seja menos sensivel em outras frequén-
cias. De modo geral, é possivel afirmar que os humanos tém
ouvidos mais sensiveis as faixas de frequéncia média a alta
[1.000 a 5.000 Hz], com menor sensibilidade nos polos ex-
tremos das frequéncias baixas [graves abaixo de 500 Hz] e
altas [agudos acima de 8.000 Hz] (HOLMAN, 2005, p. 26).

Vem desse fendmeno o predominio da funcao semantica da voz no ci-
nema (KOZLOFF, 2000; AUMONT, 2006), ainda que nos altimos anos
tenha havido um progressivo aumento da atencao de pesquisadores para
a importancia dos componentes nao verbais do discurso vocal cinema-
tografico (QUINLIVAN, 2011; COSTA, 2017; CARREIRO, 2020; OPOL-
SKI, 2022), como gemidos, suspiros, gritos e respiracao. Esse contetido
prosodico parece cada vez mais presente e destacado na mixagem de fil-
mes como Um lugar silencioso (A quiet place, John Krasinski, 2018) e O

homem nas trevas (Don’t breath, Fede Alvarez, 2016).
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(...) a palavra falada é um centro possivel para o sentido,
mas a apreensao desse sentido passa pela complexa perso-
nificacdo dessa voz, pela presenca de um corpo, com tudo
que ele seja capaz de manifestar. (...) [E preciso] levar em
conta o que esta a0 mesmo tempo entre as palavras, abaixo
e acima delas, o que as circunda (COSTA, 2017, p. 24).

De todo modo, a maioria dos estudos sobre a voz no cinema envol-
vem o contetido semantico (JAECKLE, 2013). O teérico estaduniden-
se James Lastra (2012, p. 248) oferece uma explicacao para isso ao
afirmar que existem dois modos dominantes de apresentacao de sons
em meios audiovisuais. O primeiro, denominado “fonografico” (que
ele também rotula de “fidelidade perceptual”), objetiva alcancar uma
reproducgdo o mais exata possivel de uma determinada performance,
oferecida em um momento especifico. Esse modo busca reter todas as
caracteristicas actsticas das gravacoes originais, incluindo ruidos de
fundo, room tone e reverberacao — ou seja, todos os elementos sono-
ros presentes na performance, o que aproxima o registro da verossimi-
lhanca acustica, mas pode prejudicar a inteligibilidade.

O segundo modo de apresentacoes de sons, chamado por Lastra de
“telefénico”, estabelece um predominio dos aspectos semanticos, ate-
nuando ou eliminando “a verossimilhanca actstica em favor da articu-
lacao explicita das palavras” (LASTRA, 2012, p. 248). Embora explique
que filmes e producoes audiovisuais de ordem narrativa possam oscilar
entre os dois modelos, com diferentes énfases, ele admite que quase
toda a producao audiovisual contemporanea adere de maneira aguda
ao modelo telefonico (LASTRA, 2012, p. 248).

N3ao é coincidéncia que James Lastra tenha classificado os dois mo-

dos de apresentacao sonoras usando os termos “fonografico” e “tele-
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fonico”, que se relacionam diretamente com a questao da voz+. Além
disso, é preciso contextualizar o artigo de Lastra, que embora se ocupe
principalmente do som no cinema, aparece em uma coletanea (orga-
nizada por Jonathan Sterne) que analisa a estética sonora de todas as
midias sonoras, e ndo apenas as audiovisuais.

O pesquisador estadunidense sugere que a estética sonora domi-
nante, para as artes narrativas, como o cinema e a televisao, coloca a
questao da inteligibilidade da voz em primeiro plano. Por isso, a maior
parte das pesquisas de engenharia de dudio focalizando essas midias (e
também o radio), ao longo do século XX, estiveram relacionadas, em
maior ou menor grau, a busca e ao aperfeicoamento de tecnologias que,
a despeito de serem capazes de reproduzir sons com a maior fidelidade
possivel, precisavam levar sempre em considerac¢io a inteligibilidade
da voz (LASTRA, 2012).

Portanto, a possibilidade de compreensao completa das palavras,
em expensa da fidelidade acustica, foi historicamente um fator deter-
minante no desenvolvimento de aparelhos de reproducao sonora, du-
rante o século XX. Os melhores modelos disponiveis de telefone ana-
logico, por exemplo, operavam na faixa entre 300 e 3.400 Hz. J& os
aparelhos de televisdo analogica mais comercializados, até a década de
1990, reproduziam sons estéreo entre 200 e 8.000 Hz — por operarem
com a mesma tecnologia de frequéncia modulada das radios FM, eles
eram capazes de reproduzir sons numa faixa um pouco mais larga (50-
15.000 Hz), mas eram poucos os aparelhos equipados com alto-falan-
tes capazes de fazé-lo. Além disso, as grandes redes de broadcasting,

como a Globo no Brasil e a BBC na Inglaterra, utilizavam taxas de com-

4. No texto original em inglés, os termos usados sdo “phonographic” e “telephonic”.
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pressdo de dados que transmitiam o audio das produg¢des em faixas
mais reduzidas, sacrificando as frequéncias extremas em prol de mais

espaco, no sinal transmitido, para a banda de imagem.
Som digital e customizacao da escuta

A televisao digital, adotada comercialmente em meados dos anos
2000 (0 ano varia a cada pais: 2003 no Japao, 2007 na Inglaterra, 2009
nos EUA, 2012 no Brasil), modificou sensivelmente este panorama, mas
uma coisa ndo mudou: o modo “telefénico” de James Lastra continuou a
ser uma estética dominante para o som das produgdes audiovisuais, ago-
ra regulado por outros dispositivos. Os aparelhos de TV digital sao capa-
zes de reproduzir a faixa de frequéncia completa suportada pela audi¢ao
humana (50-20.000 Hz), mas os fabricantes de aparelhos rapidamen-
te desenvolveram perfis de dudio predefinidos, que o audioespectador
pode acionar apertando um botao do controle remoto.

Os nomes e configuragoes desses perfis podem variar, conforme o
fabricante. A Sony, por exemplo, oferece uma opc¢ao com o nome Did-
logos, e dentro dela o audioespectador pode ser ainda mais especifico
e selecionar o modo Zoom de Voz. A Philips tem um modo chamado
Didlogo e outro denominado Modo Al, que promete usar um algoritmo
de inteligéncia artificial para alternar entre diversas configuracoes pre-
definidas, conforme o produto que estiver sendo exibido. Os perfis pre-
definidos de dudio — eles também existem na area da imagem, onde o
audioespectador pode escolher entre modos como Padrdo, Saturado,
Esportes, Cinema e Game — constituem o primeiro passo para a custo-
mizacao da experiéncia espectatorial (e ndo apenas da escuta, da qual

nos ocupamos com mais detalhamento neste capitulo). Esta tendéncia
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parece crescente entre os consumidores audiovisuais. Falaremos mais
sobre ela adiante.

Por enquanto, voltemos aos perfis de dudio predefinidos, que alte-
ram as configuracoes de equalizacdo e compressao para destacar certas
partes, e atenuar outras, das produgoes audiovisuais. O modo Didlogo
costuma acentuar frequéncias na faixa entre 1.000-4.000 Hz, reduzir
os extremos graves e/ou agudos, e as vezes também comprimir algumas
faixas especificas de frequéncias, em multiplas combinacoes capazes
de atenuar sons de fundo (BG, ou background, no jargao da indastria
audiovisual) e destacar aquelas onde a voz humana esta mais presente.
Usuarios mais experientes podem acessar equalizadores graficos e ajus-
tar manualmente os niveis de EQ das diversas faixas de frequéncia. Mui-
tos modelos de Smart TV5 permitem a instalacdo de aplicativos avanca-
dos de configuracgio de dudio, como o Sound Adjuster, da Samsung.

De fato, os perfis predefinidos constituem o primeiro passo de uma
tendéncia que o mercado doméstico do audiovisual comecou a adotar ain-
da nos anos 1990: a ja citada customizacdo da experiéncia. Desde aquela
época, os aparelhos de televisdo comecaram a adotar configuragdes pre-
definidas de imagem e som, a partir de ajustes de certas caracteristicas
fisicas: saturacdo, contraste, brilho, sombras, calor (no caso da imagem);
frequéncias, reverberacao, intensidade, espacializacao (no caso do som).

Os ajustes predefinidos sdo, muitas vezes, recomendados pelos fabri-
cantes para determinadas preferéncias, situacoes de exibicao ou géneros
de entretenimento audiovisual. Modos comuns, na area da imagem, sao
Cinema, Esportes, Games, Vivido (para ver a luz do dia) e Saturacdo

(cores mais fortes). Na parte de dudio, alguns dos perfis sdo chamados de

5. Aparelhos com conexao a Internet, capazes de instalar aplicativos, reproduzir filmes,
séries e musicas disponiveis em plataformas de streaming.
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Cinema, Musica, Dialogo e Games. Nos anos 1990 e 2000, esses perfis
eram criados através de ferramentas de equalizagdo imagética e sonora,
mas desde meados da década de 2000 os algoritmos de inteligéncia arti-
ficial comecaram a tornar o cenario mais complexo, inclusive ampliando
as possibilidades de interferéncia individual do usuério na experiéncia;
a demanda pela customizacgio da escuta ja aparecia.

A emissora britanica BBC tem investido em pesquisas sobre midia
baseada em objetos® desde o final da década de 2010. Aplicada ao au-
dio de producdes visuais, essa tecnologia — usada para construir o sis-
tema de reproducao sonora Dolby Atmos’ — permite mixagens capazes
de manter separadas, na cépia reproduzida por cada audioespectador
individual, uma grande quantidade de elementos sonoros. A conse-
quéncia disso é um nivel exponencialmente maior de possibilidades
de customizagdo da escuta. Trabalhando com a tecnologia em carater
experimental, a BBC fez experiéncias como lanc¢ar um episédio da série
Doctor Who com audio binaural, um documentéario radiofénico cuja
duracao pode ser determinada pelo ouvinte, e jogos de futebol nos quais
o audioespectador pode definir a relacio entre niveis de dudio da pla-
teia presente nos estadios, dos jogadores e dos comentaristas (WARD,
2017). Na ocasido, uma pesquisa feita pela rede de TV mostrou que
77% dos audioespectadores aprovaram a novidade e gostariam que o
sistema personalizavel de reproducao sonora — ou seja, a customizacao

do som televisivo — fosse implementada em definitivo.

6. O termo original em inglés é object-based media.

7. Lancado em 2012, e disponivel em versdes para salas de cinema e uso doméstico, o
sistema trata determinados sons selecionados pelos mixadores como objetos isolados,
movimentando-os livremente em eixos verticais, diagonais e horizontais. Na versao
doméstica, aparelhos equipados com o Dolby Atmos podem permitir que o audioes-
pectador decida aumentar ou reduzir a intensidade de objetos sonoros e canais de au-
dio, o que o torna praticamente um co-mixador.
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Ainda em desenvolvimento, e fazendo uso intenso de ferramentas
de inteligéncia artificial, a tecnologia da midia baseada em objetos fun-
ciona a partir de metadados codificados nos arquivos de som e ima-
gem. Esses metadados carregam informacdes sobre todas as maneiras
como os arquivos podem ser combinados e manipulados, inclusive le-
vando em consideracdo qual é o dispositivo em que os arquivos estao
sendo executados (o som de um filme assistido num smartphone re-
produzird os mesmos arquivos de forma distinta de uma Smart TV), e
combinando os arquivos de forma mais eficiente para uma reproducao
automatica e cristalina em cada um desses dispositivos (WARD, 2017).

Tanto esta tecnologia quanto o uso de ferramentas de inteligéncia
artificial, como o Dialogue Boost da Amazon, vao em direcio a custo-
mizacdo cada vez maior da experiéncia do audioespectador. No caso
do som, ele é quase colocado no papel de um co-mixador. Apesar de
todos esses avancos tecnologicos, o problema da inteligibilidade da voz
permanece. Em qualquer situacao possivel de reproducdo audiovisual
— assistir a um filme no cinema, no smartphone, na televisao, no com-
putador, com ou sem fones de ouvidos etc. — o didlogo precisa ser com-
preendido com agilidade, ainda que a expensa de outros componentes
acusticos, como musica e efeitos sonoros. Como equilibrar isso com as
diretrizes de mixagem de certos filmes e séries, em que realizadores e
sound designers buscam um modelo estético que nem sempre aposta

em evidenciar o didlogo como premissa basica?
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Dialogos em baixa

Em dezembro de 2011, uma polémica envolveu o luxuoso lancamen-
to de Batman: o cavaleiro das trevas ressurge (The dark knight rises,
2011), terceira parte da trilogia do super-heréi dirigida por Christopher
Nolan. Embora bem recebida por critica e publico — o filme foi elo-
giado por 87% das 375 criticas compiladas pela ferramenta agregado-
ra Rotten Tomatoes, e faturou quase US$ 1,1 bilhdao —, a producao foi
bombardeada nas redes sociais por fas, que afirmavam nao compreen-
der boa parte das palavras que o vilao Bane (Tom Hardy) falava (KIT,
2011). Era o inicio de uma diatribe que, nos anos seguintes, seguiu ga-
nhando mais e mais adeptos: o audioespectador médio ndo conseguia
entender os didlogos pronunciados pelos atores.

A tendéncia se espalhou como fogo em mato seco. Nao era um pro-
blema exclusivo de Hollywood, e nem dos filmes de longa-metragem.
Séries tao diferentes, como o drama de guerra britanico SS-GB (2017),
a aventura da Marvel O justiceiro (2017-2019) e o drama politico bra-
sileiro O mecanismo (2018) foram criticados pelo publico, a partir de
uma premissa comum: os didlogos estariam pouco destacados, quase
na mesma intensidade de musica e efeitos sonoros. Mais de 100 pes-
soas foram ao Twitter reclamar disso, no dia da exibi¢do do primei-
ro episddio da série inglesa, e o debate chegou a Camara dos Lordes
(o Congresso Nacional da Inglaterra), que questionou a BBC por isso
(WARD, 2017). José Padilha e Selton Mello, diretor e ator de O meca-
nismo, abordaram o tema em entrevistas, algum tempo depois, apon-

tando um suposto erro de mixagem (BRITO, 2019).
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Estes sdo apenas alguns dos exemplos de filmes e séries que, em mo-
mentos e lugares diferentes, tém dado félego ao debate. Nolan continua
a ser o alvo favorito dos audioespectadores: todos os longas que ele diri-
giu apos O cavaleiro das trevas renasce — as superproducoes Interestelar
(2014), Dunkirk (2017) e Tenet (2020) — foram severamente criticados
pela baixa inteligibilidade da voz dos atores. O realizador inglés ja veio a
publico algumas vezes falar a respeito do assunto. Ainda em 2011, afirmou
que nao via necessidade de que o ptiblico entendesse cada palavra dos dia-
logos, mas sim que compreendesse sua ideia geral (KIT, 2011). Esta € uma
explicacdo possivel para o problema. Mas h4 outras. Muitas outras.

Editores, mixadores e sound designers sao unanimes em reconhe-
cer o fendmeno. Ou seja, ndo se trata de um delirio sonoro coletivo,
mas de fato concreto: didlogos de filmes e séries estdo mais dificeis de
entender. A unanimidade se mantém no reconhecimento de que nao
existe uma causa inica para o problema, mas uma complexa conjuncao
de fatores. Quais sdo esses fatores? Nesse ponto, o debate se fragmen-
ta, e os especialistas nomeiam uma multitude de razdes para a baixa
inteligibilidade da voz humana, tanto nas sessoes de exibicao coletivas
(em salas de cinema) quanto nas individuais, no mercado doméstico,

que sofre ainda mais com o problema.

Existem varios motivos (...) um acimulo de questbes exa-
cerbadas nos dltimos 10 anos. Este foi o periodo que a
comunidade cinematografica levou para entender que o
didlogo é cada vez mais dificil de entender (MANGINI in
PEARSON, 2022).

O primeiro motivo mencionado é estético. Muitos diretores contem-

poraneos buscam registros audiovisuais mais naturalistas, ou verossimi-
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lhantes, em que erros e incompreensoes — que fazem parte da vida coti-
diana, onde os didlogos nem sempre sdao entendidos com perfeicao — sao
incorporados e até mesmo incentivados. Realizadores como o ja citado
Christopher Nolan, Alejandro Ifiarrit e Alfonso Cuarén sao menciona-
dos pelo sound designer Jaime Baksht, ganhador do Oscar por O som do
siléncio (Sound of metal, Darius Marder, 2021). Joe Swanberg e demais
nomes relacionados ao movimento mumblecore — filmes de baixo orca-
mento que ganharam o roétulo irénico, que poderia ser traduzido como
‘moda do murmirio’, gracas a didlogos truncados e de baixa intensidade
(PEARSON, 2022) — também se enquadram nessa categoria.

O estilo de atuagdo, cada vez menos teatral, esta conectado ao moti-
vo anterior. Atores e atrizes tém evitado falas empostadas, em favor de
atuacgdes mais contidas e minimalistas, o que gera didlogos sobrepostos,
frases interrompidas, muitos sons nao-verbais (respiracdo, gemidos)
e baixa intensidade. O motivo é apontado como importante por Mike
Mangini e Karen Baker Landers (PEARSON, 2022), cada um vencedor
de dois Oscar desde 2008, por filmes como O ultimato Bourne (Paul
Greengrass, 2008) e Mad Max: estrada da fiiria (George Miller, 2015).

Diversos outros motivos sdo mencionados por sound designers
como Mangini, Landers, Randy Thom, Craig Mann e Donald Sylvester
(PEARSON, 2022; THORNTON, 2022), todos ganhadores do Oscar de
melhor som nos tltimos 15 anos:

(1) Consolidado na pandemia, o habito crescente de consumo de filmes
e séries em dispositivos como smartphones e notebooks, cuja qualidade
de reproducio é baixa, limita a percepcao auditiva e a inteligibilidade dos
didlogos. (2) Durante a captagio de som, o uso macico de microfones de
lapela, que sacrificam frequéncias na faixa entre 2.000 e 4.000 Hz, preju-

dica a definicdo de consoantes e gera artefatos que, mesmo corrigidos na
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pos-producao, podem gerar degradacao na qualidade actstica. (3) Avan-
cos tecnologicos na area de edicao e mixagem digitais tornaram facil editar
e mixar milhares de arquivos sonoros a0 mesmo tempo, mas as vezes este
empilhamento de sons em cenas muito densas pode ocasionar mascara-
mento de frequéncias e perda de inteligibilidade.

A questao da compressao, tanto do dudio (reducio da dindmica so-
nora) quanto de dados digitais (diminuicao da quantidade de infor-
macoes digitais transmitidas aos audioespectadores) é um problema
que se bifurca em dois: (4) trilhas sonoras com audio mixados para
plataformas de streaming, com menos dinamica sonora, podem apro-
ximar os niveis de intensidade de didlogos e musica/efeitos sonoros,
impedindo que as falas mantenham o lugar de destaque que comu-
mente ocupavam. (5) Por outro lado, para que um som seja veiculado
em streaming, ele passa por processos de compressao de dados que,
quando realizados de forma excessiva, podem degradar a qualidade so-
nora geral e diminuir a inteligibilidade da voz.

Por fim, duas questoes historicamente problematicas se misturam
aos pontos anteriores para criar um cenario turbulento (PEARSON,
2022; THORNTON, 2022). (6) A primeira acontece durante a fase de
producdo do filme, quando a pouca atencao recebida pela equipe de
gravacao de som direto nos sets de filmagem (cujo trabalho pode ser
prejudicado pelo ritmo acelerado de filmagens e pela prioridade dada a
area da imagem) pode sacrificar a qualidade sonora. (7) A segunda diz
respeito ao momento da apreciacao audiovisual, quando a exibicdo de
filmes acontece em salas equipadas com alto-falantes e processadores
de baixa qualidade, muitas vezes reproduzindo filmes em niveis sono-

ros abaixo do recomendado pelos distribuidores.
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Esse actimulo de questdes tem ajudado a tornar o debate em torno
da inteligibilidade da voz longo, complexo e sem soluc¢ao simples. No
entanto, parece-nos que uma das questdoes mais relevantes reside no
campo da estética sonora: existe uma tendéncia, facilitada pelo cinema
digital, de criar filmes seguindo um padrao mais naturalista, menos fi-
xado nas regras da cinematografia classica, inclusive no que diz respei-
to a técnica do improviso em atuagoes. Neste sentido, experimentacoes
expressivas diversas, inclusive implementando novos critérios para a
criacao estilistica e técnica da trilha sonora, também estao em voga.

A questao é que, justamente por identificar a demanda pela legibi-
lidade e a necessidade dos realizadores por inovacao, a industria do
audiovisual tem trabalhado em vérias frentes para tentar atenuar o
problema da dificuldade de ouvir as falas. A iZotope, empresa produto-
ra de softwares de referéncia na area da edicao de audio, disponibiliza
desde 2018 um medidor de inteligibilidade no Insight, um conhecido
plugin de anélise acustica. O Dialogue Boost é a mais recente tentativa
de combater o fendmeno. Mas, na pratica, como funciona a ferramen-
ta? Quanto ela sacrifica de timbre e textura — informagdes nao-verbais,
mas fundamentais para a compreensao do tom emocional de um dialo-
go — em prol da inteligibilidade da voz? Como o design sonoro original

é alterado quando o audioespectador aciona o Dialogue Boost?
Dialogue boost na pratica

Levando em conta esse panorama histdrico e conceitual, decidimos
ouvir e analisar dados sonoros de uma das producoes que disponibili-

zam a ferramenta da Amazon como opc¢ao para o audioespectador: trés

episodios da quinta temporada da série Maravilhosa Senhora Maisel.
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O Dialogue Boost apresenta trés niveis de énfase: English Dialogue
Boost: slow (baixo), English Dialogue Boost: Medium (médio) e En-
glish Dialogue Boost: High (alto), com a trilha sonora original sendo
a opcao default. Para fins de sintese, optamos por realizar uma analise
comparativa entre os dois extremos: a opcao original, sem a aplicacao
da ferramenta, e a opcao High, que oferece maior nivel de énfase na
aplicacdo dela.

Como metodologia, decidimos utilizar a analise de graficos espec-
trais, modelo desenvolvido pelos autores (CARREIRO; OPOLSKI, 2022)
em artigo anterior. Partindo da dificuldade de estabelecer um vocabu-
lario textual suficiente para abranger a complexidade das questdes per-
ceptuais e analiticas sonoras, tal proposta de abordagem metodologica
transpoe informacoes sonoras para um meio visual, criando graficos em
trés dimensdes, denominados espectrogramas, que permitem a anélise
com maior precisao, a partir de visualizagdes que podem ser pausadas
no tempo. Os espectrogramas oferecem um grau de detalhamento visual
que expandem a capacidade perceptual auditiva, ao passo em que enfa-
tizam sensorialmente — no caso, visualmente — a percepcao.

Para possibilitar a analise, os dudios dos episddios foram extraidos
em formato estéreo da plataforma de streaming, através da placa de
som virtual Soundflower, inserida no software Audacity®. Apds ser
feita a gravacao em tempo real, mantendo todos parametros acusti-
cos inalterados, os dudios foram exportados em formato WAV e depois

inseridos no software iZotope RX, para que as analises espectrais pu-

8. E importante mencionar que todos os audios foram extraidos da Amazon Prime Video na
semana de 8 a 12 de maio de 2023. O registro da data nos parece importante, porque
o Dialogue Boost foi anunciado como uma ferramenta de inteligéncia artificial, que
vai se aprimorando sozinha a cada novo uso. Isso significa que, caso a ferramenta seja
reaplicada nestes mesmos episédios em data futura, podemos teoricamente obter um
resultado diferente.
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dessem ser realizadas. As imagens que ilustram esse capitulo, oriundas
dos espectrogramas, foram geradas pelo proprio software iZotope RX°.

Vale a pena mencionar, ainda, que em mudancas de intensidade mui-
to sutis, os graficos espectrais podem nao apresentar diferencas visiveis.
Nesse sentido, reforcamos que essa abordagem metodoldgica constitui
uma opcao plausivel para a analise de trilhas sonoras, mas sempre como
apoio secundario a percepg¢ao sonora: a escuta atenta continua a ser o
sentido primario a desencadear a analise. O que queremos dizer é que,
via de regra, a percepcao visual do grafico espectral ndo é uma metodo-
logia que substitui a percep¢io sonora, mas a complementa.

Ao inserir o dudio do primeiro episédio de Maravilhosa Senhora
Maisel nos espectrogramas, encontramos de imediato uma informacao
inequivoca e inesperada: a principal diferenca entre as duas versoes
analisadas (sem Dialogue Boost e com a ferramenta na intensidade
méaxima) reside no fato de que a segunda possui menor intensidade so-
nora do que a primeira. A diferenca de intensidade é perceptivel tanto
sonoramente quanto visualmente. Ela é audivel, além de visivel tanto
na amplitude da onda sonora quanto na imagem espectral.

Nesse ponto, vamos entender como realizamos a leitura do espec-
trograma. Na dimensao horizontal, temos o elemento do tempo, a linha
temporal de acontecimento dos elementos cinematograficos. Na dimen-
sao vertical, encontramos as frequéncias, que abrangem uma faixa de
20-20.000 Hz, englobando todo o espectro audivel humano. Em ambos
0s eixos, temos a presenca da intensidade, que é visualizada através da
tonalidade alaranjada. Quanto mais intenso o som, mais laranja-esbran-
quicada é a representacdo visual. A cor preta indica a auséncia de som

— ou seja, o siléncio. Abaixo, temos os espectrogramas completos do ca-

9. Assista a trechos dos videos contendo os espectrogramas analisados aqui: link.
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pitulo 1 da série. A primeira imagem (Figura 1) tem a trilha original; a

segunda esta com o Dialogue Boost na fun¢ao High (Figura 2).

Figura 1: Primeiro episddio, sem Dialogue Boost

Fonte: iZotope RX

Figura 2: Primeiro episo6dio, com Dialogue Boost

Hizerons

Fonte: iZotope RX

A informacao precisa sobre a diferenca de amplitude entre cada
uma das versoes do episddio pode ser verificada nas imagens retiradas
do iZotope, a partir do plugin denominado Loudness, que identifica

o nivel de intensidade de cada audio. Este plugin realiza medicoes de
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intensidade, apresentando basicamente trés informacgoes: o loudness
integrated (valor médio da intensidade), o loudness max short-term
(valor médio da intensidade dos tltimos trés segundos); e o loudness
max momentary (valor médio dos tltimos 0.3 segundos). Para fins de
compreensao global da variacdo de intensidade do episodio, nos inte-
ressa o valor informado no loudness integrated, que mede o valor da
média de intensidade de todo o episodio.

Constatamos entdo que a versao em inglés original tem um loudness
integrated de -21.4 dB, enquanto a versao Dialogue Boost High tem
um valor de -35.6 para o mesmo parametro. A diferenca é significativa:
14.2 dB. Em outras palavras: o audioespectador que optar pela trilha
sonora com a ferramenta Dialogue Boost aplicada, ouvira o som mais
baixo. Tomlinson Holman (2005, p. 213) calcula que uma diferenca de
10 dB a mais, seja percebida pelo ouvinte como aproximadamente 50%
mais intenso.

Essa informacao chama aten¢ao também por fugir dos parametros
estabelecidos pela ITU-R BS.1170, norma técnica cuja versao 4, acor-
dada em 2015, regulamenta o valor do loudness das producgoes au-
diovisuais no mundo todo. Esta norma foi criada pela International
Telecommunication Union (Sindicato Internacional de Telecomuni-
cacgoes, em traducao livre), estabelecendo o LKFS (Loudness K-eighted
relative to Full Scale)*° como unidade de medida padrao a ser utilizada
para a normalizacdo do dudio, em sistemas de transmissao televisivas e
streaming de musica e de video INTERNATIONAL, 2017). A normali-
zacao é a técnica capaz de igualar a intensidade dos sons ouvidos, tanto
de uma producao para a outra dentro da mesma plaraforma, quanto

em plataformas diferentes.

10. Uma unidade LKFS, também chamada LUFS, equivale a um decibel.

Capa ¢ Expediente ¢ Sumario ¢ Autores 36




No Brasil, pela norma técnica vigente, as producoes de audio preci-
sam ser entregues com valor de loudness integrated calculado em -23
LKFS, com tolerancia de mais ou menos dois decibéis. Em declaracao
realizada para os autores, Luiz Fernando Kruzielski (2023), produtor
de dudio da Rede Globo, informou que a emissora estabeleceu interna-
mente uma tolerancia ainda menor, de apenas + ou -1 dB. Ou seja, as
producdes podem ter valor de loudness integrated situado entre -22 e
-24 dB. Nunca mais, nunca menos. Qualquer programa que esteja fora
desta faixa de tolerancia é proibido, pois pode gerar implicacoes legais
e financeiras para a emissora.

Cada empresa de streaming ou televisao tem autonomia para esta-
belecer valores proprios de loudness, mas as variagoes s6 sdo permitidas
dentro das normas vigentes, que constam da ITU-R BS.1170. Embora
o website da Amazon (ao contrario da concorrente Netflix) nao dispo-
nibilize os guias técnicos com os parametros detalhados que devem ser
seguidos por mixadores para a entrega de dudio, podemos ter certeza de
que o padrao nao varia para mais ou menos de -23 LKFS, pois as normas
da ITU-R BS.1170 valem para Europa, Estados Unidos e Japao. A trilha
sonora original (-21 LKFS) segue a norma, mas a versao alterada pela
ferramenta Dialogue Boost (-35 LKFS) nao. Essa diferenca dificulta a
realizacdo de uma anélise comparativa precisa. Seria como tentar medir
o grau de dogura existente em bananas verdes e maduras. Seria uma
comparacao injusta, ja que a quantidade de agticar é diferente.

No caso do episddio 1 da série, como pudemos comprovar, a dife-
renca de intensidade é significativa a ponto de dificultar a identificacao
auditiva de momentos em que o Dialogue Boost esta atuando especi-
ficamente nos didlogos. A partir desta primeira experiéncia perceptiva

e analitica, decidimos verificar se outros episodios tinham a mesma
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caracteristica. Extraimos a trilha sonora dos episédios 2 e 3 da mesma
série. Descobrimos que nestes dois episddios, ambas as versoes anali-
sadas (a original e aquela com Dialogue Boost High) estao com loud-
ness integrated alterado, variando entre -32 e -34 LKFS.

Intrigados com essa informacao, decidimos verificar os niveis de
loudness integrated de outras producoes originais da Amazon. No ja
mencionado filme O som do siléncio, o loudness integrated é de -22,5
LKFS. Em Coda - No ritmo do coracado (Sian Heder, 2021), o loudness
integrated é de -21,4 LKFS. Essas medig¢oes indicam que a Amazon se-
gue o padrao da ITU-R BS.1170, mas por motivo desconhecido, na sé-
rie Maravilhosa Senhora Maisel, a plataforma decidiu estabelecer um
padrao de loudness diferenciado. De toda forma, nos episodios 2 e 3, a
diferenca entre as versdes com e sem Dialogue Boost existe, mas é pe-
quena. Esse fato possibilita uma percepcao mais evidente das alteracoes
impressas a trilha sonora pela ferramenta, e por consequéncia, a analise
comparativa entre as duas versoes pode ser feita de modo mais preciso.

Nas Figuras 3 e 4, temos os espectrogramas completos do episédio

2 nas duas versoes:

Figura 3: Segundo episbddio, sem Dialogue Boost

Fonte: iZotope RX)
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Figura 4: Segundo epis6dio, com Dialogue Boost

Fonte: iZotope RX)

A comparagao entre os dois graficos deixa evidente as diferencas de
amplitude gerais: note como as ondas laranja-claro estao mais fortes
na Figura 3, e como ha mais trechos laranja-escuro e/ou pretos na Fi-
gura 4. Ademais, ja que os padroes de amplitude sdo similares, agora a
analise comparativa pode ser estendida a microestruturas. Assim, pro-
curamos cenas em que o Dialogue Boost estivesse sendo aplicado, para
analisar mais de perto, com a ajuda do zoom. Escolhemos uma cena
localizada no primeiro grande bloco de coloracao diferente, apos os 15
minutos do inicio do episodio.

Aproximadamente aos 17 minutos, acontece uma conversa entre
dois personagens em uma estaciao de metrd*. Esta conversa contém di-
ferencas sonoras que podem ser identificadas auditivamente e, através
do espectro, comprovadas visualmente. As Figuras 5 e 6 mostram os

oito segundos da cena nas duas versoes de audio.

11. A andlise espectral dos dois dudios da cena, com e sem a ferramenta Dialogue Boost,
pode ser vista aqui: https://youtu.be/ZJ4CSFtrKtY.
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Figura 5: Cena do metr6 sem Dialogue Boost

Fonte: iZotope RX

Figura 6: Cena do metrd, com Dialogue Boost

* dialogue boost metro.wav

e

Fonte: iZotope RX

Quanto menor a quantidade de tempo analisada, mais informacoes
ficam evidentes na analise espectral, gracas ao zoom. Neste caso, fica

claro para o observador que a versao com Dialogue Boost possui menos

intensidade sonora em toda a gama de frequéncias, desde as mais gra-
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ves até as mais agudas. Isso fica patente pela quantidade muito maior
de cor alaranjada que aparece na primeira imagem, e que nao existe
na segunda. Ainda mais evidente que isso é o fato de que a Figura 5
contém mais intensidade sonora na faixa de frequéncias que vai de 20
a 2.500 Hz (graves, médio-graves e médio-agudos); esta é a faixa em
que as frequéncias das vozes aparecem com mais forca. Desta forma,
justamente pela auséncia de sons concorrentes aos dialogos, na Figura
6, a informacao vocal pode ser identificada com mais evidéncia pelas
curvas esbranquicadas continuas (as frequéncias fundamentais e har-
monicos da fala). Os sons suprimidos na versao com Dialogue Boost
contém sobretudo a ambientacao.

As Figuras 7 e 8 apresentam a quantidade de ruido de fundo que exis-
te em cada amostra de dudio. Através da ferramenta learn, do plugin de
reducdo de ruido, fizemos com que o iZotope nos indicasse a quantidade

exata de ruido de fundo existente em cada amostra de dudio:

Figura 7: Ruido de fundo da cena do metrd, sem Dialogue Boost
*Illntl::'l

Fonte: iZotope RX
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Figura 8: Ruido de fundo da cena do metr6, com Dialogue Boost
*

iZotope

Fonte: iZotope RX

Nos graficos, o eixo vertical mostra a quantidade de decibéis, e o
horizontal traz informacao sobre as frequéncias. A analise comparati-
va demonstra que a diferenca mais significativa entre as duas versoes
esta na faixa de frequéncia 20-100 Hz (graves), que possui aproxima-
damente 20 decibéis a menos de intensidade, na versao com Dialogue
Boost. A auséncia de sonoridade de fundo (ambientac¢ao ou ruido) nes-
ta regiao amplifica e destaca a informacao vocal, de uma perspectiva
psicoacustica, dando maior inteligibilidade as vozes, que a principio
parecem' ser iguais nas duas versoes.

Trilhas de filmes sio mundos sonoros complexos, constituidos de inti-
meros elementos transversais; cada um afeta a percep¢ao dos demais.
Na versao com Dialogue Boost, a diminuicao da intensidade dos am-

bientes acaba deixando as vozes em evidéncia para o audioespectador,

12. Ja identificamos na analise de loudness que existe uma diferenca de aproximada-
mente trés decibéis entre as duas versoes; portanto, a informacao vocal ndo aparece de
forma exatamente igual, mas aparenta ser assim, porque a imagem espectral (sem a
informacao do loudness integrated) nao é capaz sozinha de destacar essa informacao.
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embora objetivamente ocorra algo diferente, pois a intensidade sonora
geral é reduzida em trés decibéis. Em outras palavras, as vozes nao siao
amplificadas; pelo contrario, sio minimizadas. Como na cena especifica
os demais sons sdo ainda mais atenuados do que as vozes, os audioespec-
tadores ficam com a sensac¢do de ouvir as vozes com mais intensidade.
O Dialogue Boost nao amplifica as vozes, mas gera énfase psicoacustica.

Caso semelhante acontece no episodio 3, cujos graficos espectrais

podemos visualizar nas Figuras 9 e 10:

Figura 9: Terceiro episddio, sem Dialogue Boost

Fonte: iZotope RX

Figura 10: Terceiro episddio, com Dialogue Boost

Hizoteps

Fonte: iZotope RX
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Mais uma vez, a comparacgao entre os espectrogramas das duas ver-
soes do terceiro episodio deixa evidente as diferencas de amplitude.
E importante destacar, contudo, que neste episodio as trilhas sonoras
possuem exatamente o mesmo valor de loudness integrated: -32 LKFS.
A cena escolhida para ser analisada no detalhe estd aos 28 minutos
(podemos visualizar uma grande concentracao de cor alaranjada, em
especial na versao sem Dialogue Boost).

Na cena, dois personagens conversam em um bar com musica ao
vivo. Os personagens falam sobre outros personagens, que estdo sen-
tados em mesas dispostas entre os protagonistas e o palco. As falas
dos personagens principais possuem intensidade constante, regular.
Ja os didlogos dos demais personagens sao evidenciados apenas quan-
do viram assunto da conversa principal. Nestes momentos, a camera
focaliza as pessoas que sdo objeto da conversa, e as vozes delas sdao
apresentadas com mais intensidade, para trazer ao som a perspectiva
mais aproximada da edi¢do de imagens, e a0 mesmo tempo reforcar a
presenca delas no recinto e no enredo.

Ocorre entdo um reforco sensorial: a imagem fornece elementos
para ilustrar a informacao semantica, porque o movimento de camera
e os cortes da montagem sublinham a historia que esta sendo verba-
lizada. Além do didlogo principal e das falas dos personagens que sao
mote da conversa, ainda temos outros dois elementos sonoros impor-
tantes para a cena: a musica e o vozerio (walla). Ambos parecem, em
um primeiro momento, estar apenas compondo o ambiente sonoro e
dando-lhe verossimilhanca, mas no final da cena, estes elementos so-

noros se articulam com o enredo, pois a banda para de tocar, reagindo

13. A analise espectral dos dois audios da cena, com e sem a ferramenta Dialogue
Boost, pode ser vista aqui: https://youtu.be/ TPwfIGRqWac.
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a uma acao mal educada da plateia. Neste momento, o vozerio se ma-

nifesta, mostrando contrariedade. Os graficos da sequéncia estdo nas

Figuras 11 e 12:

Figura 11: Cena da conversa no bar, sem Dialogue Boost

Fonte: iZotope RX

Figura 12: Cena da conversa no bar, com Dialogue Boost

 dislogueboost bar.wav

Fonte: iZotope RX
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E uma cena sonoramente complexa. A observacio do espectro mos-
tra menos cor alaranjada na versao com Dialogue Boost; portanto, ha
menos intensidade. Direcionando o foco do olhar para os segundos ini-
ciais, conseguimos perceber a auséncia relativa de frequéncias agudas
e de seus devidos harmonicos. Uma visao agugada pode identificar ina-
meras outras diferencas.

A cena foi escolhida para analise por exemplificar momentos em que
vozes sdo proferidas em conjunto com outras sonoridades diegeticamen-
te representativas na composicao da mise en-scene (no caso a musica e o
walla). Neste caso, os dois elementos extras tiveram a intensidade bas-
tante minimizada na versao com Dialogue Boost. Importante mencio-
nar, também, que ambos os elementos contém vozes: o walla é um coro
de pessoas falando palavras sem importancia para o enredo, e a musica
é cantada — ou seja, existem vozes nao relacionadas aos didlogos prin-
cipais compondo background sonoro. A ferramenta desenvolvida pela
Amazon pode ter identificado esses elementos como vozes, mas nao deu
énfase para elas; agrupou esses elementos junto com os sons do ambien-
te e minimizou as intensidades, para que apenas as falas personificadas
fossem enfatizadas. A cena nos mostra, de fato, que o Dialogue Boost,
pelo menos nesta cena, ndo reconheceu as amostras a partir de timbres
vocais. O reconhecimento aconteceu de outra forma.

Uma aproximacao ainda maior, nos 18 segundos finais da cena, com-
prova visualmente a nossa afirmacdo: o Dialogue Boost, neste caso,
adiciona inteligibilidade para a cena nao por enfatizar o didlogo, mas
sim por minimizar a intensidade das outras sonoridades. As demais
informacgoes sonoras, como walla e musica, permanecem na cena, em
menor intensidade, como podemos perceber observando a reducao de

intensidade da cor alaranjada e dos picos de intensidade da forma de
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onda (a linha horizontal azul no meio dos graficos) A inteligibilidade
das falas dos protagonistas é enfatizada pela redu¢do do ambiente (so-
bretudo miusica e vozerio). Esta reducao nao descaracteriza a proposta

estética da cena.

Figura 13: Final da cena do bar, sem Dialogue Boost

Fonte: iZotope RX

Figura 14: Final da cena do bar, com Dialogue Boost

Fonte: iZotope RX
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Precisamos reforcar que as versdes com e sem Dialogue Boost do
episodio 3 possuem o mesmo valor de loudness integrated. Em ou-
tras palavras: neste caso, ao contrario do ocorrido no segundo episo-
dio, ndo existe diferenca de intensidade para as sonoridades da voz nas
duas versoes. O Dialogue Boost realmente enfatiza a voz, na medida
em que minimiza o ambiente, mas a intensidade das falas é exatamen-
te a mesma. Talvez por esse motivo, neste exemplo, existe a sensacao
de que a supressao dos backgrounds, dos efeitos sonoros e da musica
nao implicam em descaracterizagiao da proposta estética, como parece
ocorrer no episddio anterior.

Por fim, o fato destes episoddios apresentarem um loudness integra-
ted bem diferente do padrao da norma ITU-R BS.1170 resultou em au-
dios ligeiramente distorcidos, principalmente nos momentos de mais
intensidade sonora. Esta caracteristica pode virar um obstaculo para o
audioespectador que desconhece detalhes técnicos analiticos, porque
hé possibilidade de ele inferir que o Dialogue Boost prejudica a qua-
lidade do 4udio. E preciso salientar que isso niio acontece devido ao
uso puro do Dialogue Boost, se as versoes originais também estdo com
loudness alterado. Esperamos ter mais detalhes sobre esse topico em

andlises futuras que apresentem o loudness dentro da norma padrao.
Consideragoes finais

Para finalizar essa primeira experiéncia de analise da ferramenta
Dialogue Boost, cabe-nos afirmar que, com base na escuta atenta e nos
graficos espectrais, ndo existe énfase de intensidade nas falas dos perso-
nagens, em nenhuma cena dos trés episodios analisados. Ocorre, de fato,

uma ampliacdo da percepc¢do de énfase das falas, gerada pela supressao
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dos demais elementos sonoros — uma espécie de aumento da relacao si-
nal-ruido, em que o sinal (elemento desejado) seriam os didlogos e o rui-
do (indesejado), todos os demais componentes da trilha sonora. Embora
o resultado perceptivo seja semelhante, a maneira de alcanca-lo parece
ser distinta das informacdes oficialmente divulgadas pela Amazon.

De fato, a grande mudanca de paradigma esta relacionada com a
inteligibilidade. Como vimos ao longo das sec¢des deste capitulo, a in-
dustria do audiovisual elegeu as falas, historicamente, como elemen-
to preponderante da trilha sonora, tornando a inteligibilidade da voz
crucial para a compreensao da progressao narrativa. O Dialogue Boost
constitui uma ferramenta do mercado que estd em consonancia com
a historiografia do cinema narrativo comercial, que tem como um dos
objetivos centrais manter os didlogos como principal veiculo provedor
de informacgodes sobre o enredo.

Também é importante destacar a diferenca entre o resultado obtido
na andlise e nossa hipétese inicial. Por pensar que encontrariamos a
énfase nos didlogos através do aumento de intensidade das falas, su-
pusemos que o fendmeno poderia nao ser visivel nos espectrogramas.
Descobrimos o contrario: as mudancas sonoras sao notadamente vi-
siveis, porque nao existe aumento de intensidade, mas sim a atenua-
cao dela, em partes selecionadas da trilha sonora. Esse raciocinio nos
leva a pontuar que a ferramenta da Amazon, além de minimizar a falta
de inteligibilidade, gera uma relacdo distinta entre a fala e os demais
elementos do dudio; uma relagio diferente daquela que aprendemos a
apreciar na cultura audiovisual.

Assim, consideramos que ainda h4 muito o que refletir e aprender
sobre ferramentas como o Dialogue Boost. A analise dos trés episdédios

comprova que a ferramenta nio segue um padrao definido de funcio-
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namento, ja que o resultado obtido leva a conclusdo de que o episédio
1 alcancou um resultado aquém do esperado, enquanto os outros dois
chegaram a resultados similares, mais satisfatorios. Este problema
deve ser rapidamente corrigido, uma vez que o algoritmo de inteligén-
cia artificial vai se auto-aprimorando a medida que é utilizado pelos
audioespectadores.

H4 de se considerar que ferramentas baseadas em inteligéncia ar-
tificial funcionam com modelos estatisticos de probabilidade. Mara-
vilhosa Senhora Maisel é uma grande producdo, com alto or¢camen-
to, que nao sofre com questdes técnicas, tais como ruidos de captacao
oriundos do set de filmagem ou equipamento de gravacao inadequado.
A experiéncia e a anélise de outras produgdes com caracteristicas dife-
rentes podem fornecer informacdes adicionais valiosas, e enriquecer
esse primeiro panorama do uso da ferramenta. Como o Dialogue Boost
funcionara em um filme de baixo orcamento, com som direto ruidoso,
por exemplo? Ainda nao temos esta resposta.

Considerando a variacao de resultados encontrados nesta pequena
amostragem, ainda podemos levantar suposi¢oes inclusive sobre a possi-
bilidade de intervengdes humanas na aplicagdo do Dialogue Boost, para
além do algoritmo de inteligéncia artificial. Se a ferramenta tem acesso
aos stems' de mixagem, ela pode simplesmente ser ‘ensinada’ (tanto pelo
auto-aprimoramento da ferramenta quanto pela intervencdo humana) a

reduzir a intensidade dos dois stems que nao contém dialogos.

14. Quando finalizada, a trilha sonora do filme é mixada em trés grandes etapas, que
formam a Banda Internacional, ou DM&E (abreviagio para Didlogo, Miusica e Efei-
tos): a mixagem separada em grandes trés categorias sonoras. Essa separacgio serve
para que o filme possa ser dublado em outros idiomas, a partir da substitui¢cao apenas
da categoria dos didlogos. Cada uma dessas categorias, que retinem dezenas de tracks
de 4udio, é chamada de stem.
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De todo modo, a ferramenta do Dialogue Boost representa um re-
forco a tese de James Lastra (2012), bem como as observagoes de Mi-
chel Chion (2008) e Tomlinson Holman (2005), sobre a importancia
da voz como fio condutor das narrativas audiovisuais, a partir dos as-
pectos semanticos. O desenvolvimento da ferramenta demonstra que a
demanda do consumidor — por um lado, respondendo de forma natu-
ral ao senso cognitivo inato da espécie humana para o aspecto seman-
tico das palavras; por outro, aderindo a estética sonora que privilegia
as vozes sobre os demais componentes do som dos filmes — continua
oscilando em direcao ao modelo telefonico de Lastra.

Por fim, devemos lembrar que as condicoes de apreciagio de um
produto audiovisual reproduzido a partir de plataformas de streaming
tém singularidades que precisam ser levadas em consideragdo. En-
quanto realizadores, editores e mixadores de som estdo trabalhando
em salas acusticamente tratadas a partir de parametros de referéncia
para a reproducao das obras, os audioespectadores apreciam os pro-
dutos audiovisuais em condi¢es variadas, e muitas vezes adversas: na
sala de casa, num consultério médico, ao lado de pessoas que realizam
outras atividades, a partir de smartphones ou tablets, no transporte
publico, em locais abertos etc.

Essa condicdo aponta para a importancia cada vez mais acentuada
da customizacdo da escuta, a partir da qual cada audioespectador, de
forma individual, tem a possibilidade de selecionar parametros de au-
dicao adequados ao equipamento de reproducao, ao ambiente de con-
sumo, e aos demais fatores que afetam sua experiéncia tinica. Vale a
pena registrar que a ferramenta da Amazon nao obriga o audioespecta-

dor a ouvir a obra de uma determinada maneira imposta, mas oferece a
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ele trés opgdes ajustaveis ao consumo audiovisual (das quais, inclusive,
somente a versao mais extrema foi analisada neste artigo).

A trilha sonora original, afinal, continua a ser a opcao default de
escuta, e cada pessoa pode selecionar o modo de audicdo que considera
mais confortavel para si. A customizacao da escuta, ndo custa lembrar,
€ uma tendéncia que precede o Dialogue Boost e est4 presente em mui-

tos aparelhos domésticos de reprodugao audiovisual.
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Capitulo 2

Afro-surrealismo, uma encruzilhada onirica no audiovisual

Libia Castaneda e Marilia de Orange

N\
As vezes despertamos de um sonho cuja sensacdo do real é tao grande

que nos custa desprendermos de sua evanescéncia. Sonhos a que as-
piramos intimamente e pesadelos que jamais desejamos ter ou sequer
repetir. Do mundo dos sonhos e dos pesadelos, emergem uma série de
manifestacOes artisticas que apontam horizontes reflexivos, oferecidos
pelos estados oniricos, e novas perspectivas, frente as arestas que a re-
alidade nos apresenta.

Esse territorio, onde as fronteiras da sensacao do real e do onirico se
confundem, foi plasmado por D. Scot Miller no Manifesto Afro-Surreal
(2009). Nele somos apresentados ao termo Afro-surrealismo: uma ex-
pressao artistica que reflete sobre a realidade dos que estdo a margem
da sociedade. Suas raizes estdo fincadas no contexto das lutas seculares
por direitos civis e participacao intelectual e artistica do povo negro e
periférico nos Estados Unidos, bem como no pensamento critico negro
cuja busca é transformar a realidade. O afro-surrealismo “pressupde
que, além deste mundo visivel, h4 um mundo invisivel lutando para se
manifestar” e sua proposta é “revela-lo” (MILLER, 2009).

A partir da concepc¢ao ontoldgica do movimento em questdo, anali-

samos os videoclipes Until The Quiet Comes (2014) e Never Catch Me
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(2014), do rapper Flying Lotus, e o curta-metragem Repiiblica (2020),
de Grace Pass6. Consideramos que estas obras resgatam narrativas dos
povos subalternizados e marginalizados: compartilham a experiéncia par-
ticular de ser negro e periférico nos Estados Unidos e no Brasil, ao passo
que guardam as nuances das experiéncias nos diferentes territorios.

Em ambos paises — reflexo do sistema mundo moderno — o racismo
e a logica do capital tém sido elementos responsaveis por desenvolver
uma estrutura politico-econémica que violenta os corpos a margem, os
mesmos que sustentam este sistema. O objetivo deste trabalho é eviden-
ciar como estas obras resgatam uma memoria coletiva que procura o seu
devido espaco e visibilidade: mostrar a real face e a violéncia perpetuada
pela matriz de dominacao aos corpos que se encontram na fronteira.

Realizamos uma anélise comparativa onde buscamos aproximar as
formas audiovisuais através das proposicoes do afro-surrealismo. Par-
timos de sequéncias e ideias sobre o corpo e as novas possibilidades
de uma composicao cinematografica focada nas sensagdes — e por que
nao sinestésicas — apresentadas nas obras. Além disso, toda a analise é
costurada de maneira interseccional e decolonial, aspectos que obser-
vamos ser estruturantes numa obra Afro-Surreal, relacionando-as aos

conceitos chaves do pensamento critico.

O afro-surrealismo como tendéncia

Segundo Jeremy A. Jackson (2019, p. 02), a publicagdo do Mani-
festo Afro-Surreal (2009) marca o que ele chama de “Renascimento
Afro-Surreal”. O afro-surrealismo nasceu e resistiu ao longo de algu-
mas décadas até renascer com o manifesto, se construiu aos poucos no

decorrer da segunda metade do século XX e tem o seu renascimento
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no inicio do século XXI, deu seus primeiros passos na marginalidade
artistica dos Estados Unidos até alcancar novos territorios apds a pu-
blicacdo, divulgacao e constante resgate do seu manifesto.

Estamos falando sobre uma expressao artistica que mobiliza “as téc-
nicas estéticas” para tornar visivel “a experiéncia particular de ser negro”
€, que em nossa opinido, a partir de uma analise do manifesto, também
se estende as comunidades asio-americanas, latinas, mulheres e queer
“na América, expressando as condicOes surreais com as quais” oS povos
subalternizados e marginalizados precisam lidar diariamente (JACK-
SON, 2019, p. 1). Trata-se de um tipo de abordagem artistica que busca
refletir a didspora, o legado colonial e suas reverberacoes na sociedade
através da “sustentacdo ou recuperacdo de memorias culturais” e das
narrativas subalternizadas e marginalizadas (SPENCER, 2020, p. 5).

O afro-surrealismo reconhece a poténcia que existe no ato de com-
partilhar e narrar historias, afetos, saberes e subjetividades gestados
na fronteira. Percebemos que ele se aproxima da perspectiva proposta
por bell hooks (2019, p. 89) de que “contar historias € uma das manei-
ras que temos para comegar o processo de constru¢do de comunidade”.
Compartilhar historias é dividir experiéncias, transmiti-las é propagar
sabedoria, conhecimento, etc. Narrar historias também é uma forma
de re-existéncia. A expressao Afro-Surreal estd na musica, na literatu-
ra, no audiovisual e nas artes visuais, demonstrando “como um povo
pode desenvolver formas opostas e revolucionarias de pensar e intera-
gir dentro de uma cultura maior” e se construir enquanto comunidade
(SPENCER, 2020, p. 7).

Sua construcao nao segue o padrao observado em outras manifes-
tacOes artisticas: primeiramente a reunido de artistas, em seguida as

experimentacoes e, por fim, o lancamento de um manifesto e realizacao
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das obras. O afro-surrealismo se constr6i de maneira tortuosa: artistas
marginais comec¢aram a produzir, de forma isolada, obras afro-surre-
ais; D. Scot Miller, sensivel ao tema, percebeu uma nova tendéncia e
lancou um manifesto reivindicando a sua existéncia; e a partir da sua
publicagdo, observamos um crescimento na producao de obras embria-
gadas por essa onda artistica do povo negro, subalternizado e margina-
lizado nos Estados Unidos.

Essa narrativa, construida através da desobediéncia dos padrdes
dos movimentos culturais existentes até entdo, nos faz perguntar:
como um movimento pode ser construido dessa forma, sem um pen-
samento coletivo estruturante e organizado imposto pelas classes he-
gemonicas? Como uma proposta artistica surge, se mantém em pé e
décadas depois é que temos a construcao do seu manifesto? Como em
um sonho onde os sentidos e a ordem dos acontecimentos nao orien-
tam a existéncia dos eventos, encontramos respostas aos questiona-
mentos acima - e ainda mais perguntas - através do oroki: “Exu nasceu
antes que a propria mae”. Exu, na cultura iorub4, é uma forga vital que
“precede toda e qualquer criagdo”, um “principio dinamico que cruza
todos os acontecimentos e coisas”, que “participa e integra tudo que é
criado” (RUFINO, 2019. p. 19). E aquele que comanda os movimentos,
as transformacdes e as encruzilhadas, a quem pedimos licenca para en-
trar, sair e passar. Larouyé Exu!

Esse oroki nos aproxima do afro-surrealismo ao nos desvincular
da visao cartesiana do mundo ocidental de como as coisas devem ser
construidas, desatando a venda da l6gica racional que estrutura o nos-
so olhar para o mundo e nos desassociando do olhar historicista colo-
nial pré estabelecido. Abandonar as visoes e as referéncias pré estabe-

lecidas, nos permite reconectar com nossos saberes ancestrais antes
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desprezados e, a partir deles, criar novas referéncias e modos de estar e
ser no mundo. Uma arte gestada na marginalidade nao pode ser olha-
da através das lentes dominantes, ela deve ser investigada a partir dos
saberes gestados na marginalidade, na fronteira, nos limiares.

O afro-surrealismo se constr6i em uma grande encruzilhada artis-
tica onde é possivel observar a escrita de Henry Dumas, o Surrealismo
Eterno, o Black Arts Moviment (BAM), o Realismo Animista, Maravi-
lhoso, Méagico, as manifestacoes do fantéstico e do horror. A lista é ex-
tensa e costura uma estética estranha e opositiva cujo intuito é tornar
visivel os absurdos impostos as vidas daqueles que transitam as mar-
gens, sustentam o centro e sio invisibilizados. E uma encruzilhada de
saberes que se opoe ao legado colonial do controle aos corpos subalter-
nizados e marginalizados através de diversos dispositivos de violéncia
para a manutencao dos privilégios da matriz de dominacao.

Segundo Rochelle Spencer (2016), o afro-surrealismo é caracterizado
pela proliferacio de expressoes visuais e audiovisuais, uma vez que sua gé-
nese se encontra desde um momento de consolidacdo de novas expressoes
artisticas até a transicao dos suportes, em especial o digital. A autora ex-
plica que o audiovisual produzido a partir do Afro-Surreal é marcado pela
apropriacao das linguagens cinematograficas como ferramentas estratégi-
cas para lutar contra as opressoes do legado colonial: através de historias
socialmente relevantes que examinam “eventos estranhos”, a partir de
uma perspectiva racial, subalterna, interseccional e — porque nao — deco-
lonial, onde “a jornada pessoal e psicologica de um personagem torna-se
umarejeicdo” ao “racismo”, a desigualdade, a opressao e as “ideias ociden-
tais de temporalidade”(SPENCER, 2020, p. 8).

Percebemos que o dominio da linguagem visual e audiovisual sao

transformadores, uma vez que, “a linguagem também é um lugar de
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luta” (HOOKS, 2019, p. 282), pois ela também é o lugar utilizado para
construir e perpetuar estereétipos, imagens de controle, violéncias e
apagamentos sistematicos. Através das disputas no campo da lingua-
gem, 0s povos subalternizados e marginalizados reconstroem suas me-
morias coletivas ao tecer suas narrativas enquanto encruzilhadas de

saberes e experiéncias proprias, relevantes e necessarias.
Em direcao a uma desobediéncia epistémica

Os estudos decoloniais nos parecem um caminho possivel para sedi-
mentar esta analise, uma vez que eles formam parte de uma corrente de
pensamento que busca se desprender da 16gica da modernidade capita-
lista e seu legado colonial. A decolonialidade propdem alargar os hori-
zontes epistemologicos, langando-se na pluralidade de conhecimentos,
defendendo um resgate da memoria, da narrativa, dos saberes, afetos
e subjetividades gestados nos povos subalternizados e marginalizados.
O pensamento decolonial identifica no projeto modernidade/colonia-
lidade, um meio pelo qual o sistema mundo moderno é constituido: a
modernidade se inicia com a invasao da América no século XV e, por
conseguinte, reorganiza o mundo através dos conceitos de raga, classe
e género, a partir dos quais geram a matriz de dominacao responsavel
por estipular as diferencas coloniais.

A perspectiva decolonial percebe que a nossa estrutura social, eco-
nomica, politica e de conhecimento — com suas raizes fincadas no lega-
do colonial — reduzem o mundo ao distingui-lo de forma binéria entre
civilizacao/barbarie, branco/nao branco, homem/mulher, etc. Trata-
-se de uma corrente do pensamento critico que propdem identificar os

tentaculos invisiveis que oprimem os povos subalternizados e margi-
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nalizados, sugerindo novas formas de re-existéncia e epistemologias
plurais, matrizes comuns ao pensamento Afro-Surreal.

Walter Mignolo e Gloria Anzaldua (2020, p. 23) definem o pensa-
mento decolonial como um “pensamento liminar”: aquele que “busca
compensar a diferenca colonial que a tradugao colonial” tenta “neutra-
lizar como parte da ordem universal”. A “opc¢ao decolonial” se configu-
ra como um ato de “desobediéncia epistémica” (MIGNOLO, 2008, p.
289), o qual propde (re)construir, resgatar e exaltar o conhecimento
produzido pelos povos marginais e as narrativas gestadas a partir da
fronteira — marcada pela diferenca colonial — a fim de transformar a
realidade e recusar a narrativa universalista imposta pela matriz de do-
minacao colonial que se transladou até nossos dias. Uma vez que os in-
dividuos marcados pela diferenca colonial ousam reivindicar e exaltar
suas narrativas em prol da (re)construcao, do resgate e da manutencao
de suas memorias — individuais e coletivas — eles infringem o estatuto

colonial através de legitimos atos de desobediéncia epistémica.
O olhar que confronta

bell hooks, no texto O olhar opositor: mulheres negras espectado-
ras (2019), nos explica como por anos se construiu a impossibilidade
de olhar o mundo a partir de uma perspectiva negra que, em nossa opi-
nido, pode estender-se aos povos marginais. Nos referimos a histérica
tradicdo de negar as minorias a possibilidade de encarar seus agresso-
res nos olhos e revisitar a historia a partir da sua prépria perspectiva,

que por sua vez, se situa no plano da violéncia fisica e simbdlica:

Maravilhada pela primeira vez que li nas aulas de histéria
que brancos donos de escravos (homens, mulheres, crian-
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¢as) puniam as pessoas negras escravizadas por olhar, eu
me perguntei o quanto esse relacionamento traumatico
com o olhar influenciou a criacdo de filhos e a atitude das
pessoas negras enquanto espectadoras. As politicas da es-
cravisao, das relacoes de poder racializadas, eram tais que
os escravizados foram privados do seu direito de olhar. [...]
Ao olhar corajosamente, declaramos em desafio: “Eu nao
s6 vou olhar. Eu quero que meu olhar mude a realidade”
(HOOKS, 2019, p. 211-212).

As enérgicas palavras de hooks nos fazem pensar sobre como a frus-
tracdo e a injustica marcaram geracoes de pessoas subalternizadas e
marginalizadas, onde ver e ser visto resultava de um privilégio de pou-
cos. A partir dessa configuracao, como se olha e a construcao do olhar
se constituiram como um dos pilares da modernidade de carater ocu-
locéntrico. Essa importante pensadora nos convida a pensar como o
olhar do branco é um privilégio inventado por ele mesmo, que pode e
deve ser questionado através da corajosa resposta dos povos que sao
postos a margem, se configurando enquanto ato de desobediéncia epis-
témica, uma vez que subverte o comportamento imposto e esperado no
estatuto da colonialidade.

Joaquin Barriendos nomeia a colonialidade do ver com o intuito de
descrever a forma em que a exploracao colonial e humana dos ocupantes
desses territorios derivou de uma reorganizacao da maneira em que per-
cebiam o mundo. O descobrimento da América, o expansionismo transa-
tlantico, o saber etnocéntrico na Europa e o sistema mercantil capitalista
da modernidade se instalaram como consequéncia do sistema colonial
na América e refletiram estruturalmente naqueles que aqui ja estavam.
A colonialidade do ver é a maneira como se produz: “uma epistemologia

visual complexa que estrutura” tanto “uma ordem de descorporificacao
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e invisibiliza¢cdo que permite a universalizacdo do olhar imperial” quanto
“uma ordem de corporificacdo e visibilidade que permite a racializacao
do corpo” subalternizado e marginalizado (LEON, p. 66), animalizando
automaticamente toda forma de alteridade.

Logo, a forma na qual o mundo se observa, se esquematiza ou re-
presenta e as tecnologias associadas a imagem respondem a tal episte-
mologia visual onde o pensamento cartesiano, assim como, o reconhe-
cimento do mundo a partir da perspectiva imperial adquirem forma e
sentidos. A visdo se situa como o sentido responsavel por designar e
classificar o mundo, portanto, é atribuido também a uma classe domi-
nante que tudo pode alcangar com o olhar. Nessa organiza¢ao de mun-

do cartesiano encontramos uma distribuicao “cromatica do poder”:

A cor teve um papel fundamental, se configurou um siste-
ma de representacao pintado com o pincel do colonizador,
a imagem e semelhanca de sua retina e, dessa forma, im-
pediu que o outro pudesse representar a si mesmo. A ima-
gem do outro construida negou a possibilidade de confi-
gurar uma identidade do sujeito colonizado, chamada por
Fanon (1974) “impossibilidade ontolégica”, na medida em
que esse outro se apropriou da representacao que dele se
fazia, assumindo-a como sua propria representagao (AL-
BAN ACHINTE, 2009, p. 84).

A construcido da imagem do outro que Adolfo Alban Acinte comenta
se relaciona diretamente com o que Winnie Bueno (2019) define como
imagens de controle, “responsaveis por nomear, caracterizar e manipu-
lar os significados das vidas das minorias”, se configurando como “sim-
bolos que buscam restringir a autonomia” dos individuos “utilizados

como uma forma de naturalizacao das consequéncias do racismo [...], do
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sexismo”, das violéncias e opressoes impostas aos que se encontram na
fronteira, “a partir da inevitabilidade” (BUENO, 2019, p. 79), estabele-
cendo “barreiras estruturais nos mais variados campos, consolidando o
status de pobreza e precariedade” (BUENO, 2019, p. 86).

As imagens de controle sao “uma forma de despotencializar as lu-
tas por direitos de grupos subalternizados” e marginalizados (BUENO,
2019, p. 97). Portanto, o combate as imagens de controle também se
da através da construcao da memoria coletiva no sentido do margina-
lizado para o marginalizado enquanto metodologia de uma constante
disputa por narrativas. “Uma grande falha de todos os potentes mo-
vimentos por justica social” - intelectuais, artisticos e culturais - que
tivemos foi acreditar no “pressuposto de que a libertacdo acontecera de
uma s6 vez”, contudo, a “libertacdao é um processo continuo” (HOOKS,
2019, p. 57). Combater as imagens de controle faz parte desse processo
de luta constante.

Para além de metaforas visuais ou artisticas, as criticas a essas for-
mas de “ver” que designaram as alteridades tracam os caminhos pelos
quais o olhar marcou a diferenca colonial como substrato da colonia-
lidade do saber, poder e ser. Portanto, a afirmacao de hooks (2019, p.
212), “Eu nao s6 vou olhar. Quero que meu olhar mude a realidade”,
inverte a logica na qual o observador nao sé é consciente de seu lugar
de enunciacdo — historicamente subalternizado e marginalizado — mas
também assume o gesto de redefinir seu mundo enquanto protagonista
da proépria existéncia.

H4 formas de representacao cinematografica contemporaneas que
podem ser utilizadas para subverter os preceitos da colonialidade do
ver. Um exemplo estd no realismo perceptual, conceito relativamen-

te recente nos estudos cinematograficos que percebe uma tendéncia

Capa ¢ Expediente ¢ Sumario ¢ Autores 64



no audiovisual contemporaneo: o surgimento de obras audiovisuais
que se utilizam de um realismo que se baseia numa “experiéncia de
visualizacdo contemplativa ancorada na materialidade e na duracao”
da imagem, onde “o aspecto sensorial” € um agente integrante da sua
“estética” que estd “apoiada na inspecao prolongada da realidade” (DE
LUCA, 2015, p. 61). Ele tem sido usado “principalmente para expressar
preocupacdes sociais” e politicas (DE LUCA, 2015, p. 64).

“Lembrar é mais do que mera repeticao de tradi¢oes. Lembrar é
conhecer e transmitir conhecimento, dai a importéncia de estimular-
mos a memoria” e nossas “memorias sao armazenadas e ativadas de
diferentes maneiras, por meio de todos os nossos sentidos” (SOUZA,
2016). Percebemos que o realismo perceptual assume esta perspectiva
e opera uma perda da tradicional linearidade do tempo, do desapareci-
mento da perspectiva, da representacao por tras da camera (a quebra
da quarta parede), fragmentando a diferenca entre a tradicional ficcao
ao mistura-la com as representacdes nao ficcionais, de modo a assumir
uma postura epistemologica que, em nossa opinido, questiona as ten-
soes produzidas pelos sistemas de dominacao, do qual a imagem tem

sido parte fundamental.

Em vez disso, falo do “desaparecimento gradual” ou “subs-
tituicdo” da perspectiva como forma simbolica, na frase de
Erwin Panofsky, como um ponto de referéncia cultural-
mente dominante, implicito, orientando ndo somente esta
ou aquela pratica artistica, ou este ou aquele aspecto da
visualidade, da cultura visual e do olhar, mas quebrando
e reorientando toda uma episteme de representacdo do
conhecimento como visionamento. Isto normalmente é o
que queremos dizer com imagem do mundo cartesiano e,
por extensdo, a maneira de perceber e, consequentemen-
te, conhecer o mundo “la fora”, enquanto nos colocamos
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como sujeito “aqui dentro”.[...] Porém, agora, parece que a
mudanga na nossa cultura visual ocorreu ndo pelos meios
usuais da critica intelectual ou por meio do ensino para
criancas na escola (por exemplo, que a Terra é redonda
e nao plana), mas quase por si s6, como uma questao de
habito mais do que um fato, quase, alguém pode dizer, por
preguica e conveniéncia, e, é claro, com uma pequena aju-
da da tecnologia e nossos aparelhos favoritos, como iPods,
telefones celulares e outros dispositivos manuais (ELSA-
ESSER, 2015, 44).

Ao que o autor chama de “questao de habito”, também poderiamos
incluir as discussoes realizadas pelas nossas sociedades do terceiro
mundo sobre a democratizacdo dos meios de comunicac¢io e a im-
portancia da autorrepresentacao, conceitos desenvolvidos por Martin
Barbero, bem como a apropriacao das tecnologias pelas comunidades
subalternizadas e a inclusao dos meios digitais. Este tecido de fenéme-
nos sociais, discussoes em diferentes ramos do conhecimento e a con-
vivéncia com as novas tecnologias se entrelacam sincronicamente nos
gestos e nas possibilidades de pensar a si mesmo, o que Alban Acinte
supoe como a propria agéncia da imagem.

Por sua vez, Patricia Hill Collins (2019) propde o conceito de auto-
definicdo por meio do qual um individuo constréi uma ideia de si mes-
mo. E o ato de se explicar, de se descrever, de conseguir visualizar suas
proprias qualidades e caracteristicas. Nesse sentido, a autodefinicdao
é construida a partir de uma dimensao individual e outra coletiva: a
partir do fortalecimento mental e emocional do individuo e, por conse-

guinte, da comunidade que ele faz parte.
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De Lotus a Passo, questoes de perspectiva

Until The Quiet Comes (2014) é um videoclipe idealizado por Flying
Lotus e dirigido por Kahlil Joseph que retrata o corpo morto de um jo-
vem negro ganhando vida. Performando um contorcionismo estranho,
belo e ritmado, ele revisita as ruas, os becos e as pessoas do seu bairro
enquanto a camera o acompanha sob uma luz que mistura tons alaran-
jados nos fazendo acompanhar o amanhecer e o anoitecer ao mesmo
tempo em cena.

Através de uma atmosfera onirica, tensionando imagens e paisagens
sonoras que transitam esteticamente entre o audiovisual nao ficcional
e o ficcional, a producao imerge o seu espectador na rotina do bairro
de Nickerson Gardens, um complexo de apartamentos na periferia de
Los Angeles considerado o maior conjunto habitacional da localidade.
A regido é conhecida por abrigar grande parte da populagio afro-ame-
ricana, latina e imigrante sendo marcada pela violéncia e pelo descaso
por parte do Estado norte-americano.

Never Catch Me (2014) é outra criacdo audiovisual idealizada por
Flying Lotus com a direcao assinada Hiro Murai. Nele visualizamos os
corpos de duas criancas negras também ganhando vida em seu proprio
funeral. A obra nos mostra corpos que dancam, cheios de energia que
parecem fugir da sua propria morte ou fazer um ritual de passagem
mais alegre entre a dureza da vida e a incerteza da morte.

Em ambos videoclipes podemos observar o uso das lentes intersec-
cionais de raca e classe para disputar as narrativas, ao passo que com-
batem as imagens de controle, assim como tensionam as categorias bi-

néarias onirico/realidade. Until The Quiet Comes (2014) subverte duas
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dessas imagens usadas para controlar: a periferia enquanto reduto do
nao belo e a exploragdo dos corpos mortos de pessoas negras e perifé-
ricas de forma depreciativa.

As midias hegemonicas assumem a periferia enquanto local caracte-
rizado por abrigar os povos subalternizados e marginalizados, portan-
to, um lugar desprovido de beleza colonial. Além de inventar e corrobo-
rar um imaginario social através da veiculacao e exploracao de imagens
explicitas da violéncia e morte dos corpos excluidos de forma nao hu-
manizada e depreciativa. Dessa forma, perpetuam simbolos que situ-
am os individuos e as comunidades periféricas como pessoas e espagos
fora dos estatutos de beleza colonial, a violéncia enquanto maneira de
estar no mundo e a morte repentina como tnica possibilidade.

Essa maneira de olhar contamina a construcao de uma memoria co-
letiva sobre os individuos e as comunidades periféricas, ao moldar nos-
sa forma de enxergar o mundo — colonialidade do ver. As imagens de
controle difundidas pelas midias tradicionais impregnam o imaginario
popular, sendo uma das ferramentas que estruturam um ataque siste-
matico a autoestima daqueles que sdo postos a margem e sustentam o
centro, bem como a legitimacao e institucionalizacao do preconceito e
seus desdobramentos letais.

Until The Quiet Comes (2014) subverte as imagens que compdem
esse imaginario depreciativo se utilizando da autodefinicdo. Ao narrar
os fatos da realidade a partir da sua propria perspectiva, Flying Lotus
traz uma plasticidade propria do que é o belo para a periferia, dando
vida e beleza ao corpo negro morto em uma tentativa de fugir do pa-
drao de imagens depreciativas veiculadas, enquanto denuncia a violén-

cia e o exterminio do povo negro e periférico nos Estados Unidos.
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Never Catch Me (2014) usa uma linguagem semelhante a Until The
Quiet Comes (2014). Mais uma vez, o espectador é convidado a encarar a
morte. Dessa vez o clima finebre e mérbido do velério de duas criangas
negras € interrompido por oniricos corpos mortos cheios de vida que se
levantam do caixdo, dangam, correm, festejam e vivem com alegria. Es-
ses corpos cheios de energia contrastam com os familiares presentes que
parecem carregar um buraco cheio de dor e de vazio no peito.

As imagens veiculadas nos distintos canais de comunicacao, cons-
tantemente, exploram o sofrimento das minorias ao associar a mor-
te, a dor e a violéncia as vidas dos corpos que se encontram jogados a
margem. Essa é uma forma que a matriz de dominacao encontrou para
controlar e dominar os corpos dos subalternizados e marginalizados
ao contaminar suas lembrancas com vivéncias negativas e impregnar a
memoria coletiva com experiéncias que colocam o Outro como ameaca.

Ambas producoes se configuram enquanto atos de desobediéncia
epistémica uma vez que suas imagens intervém diretamente no estatu-
to colonial ao ndo reproduzirem as estatisticas relacionadas aos corpos
negros nos Estados Unidos. A possibilidade da sobrevida - e por que
nao, a possibilidade de vida plena e feliz ap6s a morte - bem como a
rememoracao e enunciacio desses corpos quando vivos se da através
da beleza marginal e da perspectiva periférica em direto didlogo com
os versos entoados pela voz do rapper Kendrick Lamar “eu posso ver
a escuridao em mim e é incrivel; vida e morte nao sao mistérios e eu
quero prova-la”.

O sonho desses corpos e mentes adultas e infantis enquanto fabu-
lacdo da realidade é somente poder viver junto com os seus, em comu-
nidade. Essa ideia quando plasmada nos videoclipes ndo deveria nos

confundir — é sonho ou é realidade o que estamos presenciando? -,
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mas a manutencao do estatuto colonial, apesar de toda a desobediéncia
epistémica, ainda se mantém contaminando nossas mentes, por isso
que a luta pela libertacao precisa ser uma constante.

Nessas criacdes de Flying Lotus, quase de forma mimética, tudo pa-
rece surgir de um transe, e claro, como em qualquer transe tudo se en-
trelaca quebrando qualquer possibilidade binaria: passado e presente,
realidade e ficcdo, anseio e desilusdo. Observamos algo semelhante no
curta-metragem Repiiblica (2020) da dramaturga Grace Passo, realiza-
do com o apoio do Instituto Moreira Sales. Uma noticia faz com que Gra-
ce, a protagonista, ligue seu computador enquanto nosso olhar esta fixo
no seu rosto surpreso pela boa nova: o Brasil nao passa de um sonho!

No curta-metragem de Pass6, tudo parece ser o encanto de um xama,
que podemos acordar a qualquer momento. A transcendéncia da vida se
fratura e entdo toda a historia também. Grace quebra a quarta parede ao
falar com quem parece estar atras das cameras, quem por sua vez fala de
assuntos técnicos e da sequéncia do roteiro. A camera se desprende da
localizagdo geografica no espago do apartamento e, ao ser apoiada em
uma superficie que desconhecemos, enfrentamos o olhar da protagonis-
ta por alguns segundos em um primeirissimo plano fotografico.

Nesse espaco ja “fora da ficcdo” irrompe um novo personagem que
afirma que nada existiu, que tudo é sonho — ou pesadelo. Grace olha
surpresa e encara o que parece ser ela mesma. Com a cadéncia de “Dejala
llorar” de Etelevina Maldonado, voltamos ao estado idilico, onde a fic-
¢ao se confunde com a realidade representada. Nos breves minutos que
dura Repiuiblica (2020), fazemos parte de um jogo meta-cinematogra-
fico, onde os sentidos ideologicos, espaciais e simbolicos se tensionam.

Quando Passo coloca a camera em frente a seu olhar congelado pelo

dispositivo fotografico, ela nos enfrenta, nos observa através de seus
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proprios meios que sempre estiveram a servico de uma colonialidade
do ver, quebrando de certa forma as imagens de controle sobre o olhar
negro. Em um exercicio onde se quebra todo o tempo, enfrentamos o
olhar de quem nunca pode fazé-lo, até hoje. Nao é simplesmente um
gesto artistico ou um recurso estético, o olhar congelado no tempo é
um gesto politico, que vai de encontro aos meios da memoria.

O olhar se transforma em um rastro da memoria coletiva daqueles
que ndo puderam olhar e também em um gesto de resisténcia gravado
através do registro fotografico, mostrando o poder do dominado para
garantir o seu agenciamento ao reivindicar e cultivar a consciéncia po-
litica das relagdes do olhar — aprende-se a olhar de um certo modo para
resistir (HOOKS, 2019).

O uso dos recursos como os primeiros planos e o plano sequéncia nao
necessariamente nos oferece pistas como espectadores sobre a linearida-
de do tempo, pelo contrario, parece falar de um tempo espiralado, onde
arealidade se funde com a ficcdo e com a justaposicao de temporalidades
que evocam o sonho. Ainda que na tela todos compartilhem o mesmo

espaco, nos tempos do sonho, a ficcdo e a realidade se sobrepoem.

Através de um realismo onirico

De origem grega e significado sonho, a palavra onirico faz referéncia
ao universo dos sonhos, das fantasias, da loucura e daquilo que é lido
como nao pertencente ao “mundo real”. O sonho é o lugar onde outros
mundos se fazem possiveis e imaginaveis, outras possibilidades como

afirma o fil6sofo Ailton Krenak:

Para algumas pessoas, a ideia de sonhar é abdicar da re-
alidade, é renunciar ao sentido pratico da vida. Porém,
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também podemos encontrar quem nao veria sentido na
vida se nao fosse informado por sonhos, nos quais pode
buscar os cantos, a cura, a inspiracao e mesmo a resolucao
de questoes praticas que nao consegue discernir, cujas es-
colhas nao consegue fazer fora do sonho, mas que ali estao
abertas como possibilidades. [...] essa instituicao do sonho
nao como uma experiéncia onirica, mas como uma disci-
plina relacionada a formacao, a cosmovisao, a tradicao de
diferentes povos que tém no sonho um caminho de apren-
dizado, de autoconhecimento sobre a vida, e a aplicagdo
desse conhecimento na sua interacdo com o mundo e com
as outras pessoas (KRENAK, 2019, p. 28).

A “narrativa onirica” é uma “experiéncia” que “exerce diferentes
funcoes em uma comunidade” (IMBRIZI, DOMINGUES, 2021, p. 02).
Seu uso em obras de arte est, constantemente, conectado a formas de
explorar e compreender a realidade com o intuito de “nos ajudar a con-
viver com o estranho que habita os nossos sonhos e a encontrar pistas
para outras formas de viver em sociedade” (Ibid, p. 02).

O afro-surrealismo se nutre do universo onirico para mergulhar na
realidade dos excluidos: “é uma forca confusa e disruptiva” que busca
ser “um comentario sobre traumas coletivos” (SPENCER, 2020, p. 06).
Neste caso, o onirico funciona como uma forma de cristalizar as violén-
cias impostas aos subalternizados e marginalizados, oscilando entre o
uso de imagens magicas, estranhas e fantasticas — construidas através
do maravilhoso - e verossimilhantes a realidade que apelam aos senti-
dos do seu espectador como uma forma de acionamento da memoéria
coletiva e do inconsciente.

A proposta de construir um onirico através do realismo das imagens
e de suas caracteristicas técnicas que acionam nossos sentidos dialoga

com o realismo perceptual cujas caracteristicas foram mencionadas na
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parte anterior, sobre o olhar. Percebemos que o afro-surrealismo parte
da perspectiva de que os sentidos também sao substratos e ativadores
da memoria individual e coletiva. Para essa manifestacgao artistica, ati-
var a memoria se faz uma questdo fundamental na construgiao de uma
luta continua para a libertacao.

Em Until The Quiet Comes (2014) e Never Catch Me (2014) é pos-
sivel observar o uso desse onirico que oscila. Ambas produc¢des tomam
forma através de um jogo imagético que mescla imagens méagicas, sur-
reais e estranhas — construidas através do maravilhoso — com imagens
verossimilhantes a realidade — construidas através do realismo per-
ceptual — para expressar preocupacoes sociais e politicas. Presencia-
mos corpos mortos que ganham vida e imagens que possuem verossi-
milidade com a realidade, apresentadas de forma minuciosa através de
jogos de cena que se aproximam da busca Afro-Surreal em restaurar “o
culto do passado” revisitando “os costumes antigos com novos olhos”,
se apropriando “dos novos simbolos da escravidao [...] e dos simbolos
coloniais” reconhecendo “a possibilidade da magia” acender “a chama
do desconforto” que clareara “a névoa da inconsciéncia coletiva” (MIL-
LER, 2009).

Ambas obras nos propdem uma outra experiéncia do tempo através
de longos planos cujos espagos vazios e/ou espagos que situam seus
protagonistas estdo permeados por uma atmosfera melancolica que
engatilham nossos sentidos com uma sensacao de que algo nao corres-
ponde as realidades esperadas. O close-up nos forca a olhar para ges-
tos e experimentar o luto, dor, sofrimento, alegria e beleza a0 mesmo
tempo em um exercicio de alteridade. Somos imersos em planos lentos
que mudam nossas referéncias de tempo/espaco, nos fazendo expe-

rimentar e ativar memorias coletivas sobre a violéncia e o exterminio
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impostos aos povos subalternizados e marginalizados, mas também a
alegria desses mesmos corpos cheios de vida.

Tratam-se de producoes audiovisuais que se aproximam de uma das
caracteristicas estruturantes do realismo perceptual, uma vez que esse
“novo realismo [...] favorece [...] protagonistas post-mortem”, perso-
nagens “em que nao esté claro para eles mesmos ou para o publico se
ainda estao vivos ou mortos, se eles habitam completamente um outro
dominio ou se voltaram dos mortos” (ELSAESSER, 2015, p.45). Po-
demos assumir que eles estdo e ndo estdo vivos ao mesmo tempo, que
enquanto suas memorias forem vividas pelo coletivo, estes corpos se
manterdo em pé se contorcendo e correndo pela tela da vida.

A “experiéncia narrativa também se configura como uma pratica
de cuidado de si”, uma forma de autodefinicao, e através do universo
onirico “pode-se revelar as agruras e belezas da existéncia” e da reali-
dade “para si mesmo e para o outro” (IMBRIZI, DOMINGUES, 2021,
p. 04). E “um processo que leva a conhecer, construir e reconstruir a
subjetividade a medida” que a historia narrada “ganha visibilidade em
constantes operagdes” com quem esta sendo compartilhada “e podem
ser transformadas em matéria comum e partilhada”, é “um modo de
tornar inteligivel o mundo social e os fendmenos psicossociais que es-
capam de certa logica e racionalidade” da realidade (Ibid, p. 05).

Em Reptiblica, por sua vez, a brevidade do discurso junto a expres-
sao de alivio de Grace que sucede a noticia do sonho xaméanico supoe a
possibilidade de todas as humilhagoes decorrentes da animalizagao so-
bre o corpo feminino negro nao terem acontecido no plano da realida-
de. O corpo-territorio é traduzido na evidéncia parcial de mecanismos

de producao audiovisual e autorreferencial da protagonista. Através do
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desdobramento fisico da personagem interpretada pela dramaturga, a
experiéncia comunitaria racializada é ficcionalizada.

O corpo que se multiplica na cena, a0 mesmo tempo confunde quem
é sonhado e quem é real, quem vé e quem ¢ visto, tensionando as for-
mas de representacao e existéncia negra. A duplicacio da personagem
na cena final, conjuga o corpo individual e o corpo social, o corpo re-
presentado e o corpo do observador, deslocando de forma radical a
possibilidade da causalidade narrativa classica, produzindo um mise
en abyme que nega a motivacao dos personagens e o pacto comunica-
cional de quem acaba de ver um evento ficcionalizado.

A fronteira que divide a realidade da ficcao e sonho da realidade
em categorias bindrias, é atravessada por tempos-espagos sincronicos
e fragmentados que se justapdoem na narrativa. O quarto do aparta-
mento é seguido pelo espaco da rua observado a partir de uma pers-
pectiva zenital, que precede a conversaciao de volta no apartamento.
Apo6s alguns bruscos movimentos de camera, onde o espaco se torna
cada vez mais confuso, observamos uma foto enquanto supomos (pelo
som fora de quadro) estarmos situados na cozinha, para depois voltar
ao corredor que nos conduz ao espaco inicial. O espaco habitado perde
suas referéncias geométricas, para ser contaminado por uma explora-
¢ao psicologica e autorreflexiva.

Ao resistir as formas de representacao tradicional, Passo perturba
a direcdo do olhar ao fragmenté-lo, assim como, apresenta de forma
fraturada a construgao cartografica do corpo e do espago habitado. A
representac¢do é um sonho, bem como a alteridade. A forma do sonho
adquire um sentido politico e plastico, onde se evidencia a construcao
artificial da realidade e que através dos tensionamentos sociais e artis-

ticos podemos transforma-la.
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Afro-surrealismo: um dispositivo artistico de luta
e disputa no campo da linguagem

Os teodricos que exploram a tematica Afro-Surreal costumam usar
os termos “movimento” e/ou “poética” para definir o afro-surrealismo,
mas existem questdes que tornam essas perspectivas frageis. Os ter-
mos “movimento” e “poética” pressupoem a existéncia de um grupo de
artistas e de obras vinculados, declaradamente, a um programa de arte
instituido com diretrizes expressamente seguidas; nao observarmos
isso no afro-surrealismo. Nao temos artistas declaradamente afro-sur-
reais, tampouco um grande quantitativo de obras abertamente autoin-
tituladas como tais, o que visualizamos, sem davidas, é um conjunto de
obras, em constante crescimento, que se encaixam na proposta Afro-
-Surreal e se aproximam uma das outras nessa perspectiva.

Sendo assim, o afro-surrealismo parece comportar-se como um dis-
positivo que se constitui a partir da articulacdo — uma colagem — de
varios elementos na construc¢ao da sua identidade. Um dispositivo que
se encontra em constante erguimento desde a segunda metade do sé-
culo XX e que é acionado por artistas que buscam trabalhar a realidade
do povo negro, subalternizado e marginalizado. Dispositivo cujo folego
vem sendo mobilizado por artistas na iniciativa de (re)construir, resga-
tar, manter e exaltar as narrativas e a memoria — individual e coletiva
— daqueles que se encontram na fronteira.

Trata-se de um dispositivo que também é demandado por artistas in-
teressados em problematizar e transformar a realidade. A nocao de dispo-
sitivo, aqui usada, est4 ligada a um dos principios bésicos dessa palavra, a

nogao de um “aparelho” construido para desempenhar uma determinada
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funcdo, um conjunto de meios e/ou medidas combinadas para atingir um
certo objetivo. “Nos dltimos anos, a nocdo de dispositivo tem se torna-
do cada vez mais frequente na reflexao teérica em torno” do campo do
“audiovisual contemporaneo” (MIGLIORIN, 2005, p. 01), principalmente
para refletir sobre obras audiovisuais que buscam fomentar “outras sub-
jetividades e possibilidades de frui¢do” através da “construcao de novas
modalidades enunciativas” (RODRIGUES, 2015, p. 139).

A “nocao de dispositivo como estratégia narrativa capaz de produzir
acontecimento na imagem e no mundo” (MIGLIORIN, 2005, p. 01)
nos ajuda a compreender o fenémeno em questdo. Sugerimos que o
afro-surrealismo é um dispositivo artistico acionado por artistas que
buscam problematizar a realidade fruto do legado colonial e dar visibi-
lidade para as narrativas dos povos subalternizados e marginalizados.
Percebemos que sua proposta se aproxima da nocao de dispositivo que
se pde como uma ferramenta de criagdo responsavel por pensar “o es-
tatuto da imagem contemporanea, a possibilidade e o sentido da pro-
ducao de novas imagens” (Ibid, p. 01).

Portanto, o afro-surrealismo é acionado por Flying Loutus na cria-
cao de seus videoclipes Until The Quiet Comes (2014) e Never Catch
Me (2014) e por Grace Pass6 em Repiiblica (2020). Um dispositivo
configurado a partir de colagens com varios elementos, uma vez que ele
bebe de outras manifestacoes artisticas, do pensamento decolonial, da
interseccionalidade, do onirico e do realismo perceptual. Trata-se de
um dispositivo artistico que tem o intuito de recuperar a memoria co-
letiva das minorias e dar visibilidade para as narrativas marginalizadas
e subalternizadas na busca por transformar a realidade.

A “imagem € o lugar de uma conjugacao do sensivel e do inteligivel,

e pode também ser investida de virtualidades imaginarias oriundas da-
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queles e daquelas que procuram existir e re-existir’” (ANDRADE, AL-
VES, 2020, p. 81). Sendo assim, as imagens podem ter sua linguagem
e técnicas de construcao operacionalizadas para a “materializacdo” de
aspectos intangiveis da realidade. “A linguagem também é um lugar de
luta” e disputa, pois, somos seres “entrelacados com a linguagem” e nela
“vive uma luta, ainda que oprimida, para nos recuperarmos, para recon-
ciliar, reunir, renovar” nossa existéncia (HOOKS, 2019, p. 283-284).

O dispositivo Afro Surreal é acionado por artistas que procuram es-
tabelecer uma acao de resisténcia a matriz de dominacao e a sua estru-
tura politico-social, através de uma disputa no campo da linguagem.
“Revisitar o trauma nunca é uma experiéncia agradavel”, mas buscar
revisitar e compreender “a historia é essencial para a constru¢ao de um
mundo mais justo” (SPENCER, 2016, p. 213). Trata-se de uma forma
de trazer o “discurso privado no discurso publico” na forma de “uma
intervencao intima” que nos “permite recuperar tudo o que” somos “na
forma da linguagem”, encontrando “lacunas” e “auséncias” (HOOKS,
2019, p. 284). Explora-las “possibilita que o leitor saiba que algo foi es-
quecido, ou que permanece ali, insinuado [...] na estrutura profunda”
(Ibid, p. 284).

Dessa forma, é possivel estabelecer uma “luta da memoria contra o
esquecimento”, num “esfor¢co de rememoracgdo que expressa a neces-
sidade de criar espacos nos quais seja possivel resgatar e recuperar o
passado, legados de dor, sofrimento e triunfo de modos que transfor-
mem a realidade presente” através de “fragmentos da memoria” que
nos fornecem “uma ‘nova visao’ sobre o antigo, construidos para nos
levar a um modo diferente de articulacao” (HOOKS, 2019, p. 284-285).

Segundo hooks (2019, p. 212) a “estética [...] é mais do que uma

filosofia ou teoria da beleza”, ela “é uma maneira de habitar o espaco,
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um lugar especifico, uma maneira de olhar” para a realidade “e de se
tornar” no mundo. Sendo assim, “parece fundamental que” haja nos
“envolvidos nas artes” ligadas ao povo negro, subalternizado e margi-
nalizado “uma discussao revitalizada sobre a estética” que busque fugir
das “tradicOes ocidentais brancas” sem “ser prescritivo” (Ibid, p. 222).
O processo de “descolonizacao cultural ndo acontece apenas com o re-
pudio de tudo o que parece manter conexdo com a cultura coloniza-
dora”, é preciso “pormos em xeque a noc¢ao de que a cultura ocidental
branca é ‘0’ local onde surgiu uma discussao sobre estética, [...] ela é
apenas um deles” (Ibid, p. 222).

Grace Passo e Flying Lotus articulam essa discussdo ao acionar o
resgate de uma memoria — individual e coletiva — traumatica a partir
de narrativas que exploram as subjetividades daqueles que sdao postos
as margens e que tem, constantemente, suas vozes e sentidos censura-
dos. Através do onirico que tensiona o ficcional e o nao ficcional, ambos
compartilham narrativas — contam historias — como uma forma de (re)
construir, resgatar, manter e exaltar uma memoria coletiva historica-
mente invisibilizada, opondo-se as tradicionais imagens de controle

em um legitimo ato de desobediéncia epistémica.
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Capitulo 3

Apontamentos a respeito das definicdes histdricas
de género filmico e seu potencial sensdrio e haptico
em thrillers de suspense

Vitor Celso Melo de Faria Junior

Presente em didlogos a respeito dos enquadramentos modernos e con-
temporaneos do cinema, o conceito geral de género carrega em seu
histérico de defini¢des um horizonte amplo de significados, expressados
desde a passagem critica de Aristoteles sobre a filosofia essencialista. “E
justamente a noc¢ao de que os géneros possuem qualidades essenciais
que possibilita alinha-los com arquétipos e mitos e trata-los como ex-
pressivos de preocupagdes humanas amplas e perduraveis” (ALTMAN,
1999, p. 20). Estendidos, a época, aos limites da escrita épica, lirica e
dramatica, os principios aristotélicos apontados foram ao longo do tem-
po sendo manifestados por uma parcela de estudiosos e historiadores
literarios em tendéncias e critérios subjetivos de avaliacdo de obras de
ficcdo, poesia ou drama ligados a uma supressao gradual da presenca e
importancia dos agentes de producao e recepcao como partes essenciais
para se compreender a definicao geral de género. Chegada a cinemato-

grafia, a problematica de género seguiu outros contornos, ja que a pro-

Capa ¢ Expediente ¢ Sumario ¢ Autores 83



pria modalidade filmica carrega em sua pratica e concepcao de produgao

a natureza convergente entre o produtor e consumidor.

Os géneros cinematograficos nio siao organizados ou des-
cobertos por analistas, mas sdo o resultado das condicoes
materiais do proprio cinema comercial, em que as hist6-
rias populares sao variadas e repetidas desde que satisfa-
¢am a demanda do publico e gerem lucro para os esttidios
(SCHATZ, 1948, p. 15-16).

Um maior destaque a presenca do produtor e espectador nos estu-
dos teoricos de género filmico, contudo, s6 passa a se apresentar, em
grande parte, a partir da popularizacao do conceito de autoria no ini-
cio da década de 1960 nos ciclos criticos e intelectuais estadunidenses.
Sublinhada nos textos e manifestos de, por exemplo, Francois Truffaut
em revistas como a Cahiers du Cinéma, a Teoria do Autor marca o ad-
vento de novas perspectivas sobre o estudo de género no cinema desas-
sociadas das fortes tendéncias marcadas em meados do século XX, que
se apropriam dos principios de género na literatura e, principalmente,
se expressam “na melhor das hipoteses, condescendentes e, na pior,
abertamente hostis a Hollywood e seus filmes” (NEALE, 2000, p. 8).

Amplamente integrado a critica cinematografica do periodo e funda-
mentado no pensamento frankfurtiano e marxista, que reconhece o ofi-
cio social do cinema hollywoodiano como a de uma industria cultural, o
autorismo chega no centro do debate de género norte-americano como
uma nova possibilidade de se refletir a importancia da dindmica criativa

entre o espectador e produtor na construcdo da identidade genérica de

Capa ¢ Expediente ¢ Sumario ¢ Autores 84



filmes populares® e de se repensar a condi¢cdo marginal atribuida por
uma grande parcela dos criticos da época ao cinema de massa estaduni-
dense, ja que o mesmo, em esséncia, “é organizado quase inteiramente
por categorias de género - ficcdo cientifica, terror, thriller, pornografia,
comédia romantica, e assim por diante” (GRANT, 2007, p. 1).

Acompanhado o desejo renovado pelo estudo da cinematografica
popular, de acordo com Altman (1999, p. 26), se percorre na década de
1960 dois movimentos importantes de interpretacao sobre a relacdo de
producdo do género filmico com o espectador: baseada em pensadores
do estruturalismo literario como Vladimir Propp e Lévi-Strauss, a pri-
meira entende o género a partir de uma finalidade de autoexpressao
social, destacando o interesse do publico por narrativas de origem pri-
mitiva ou folcldrica através de uma exposicao consciente das principais
contradicoes simbolicas da sociedade; fundamentada em escritores de
viés marxista como Louis Althusser, a segunda o percebe como uma
ferramenta ideologica de fabricacao e alienagao de signos e outros sis-
temas de representacao ligados a governos e industrias. Nas décadas
de 1970 e 1980, os discursos assinalados sao atualizados em duas no-
vas teorias de género sobre textos populares no cinema: a ritualistica e
a de campo ideolégico.

Apontada por estudiosos como Altman (1999) e Schatz (1948), a
abordagem ritual considera o publico como o criador final do géne-
ro, sendo o responséavel por apresentar as bases de referéncia da pra-
tica social para o desenvolvimento dos padrdes genéricos narrativos:

“uma vez que a histodria é repetida e refinada em uma férmula, sua base

15. Cineastas como Eisenstein, Renoir e Welles foram sempre considerados autores,
porque se sabia que detinham controle artistico sobre suas produg¢des. A novidade da
teoria do autor estava em sugerir que também cineastas de estidio como Hawks e
Minnelli eram autores (STAM, 2003, p. 106).
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na experiéncia gradualmente da lugar a sua propria légica narrativa
interna” (SCHATZ, 1948, p. 36). Expressado pelo coletivo, o enfoque
destacado aqui diferencia o género a partir de uma finalidade de re-
solucdo e previsao dos problemas sociais vigentes em uma sociedade
virtualmente atemporal, “superando com imaginacao as contradicoes
dentro dessas mesmas praticas” (ALTMAN, 1999, p. 27). Alinhada a
experiéncia do espectador a seu contexto cultural especifico, a obra ge-
nérica constréi o seu universo relacional de personagens segundo os
valores e as dinamicas de conflito reverberadas em nossa sociedade e
identificadas tanto pelo publico, quanto por aqueles encarregados de

redigir o texto de género.

Podemos considerar um filme de género nao apenas como
a expressao artistica de algum cineasta, mas também como
a cooperacdo entre artistas e pablico na celebragio de seus
valores e ideais coletivos. De fato, muitas qualidades tra-
dicionalmente vistas como deficiéncias artisticas — o her6i
psicologicamente estético, por exemplo, ou a previsibilida-
de do enredo — assumem um valor significativamente dife-
rente quando examinadas como componentes do sistema
narrativo ritualistico de um género (SCHATZ, 1948, p. 15).

Adiante a discussao, Schatz (1948) aprofunda o conceito da ritua-
listica em dois vértices de pensamento, o de espaco indeterminado e
determinado, em que cada um contempla e se distingue pela articula-
cao especifica de seus personagens e ambientes dramaticos, sendo: o
primeiro ligado a um cenério ideologicamente estavel e civilizado apre-
sentado em categorias como a de Comédia Maluca, Musical e Melodra-
ma Social, que celebram os valores de integracao social; e o segundo

ligado a um cenério ideologicamente instavel e contestado apresentado
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em géneros como o de Faroeste, Gangster e Detetive, que projetam a
percepc¢ao de uma ordem social vigente alcancada através da conquista
de um ambiente cultural e moral frequentemente ameacado por esta-
dos de ameaca e conflito sustentado. Conforme o ordenamento dessas

perspectivas, Schatz (1948) aponta que:

Os primeiros tendem a formar um casal instavel de atitude
ou unidade familiar em algum microcosmo representati-
vo da sociedade americana, de modo que seu “casamento”
emocional e/ou romantico reflita sua integracdo em um
ambiente estavel. Os Gltimos tendem a langar um homem
violento e com atitudes estiticas em um ambiente fami-
liar e predeterminado para examinar as forcas opostas que
disputam o controle. Ao fazer essa distin¢ao, porém, nao
devemos perder de vista a funcao social compartilhada
desses géneros (SCHATZ, 1948, p. 29).

Sensivel a matérias discursivas, o recorte de campo ideolégico, por
outro lado, envolve a ideia do uso do género filmico como veiculo de
propaganda de governos e de publicidade de empresas para persuadir
a opiniao do espectador médio de que os mesmos sao 0s responsaveis
por solucionar os problemas da sociedade a partir de “convencoes ge-
néricas que o publico é atraido para falsas suposicoes de unidade social
e felicidade futura” (ALTMAN, 1999, p. 27). Mesmo sob o angulo ri-
tual, Schatz (1948, p. 35) colabora o discurso apontado, reconhecendo
o papel fundamental do género filmico no sistema de producao holly-
woodiano em projetar e “renegociar continuamente os principios da
ideologia americana”.

Embora ainda seja do interesse de alguns dos dialogos de género do
circulo feminista, como é o caso da categoria Filme de Mulher defendi-
da por Doane (apud Neale, 2000), o ntcleo das tendéncias apontadas
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foi, ao longo dos anos, sendo sobressaido por abordagens tedricas mais
plurais e precisas de analise genérica no cinema.

Percorrido o destaque de algumas passagens histéricas e reconhe-
cida a importancia de se ampliar o leque metodologico de género em
debates contemporaneos, se anuncia a necessidade de um aprofunda-
mento a respeito das caracteristicas gerais do que compde o corpus
metodologico do género filmico em textos como o de Staiger (apud
GRANT, 2007, p. 22), que refor¢a a necessidade de se estender os li-
mites enquadrados do recorte de género e buscar novos parametros
de anélise e catalogacdo: “Fundamental para definir qualquer género é
a questao do corpus, de quais filmes de fato constituem sua histoéria”.
Isso posto, a autora apresenta novos paradigmas de classificacio gené-
ricos, como: o idealista, que enquadra os filmes a partir de um método
pré-determinado; o empirista, que se baseia na logica circular de que
certas obras cinematograficas ja sdo escolhidas como representantes
da categoria; o a priori, que contempla a identificaciao de elementos ge-
néricos previamente selecionados; e o de convencdo social, que parte
de um consenso cultural determinado.

Intercambiavel a todos os topicos listados por Staiger (apud
GRANT, 2007), o conceito de substanciacdo, termo sublinhado por
Altman (1999, p. 53), se apresenta em destaque nos debates contempo-
raneos de género, na medida que realca a ideia de que o texto genérico
atravessa a passagem adjetivada de qualidade e sensacdo pontual, em
grande parte reforcada pelo imaginario de pecas publicitarias, até algar
a sua condicao final de categoria propria pelo modo como o espectador
é orientado a “interpretar os filmes ndo como titulos separados, mas de
acordo com expectativas genéricas e contra normas genéricas”. Junto

ao autor, Neale (2000) desenvolve a sua posicao sobre o estado de me-
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tamorfose do género a partir da nocao de Ciclos de Vida, que envolve
o entendimento de que qualquer género ja estabelecido se adapta, ao
longo do tempo, segundo a demanda do publico e dos esttidios em seus
respectivos recortes historicos para que o mesmo consiga se perpetuar
no imaginério filmico e ndo ser preterido ou esquecido, como foi o caso
dos Ciclos de Aventuras Historicas em 1930 ou dos Slashers nas déca-
das de 1970 e 1980.

Reforcada a dinamica do espectador e produtor na formacao do gé-
nero, Cawelti (apud ALTMAN, 1999) aponta que 0 mesmo percorre
uma passagem introdutdria, apresentando a descoberta dos seus prin-
cipais tracos e caracteristicas, seguida de uma fase intermediaria de
autoconsciéncia, envolvendo o reconhecimento de sua identidade pe-
los realizadores e publico, até a chegada de um estagio final, que se ca-
racteriza pela previsibilidade e esgotamento natural das convencgdes e
féormulas do género. Ampliando o modelo inicial do autor, Taves (apud
ALTMAN, 1999) incorpora o conceito de Ciclos de Vida Evolutivos,
onde se percebe um processo continuo de atualizacoes do género: “Pro-
jetados para dar conta da variedade dentro da homogeneidade geral
de um género, esses esquemas evolutivos paradoxalmente enfatizam a

previsibilidade genérica mais do que a variacao”.

Rara é a cidade que sempre ostenta a mesma bandeira.
Assim como pode parecer 16gico pensar que alguns filmes
exibem simultaneamente as caracteristicas de mais de um
género, parece razoavel acreditar que alguns filmes podem
ter mudado de cor ao longo dos anos. Nos anos 20, pratica-
mente todos os filmes eram identificados como melodrama
ou comédia; na década de 40 eram regularmente identifi-
cados por multiplos designadores (como comédia melodra-
ma, comédia juvenil ou comédia-fantasia); na década de 770,
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um conjunto inteiramente novo de tipos genéricos estava
disponivel (filme de estrada, filme de grande alcaparra, fil-
me de desastre e similares) (ALTMAN, 1999, p. 19).

Aprofundando o entendimento a respeito dos Ciclos de Vida de
Neale (2000), Schatz (1948) aponta que a transformacao do género se
manifesta em duas etapas: uma, ligada a influéncia de fatores internos,
elementos formais, e externos, expressoes culturais; e outra, referente
a tendéncia do mesmo em tornar previsivel os seus elementos temati-
cos e estéticos ao decorrer do tempo e de se progredir, gradualmente,
da transparéncia a opacidade em termos de representacao - atraves-
sando um possivel referencial social sublinhado em narrativas diretas
até um formalismo estético autorreflexivo e autoconsciente. Em muitas
ocasioes, a transicao assinalada é fundamental para o reconhecimento
do status artistico de determinados realizadores audiovisuais, que se

distinguem pela identidade transparente ou opaca das suas obras:

Tendemos a considerar os primeiros cineastas de género
como contadores de historias ou artesaos e os posteriores
como artistas. Naturalmente ha excecdoes — os primeiros
westerns de Ford, os musicais dos anos 30 de Busby Ber-
keley, todos os thrillers de Hitchcock — mas estes envol-
vem diretores cuja arte narrativa e compreensao da com-
plexidade temaética do género eram aparentes ao longo de
suas carreiras (SCHATZ 1948, p. 36).

Compartilhado em todos os estagios do género, ha a reuniao de um
conjunto amplo de atributos especificos englobados em um corpus
fechado de filmes, sendo entre os principais a associacao de topicos
e estruturas textuais-narrativas: “para serem reconhecidos como um
género, os filmes devem ter um t6pico comum (e aqui a América rural
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pode muito bem ter) e uma estrutura comum, uma maneira comum de
configurar esse topico” (ALTMAN, 1999, p. 23). Segundo Ryall (apud
GRANT, 2007), a partilha dessas caracteristicas pode ser lida a partir
de trés niveis de compartilhamento textual genético: o primeiro, o sis-
tema genérico, que envolve a relacao global dos géneros entre si e com
os meios de producao hollywoodianos; o segundo, o género individual,
que desassocia o seu vinculo a outras categorias filmicas; e o terceiro,
os filmes individuais, que o enquadra segundo a qualidade particular
de cada obra em seus respectivos contextos genéricos.

Definido por Altman (1999) pelo termo Textos de Foco Duplo, o gé-
nero, de modo frequente, apresenta a tendéncia de partilhar em sua
formatacao narrativa a presenca de estruturas e personagens de perfil
duplo, que contrapoem a estabilidade de certos valores culturais e, tal
qual apontado por Schatz (1948, p. 24), expressam a identidade padrao
de qualquer género filmico pelo modo como distinguem os seus con-
flitos dramaticos, representando: “a transformacao de algum aspecto
social, histérico ou mesmo geografico (como no Ocidente) da cultura

americana em um locus de eventos e personagens”.

Na cena arquetipica do faroeste, o xerife enfrenta um ban-
dido em um tiroteio; o gangster é duplicado por um lider
de gangue rival ou agente do FBI; o comandante do Exér-
cito dos EUA é igualado por um homologo alemao ou japo-
nés; o her6i humano enfrenta um monstro da pré-historia
ou do espaco sideral; até Fred Astaire deve dividir o fatu-
ramento com Ginger Rogers. Quando um tnico individuo
consegue manter os holofotes o tempo todo, muitas vezes
é porque ele proprio é esquizofrénico, dividido como o Dr.
Jekyll e o Sr. Hyde em seres separados e opostos (ALT-
MAN, 1999, p. 24).

Capa ¢ Expediente ¢ Sumario ¢ Autores 91




Marcado na linguagem filmica hollywoodiana, o paradigma textual
dualistico se destaca pelo modo como possibilita o engajamento emo-
cional do espectador e o envolvimento do seu capital sensoério sobre a
histéria. Ampliando a percep¢ao emocional de tensido e ameacga a pre-
tensa ordem social, os Textos de Foco Duplo se apresentam entre os di-
versos géneros filmicos: “Todos os géneros cinematograficos tratam de
alguma forma de ameaca - violenta ou nao - a ordem social” (SCHATZ,
1948, p. 26). Citado por Derry (1988), Balint aponta a restri¢ao e con-
trole do campo emocional, cara a configuracao social ocidental, como
a principal referéncia e origem causal da busca em atividades como o
circo, o teatro e o proprio cinema de espelhos da nossa necessidade

emocional por narrativas de organizacao dualistica:

As emocoes também podem ser proporcionadas em for-
mas deslocadas ou simbolicas, como em brincadeiras in-
fantis como pega-pega, esconde-esconde ou cadeiras mu-
sicais. Como assinala Balint, todos esses jogos consistem
basicamente em (1) uma zona de fase e um perigo externo
representado pelo apanhador ou apanhador, (2) os outros
jogadores sendo obrigados a deixar a zona de seguranca,
que muitas vezes é chamada de casa, e aceitar a exposigao
ao perigo, na (3) esperanca de que alcangardo a seguranga
novamente (DERRY, 1988, p. 22).

A medida que os Textos de Foco Duplo se estendem de modo amplo
sobre a construcao dos géneros no cinema, o seu dialogo emocional
com o espectador em cada diferente abordagem fundamenta a impor-
tancia de também pensar o debate genérico a partir da sua resposta
sensivel e qualidade de expressdo e imersao, tal qual é discutida na

organizacao de categorias como a de Comédia, por exemplo.
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A condicdo emocional de recepcao do espectador de género pode ser
alinhada a discussoes recentes sobre o potencial sensério e multissen-
sorial do meio audiovisual, em que a visao e audi¢do sdo responsaveis
por mediar os estados de percepc¢ao do ptiblico e ativar suas respectivas
respostas sensorias. Central as questdes apontadas, Marks (2000) de-
senvolve o estudo da interface sensorial do espectador filmico a partir
do conceito-chave de percep¢do hdptica, que, marcado pelos dominios
tateis, cinestésicos e proprioceptivos®®, traca e amplia o didlogo reci-
proco e intersubjetivo entre o ambiente de abstracao do filme e nés, a
audiéncia. Nessa relagdo, ha uma operacao de sentidos que permitem,
por exemplo, a troca mutua entre a esséncia da imagem e quem Vé.
Ligado ao universo da experiéncia, o haptico contempla um espago me-
diado de interacdo pelo toque, onde se expressa a “habilidade do corpo
em sentir seu proprio movimento no espago” (VIEIRA JUNIOR, 2015,
p. 96) e a consciéncia ou nao corpérea do espectador fundamentada
numa “condicao irredutivel da possibilidade da experiéncia sensorial e
estética” (ELSAESSER, HAGENER, 2018, p. 134).

Por mais que o espectador esteja envolvido com o enredo
ou género, assunto ou implicaciao temética, a textura da
experiéncia do filme depende centralmente das imagens
em movimento e do som que as acompanha. O publico
obtém acesso a histéria ou tema apenas por meio desse
tecido de materiais sensoriais. [...] Por mais que os es-
pectadores nao saibam disso, o estilo esta trabalhando a
cada momento para moldar sua experiéncia (BORDWELL
apud ANTUNES, 2016, p. 3).

16. (...) “a maneira como experimentamos o toque tanto na superficie quanto dentro de
nossos corpos” (MARKS, 2000, p. 162).
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Atravessada também pelos estudos de género filmico e sua rela-
¢ao com o espectador construida fundamentalmente pela experiéncia
emocional, a pesquisa haptica e, sobretudo, sensoria percorreu a maior
parte das principais teorias de cinema norte-americanas, seja impli-
citamente ou explicitamente em bibliografias “classicas ou contem-
poraneas, canonicas ou de vanguarda, normativas ou transgressivas”
(ELSAESSER; HAGENER, 2018, p. 12-13). Do ponto de vista historio-
grafico, os estudos sensorios se destacam a partir do inicio do século
XX em tendéncias ortodoxas de uma maior prevaléncia do paradigma
oculocéntrico, que enfatizava a experiéncia visual sobreposta a outros
sentidos, assinalado por autores como Rudolf Arnheim em obras como
Film as Art (1933) e Art and Visual Perception (1965): “Sensacoes de
olfato, equilibrio ou tato, é claro, nunca sao transmitidas em um filme
através estimulos diretos, mas sao sugeridos indiretamente através da
visdo” (ARNHEIM apud ANTUNES, 2016, p. 23). Chegada a década de
1970 e 1980, o uso da expressao experiéncia sensorial passa a se dis-
tinguir das aplicacOes transversais até entao pontuadas e se aprofun-
da em pesquisas cognitivistas a respeito da percepg¢ao cinematografica
por autores como Dudley Andrew em The Major Film Theories (1976)
e David Bordwell em Narration in the Fiction Film (1985). Alcado a
popularidade a partir da década de 1990 em obras que tratavam de
midias de natureza multimodal como instalagdes de arte em museus, o
termo experiéncia multissensorial se somou as defini¢oes anteriores e
as ampliou a discussao audiovisual na contemporaneidade.

Em contribuicdo a essa perspectiva héptica, Bruno (2018) entende
a relacdo sensoria atuante entre o filme e o ptblico como um meio au-
diovisual que é percebido pelos expectadores de forma multissensorial e

apreendido nao predominantemente pela visao, mas pelo tato, que nos
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toca e leva emocionalmente a uma percepcao cinestésica. Contribuindo a
esse panorama tedrico, Coccia (2010, p. 68) em uma reflexao sobre o teor
filosofico e ontologico da recepcdo das imagens, compreende que o todo
universal que nos rodeia, o hemisfério tangivel do real, ndo é perceptivel
por si s6, sendo, sim, exigido que se torne a priori sensivel através da vi-
véncia corporificada de nossos sentidos: “como se a experiéncia fosse ela
mesma um corpo, um corpo sensivel cujo lugar esta para além de nés e
dos objetos”. Contudo, junto a afirmacio anterior, o mesmo autor (2010,
p- 36) aponta que “é a existéncia do sensivel que torna possivel a sensacao,
e ndo o contrario”, logo, destacando, que a condi¢do de recepc¢io e sen-
sorialidade do corpo é também inerente a arena multissensorial que nos
envolve e se manifesta. “Nao é um olho que abre o mundo, mas é o sensivel
mesmo que abre esse mundo diante dos corpos e dos sujeitos que pensam
os corpos” (COCCIA, 2010, p. 35). Dito isso, é possivel se pensar a cons-
trucdo da identidade do género filmico para além de um horizonte que se
conclui no didlogo reciproco da experiéncia audiovisual, sendo, anterior
a nossa propria consciéncia intelectual e sinestésica?, apreendida e con-
tribuida pelo espectador de formas amplas e multissensoriais por nossa

corporalidade e, pode-se dizer, vivéncia haptica.

Embora esta afirmacao possa ser uma forma audaciosa de
abrir este livro, estou convencido de que nao existe uma ex-
periéncia puramente visual — ou puramente audiovisual —
do cinema. O que vemos, ou o que chamamos de ver, € mul-
tissensorial em sua natureza e permanece multissensorial,
mesmo no estagio final do que consideramos consciéncia:
aquele suposto momento em que a percepc¢ao se ilumina e a
maravilha da consciéncia acontece (ANTUNES, 2016, p. 3).

17. “Estes ocorrem nos milissegundos da janela de tempo de integragao sensorial, ou
seja, quando os sentidos sdo integrados” (ANTUNES, 2016, p. 4).
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Verificada a importancia do espacgo sensoério do espectador em rela-
¢do a aparéncia e identificacdo de um género filmico, Williams (1991, p.
4), adaptando o conceito de géneros corporais de Carol Clover, identi-
fica em certas classificagoes filmicas a forte presenca e convergéncia de
caracteristicas ligadas a um “espetaculo de um corpo preso nas garras
de uma sensacdo ou emocao intensa”.

Marcados por uma resposta emocional direta, a autora (1991) re-
conhece em géneros como a Pornografia, o Horror e o Melodrama a
expressao das respectivas sensacoes psicologicas e fisicas de: orgasmo
e excitacao sexual; violéncia, terror e medo; e choro e lagrimas. O en-
tendimento de Williams (1991) sobre o género corpéreo reforca, posto
em um panorama mais recente, reflexdes a respeito da nog¢ao de realis-
mo perceptivo, onde a relagio sensoria entre o filme e a audiéncia se da
em um nivel de imersao pela verossimilhanca e impressao de realidade

em expressoes tateis e corporais multissensoriais:

Desse ponto de vista perceptivo, todos os géneros cinema-
tograficos sdo — ou podem ser - igualmente reais. Assim,
o realismo das imagens em movimento nao decorre de
sua semelhanca absoluta com a realidade, assim como seu
realismo ndo depende de retratar uma realidade comum
(LANGKJAER, 2010, p. 6).

Ampliando o seu corpus inicial de obras, a autora (1991) passou a
enquadrar, acompanhada da adicdo de outras categorias®®, o proprio
género Thriller de Suspense, que, segundo Derry (1988, p. 36), estende

o espectro sensorio do publico em uma dinamica filmica que, por ou-

18. “Existem, é claro, outros géneros cinematograficos que tanto retratam quan-
to afetam a sensorialidade do corpo - por exemplo, thrillers, musicais, comédias”
(WILLIAMS, 1991, p. 4).
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tro lado, articula e antecipa sensacgdes de tensdo e inquietacdo a partir
de “uma estrutura que permite ao espectador desenvolver expectativas
em relacdo ao destino do protagonista”.

Ligada a esfera da sensacdo, o termo apontado deriva da expressao
inglesa thrill sublinhada em obras como Thrills and Regressions pu-
blicadas em 1987 pelo psicanalista Michael Balin, que envolve, dentro
de uma légica de tensdo dualistica, uma “mistura de medo, prazer e
esperanca confiante diante de um perigo externo” (DERRY, 1988, p.
22) e uma tendéncia, conferida a outros géneros filmicos em diferentes
abordagens, de se apoiar no fundamento emocional para compor a sua
caracteristica principal.

Aprofundando a complexidade do termo thrill, Balint (apud DER-
RY, 1988, p. 22) assinala que a orientacao emocional de qualquer in-
dividuo compreende dois movimentos, o filobatismo, que o abraga, e
o ocndfilo, que o rejeita. Segundo Derry (1988), a maior parte das pes-
soas transita entre os dois polos sensoérios, sendo no caso da reacdo ao
Thriller de Suspense a busca pela rejeicdo da sensacio de tensdo em

direcao a um lugar emotivo estavel:

Geralmente, a maioria dos thrillers de suspense pode ser
vista como representando em termos simbolicos a evolu-
¢do de um protagonista de uma posicao ocnéfila na qual
ele ou ela esta isolado do mundo das emocgoes e do medo,
em direcdo a um equilibrio mais integrado no qual a ex-
pressdo de suas tendéncias filobaticas permite um funcio-
namento mais bem-sucedido e significativo da personali-
dade (DERRY, 1988, p. 22).

Embora nao contemple a totalidade do seu conceito, a escolha do

termo thrill por Derry (1988, p. 6-7) o permitiu estender os limites me-
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todolégicos de anilise sobre a resposta emocional tensiva do espec-
tador e, logo, a percebé-lo “ndo tanto como um grupo de filmes que
emocionam seu publico (embora esse possa ser o caso), mas como um
grupo de filmes cujo contetido consiste essencialmente em emocgoes”.
Atestada a importancia da dimensao senséria na definicao do Thriller
de Suspense, se faz preciso sublinhar o didlogo que certos autores como
Didi-Huberman (2021) percorrem a respeito da formacgiao da emocao,
que a discutem filosoficamente enquanto um movimento que caminha
de dentro para fora do individuo, se deslocando até os nossos préprios li-
mites de sensorialidade. “Os gritos e os pulos de alegria, o tonus muscu-
lar aumentado pela raiva, as vociferagdes, as represalias, permitem que
a excitacao se alivie através de certos movimentos” (DIDI-HUBERMAN,
2021, p. 51). Essa acao de transferéncia emocional do individuo se cons-
troi de um referencial de memoria, de élan, e tal qual a nossa propria
relacdo com o sensivel se d4 como um exercicio de multiplicacao de si,

reconhecendo a sua propria imagem em devir no real.

O aspecto visivel de um animal deve ser entendido, aci-
ma de tudo e da maneira mais ampla possivel, como auto-
presentacao do individuo. Fazem parte disso nao apenas
as caracteristicas oticas, actsticas e olfativas proprias do
individuo em estado de repouso, sendo também seus mo-
vimentos, suas formas de expressao e todas as suas ma-
nifestagdes no espaco e no tempo (COCCIA, 2010, p. 76).

A pratica do individuo em se reconhecer no sensivel é discutida em
Williams (1991, p. 4) na seara filmica ao apontar a nossa tendéncia qua-
se involuntaria e incontrolavel de mimetizar sensacoes e emocoes que
se apresentam corporalmente em tela nos géneros sublinhados pela

autora, de um “corpo ‘fora de si’ com prazer sexual, medo e terror ou
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tristeza avassaladora”. Essa caracteristica também pode ser comparti-
lhada em Marks (2000, p. 164), quando a mesma aborda e reflete sobre
a estilistica da imagem haptica, que, de modo geral, “forca o espectador
a contemplar a prépria imagem em vez de ser puxado para a narrativa”.

Dito isso, vale também destacar a sinalizacdo de Cawelti (apud
DERRY, 1988, p. 6-7), que entende a defini¢ao nica de um género s6 a
partir de sua resposta emocional como inconsistente, visto que o fator
sensorio de cada individuo € relativo, sendo, entao, preciso a reivindi-
cacao de seu respectivo conteudo narrativo: “Na concepcao popular,
um filme de terror é aquilo que provoca gritos ou medo e comédia é
aquilo que provoca riso, mas o que as pessoas acham horrivel ou c6mi-
co varia muito de pessoa para pessoa”.

Reconhecido isso, vale destacar que a prépria fundacdo do contetido
do género também é responsavel pelo regime de sensacio projetado,
atuando sobre o espectador uma relacao de verossimilhanca, ou seja,
envolvendo “nog¢oes de propriedade, do que é apropriado e, portan-
to, provavel (ou provavel e, portanto, apropriado)” (NEALE, 2000, p.
28) e, ndo, toda perspectiva direta de realismo ou expressao miméti-
ca. Realcada por autores como Todorov (apud NEALE, 2000, p. 28),
que discute a respeito do ambito da literatura fantastica, a presenca
da verossimilhanca pode ser constatada por meio da identificacao de
duas categorias de conteudo e estrutura narrativa: a verossimilhanca
genérica, que parte da incorporacao consciente de certos paradigmas
textuais, tais quais num “romance sentimental sera provavel se seu
desfecho consistir no casamento do hero6i e da heroina, se a virtude for
recompensada e o vicio punido”; e a verossimilhancga social ou cul-
tural, que entende o vinculo entre o discurso e o seu leitor a partir de

um jogo de expectativas e sensagdes que o ultimo acredita ser crivel e
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verdadeiro, sendo tnico para cada individuo na mesma medida que é
impossibilitado de ser reivindicado como propriedade coletiva. A arti-
culacdo consciente entre a perspectiva genérica e social de sentido é o
que compde a natureza de expectativa sensoria que o espectador se re-
laciona com a obra. A medida que os elementos textuais genéricos for-
necem certos paradigmas metodolégicos importantes para a definicao
de género, a relacao sociocultural também se interpde sobre a norma

como poténcia de identificacdo emocional:

Os géneros nao consistem apenas em filmes. Eles consis-
tem também em sistemas especificos de expectativas e hi-
poteses que os espectadores trazem consigo para o cinema
e que interagem com os proprios filmes durante o processo
de visualizacdo (NEALE, 2000, p. 27).

Esse regime de expectativa emocional, para além dos limites dos
paradigmas narrativos, se projeta em niveis multissensoriais sobre o
espectador a partir, sobretudo, das sensacoes de visualidade e sonori-
dade. Compreendida a disposicao do sensdério sobre a experiéncia fil-
mica do individuo, Marks (2000, p. 162) assinala o conceito de visua-
lidade haptica, em referéncia a Alois Riegl', um historiador de arte do
século XIX, onde “os proprios olhos funcionam como 6rgaos do tato”.
Diferente da visualidade 6ptica, que emprega o tinico valor sensorio a
visao e distingue o sujeito que vé do objeto apreciado, a haptica, por
outro lado, envolve a construcdao ampla de sensacoes a comecar pela
visualidade e a dinamica reciproca de trocas entre o espectador e a obra

contemplada, sendo “mais inclinado a se mover do que a focar, mais

19. “Riegl emprestou o termo héptico da fisiologia (de haptein, prender), uma vez
que o termo tatil pode ser tomado muito literalmente como ‘tocar’”” (IVERSEN apud
MARKS, 2000, p. 162).
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inclinado a espiar do que a olhar” (MARKS, 2000, p. 162). Nessa rela-
¢do, a visualidade é posta em condigao tatil e corpdrea, se reverberando
em um extenso leque de dispositivos cinematograficos acentuadores de
emocoes: “sua iluminacdo atmosférica, sua montagem, seus persona-
gens em movimento e estados de emocao, seus sons diegéticos e nao
diegéticos, e assim por diante” (NDALIANIS, 2012, p. 23).

Dado o estado de crime natural ao género Thriller de Suspense, que
atravessa a acdo articulada de figuras e personagens ligados, em menor
ou maior grau, a um criminoso, vitima e detetive, a visualidade haptica
pode ser assinalada aqui como espaco sensério que se manifesta pela
corporalidade da violéncia empregada, realcada pela iconografia e com-
posicdo visual do quadro imagético, e seu vinculo e imersdo emocional
com o espectador por espelhamento e identificacao, que resulta em sen-
sacgoes de tensdo e respostas fisicas de suor e tensionamento muscular.

Embora a presenca dos cinco sentidos cléssicos seja anunciada por
Marks (2000), a sua teorizacao é criticada, em reflexdes atuais, pelo
modo como o emprego da visualidade haptica e tatil é disposta en-
quanto ponto de partida de outros regimes de sensacoes e redesenha
o ordenamento sensorio de recepcao, ignorando: “muitas nuances da
incorporacgdo que se conectam a um espectro mais amplo de percep-
cao sensorial” (ANTUNES, 2016, p. 34-35). Entre essas fissuras, se
destaca, por exemplo, o espectro da sonoridade, que a propria Marks
(2000) reconhece ao formular o seu conceito-chave de escuta hdptica
(haptichearing). Segundo Vieira Junior (2015, p. 103), a sonoridade
aqui projetada pela autora se d4 de modo que a poténcia afetiva da
memoria do espectador consiga distinguir, hierarquizar e tocar a vasta
frequéncia e texturas de sons apresentados no filme, antes que a infor-

macao expressada em tela seja codificada em informacdes. Expressado
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em grande parte, conforme aponta Langkjaer (2010), pelo nivelamento
e continuidade da intensidade do som, que permite a plena distin¢ao
dos constructos sonoros pela referéncia de vivéncia do espectador, sem
a indica¢ao descontinua marcada pela ficcao, é também possivel se ar-
ticular a sonoridade héptica, tal qual no proprio Thriller de Suspense,
pelo resgate de sensacdes e texturas sonoras que, dispostas fora do pri-
meiro plano narrativo e sonoro, constroem um ambiente acustico de

resgate de experiéncias sensiveis de tensao e horror.

Acredito, portanto, que a conjugacio entre momentos de
escuta haptica somados a intervencdes criativas da acus-
matica sdo fundamentais para a construcdo do tom de
ambiguidade narrativa da vertente cinematografica aqui
discutida, inclusive no que tange a uma re-hierarquizacgao
do valor conferido ao vococentrismo/verbocentrismo que
Chion acredita serem tao caracteristicos as narrativas au-
diovisuais, conferindo mais presenca simbdlica aos outros
elementos sonoros (para além da voz humana e da pala-
vra), e as linhas de fuga que deles derivam (VIEIRA JU-
NIOR, 2015, p. 104).

Nesse bojo tedrico, o género Thriller de Suspense é caracterizado,
em termos gerais, pelo seu carater sensorio, ligado a uma verossimi-
lhanca social, e pelo seu contetido textual tracado por uma verossimi-
lhanca genérica de um modelo especifico de representacao. No que diz
respeito a categoria sensoria, a nocao de suspense é compreendida por
autores como Derry (1988, p. 31) sob o espectro da expectativa em que
ha uma superacao da sensacao de surpresa ou susto do que vira em
seguida pela construcao e antecipacao emocional do espectador sobre
a concretizacao “de que uma determinada acao especifica possa ocor-

rer”’. Junto ao autor, Altman (1999, p. 25) aprofunda essa relacao de
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expectacdo ao explorar a ideia de um paradoxo de suspense ou falso
suspense, em que a medida que se cria a sensagao de tensao sobre o es-
pectador pela disposicao de especificas a¢cdes em tela o mesmo precisa
superar a descrenca de uma conclusao provavel e previsivel dado o seu
conhecimento prévio do padrao textual genérico, onde “para participar
das fortes emocoes dos filmes, devemos fingir provisoriamente que nao
sabemos que a heroina sera resgatada, o heroi libertado e o casal reuni-
do”. Contudo, como também sinaliza Derry (1988), ha de se entender
que a projecdo de um estado de suspense nao é reciproca a qualquer
cena do género, mas que depende também essencialmente da sua qua-

lidade de construcao sensoéria e textual:

Como os filmes nao sdo sencientes, eles nao podem real-
mente ter estados e, portanto, seria mais correto dizer que
o “estado” de suspense nao acompanha a cena, mas que a
cena bem-sucedida, ao longo de sua duracdo, induz o esta-
do de suspense no espectador (DERRY, 1988, p. 40).

Essa caracteristica de previsibilidade também é expressa pela con-
vergéncia de polos contraditorios e dualisticos de acao na narrativa, ge-
ralmente, apresentados através de uma disputa entre, por exemplo, va-
lores socioculturais positivos e negativos, o bem contra o mal, em uma
arena simbolica que, ao final, a moraliza: “em certo sentido, o thriller
¢ a mais moral de todas as histérias” (LEJEUNE apud DERRY, 1988,
p. 15). Perspectiva também colaborada por Hammond (apud DERRY,
1988, p. 14) a respeito do Thriller de Suspense, que o reconhece como
“uma representacao da luta da alma entre elementos dicotomicos como

bem/mal, desejo/satisfacdo e gentileza/violéncia”.
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Esse fator de expectacdo é fundamental, por exemplo, para dife-
rencia-lo do que constitui historicamente a sensacao de mistério e/ou
curiosidade. Distinguidas pelo modo como apresentam a informacao
em tela e influenciam a experiéncia direta do espectador, o mistério
envolve a reacdo imediata de surpresa da audiéncia com o contetido até
entdo eclipsado pela trama e o suspense, por outro lado, compreende
arelacdo prévia de expectativa do publico segundo um dado ja exposto
a narrativa e de conhecimento geral do mesmo: “Embora mistérios e
suspenses possam compartilhar certos tipos de contetido, a construcao
do mistério pode ser vista como oposta a construcdo do suspense - a
primeira baseada em ocultacao, a revelaco inicial posterior” (DERRY,
1988, p. 32). Dito isso, pode-se afirmar que o mistério e a curiosida-
de operam na satisfacao do espectador pela revelacdo da informacao,
enquanto o suspense atua sobre o alivio e a tensao do mesmo até a
consagracao do climax. Em termos de contetido estrutural, Highsmith
(apud DERRY, 1988, p. 17), aponta que o mistério tradicional busca
a sua énfase na figura do detetive, enquanto o suspense o destaca na
do assassino, atenuando ou descartando totalmente a presenca ou in-

fluéncia do anterior.

Se a criacao da curiosidade exige que a informacao seja
ocultada do espectador, a criacdo do suspense exige que
seja revelada ao espectador informacdo suficiente para
que ele possa antecipar o que pode acontecer; o suspense
entio permanece operativo até que as expectativas do es-
pectador sejam frustradas, cumpridas, ou a narrativa seja
congelada sem qualquer resolucdo (como em “A Dama ou
o Tigre” ou em “Os Passaros” de Alfred Hitchcock, em que
a batalha entre passaros e as pessoas nao tem um vencedor
claro) (DERRY, 1988, p. 31).
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Perspectiva também compartilhada por Hitchcock (apud DERRY,
1988) ao discutir o papel sensorio do suspense em diferenciacao a ou-

tros géneros filmicos:

Segundo Hitchcock, “o whodunit gera o tipo de curiosi-
dade sem emocao, e a emocgao é um ingrediente essencial
do suspense”, razdo pela qual, para Hitchcock, o mistério
raramente é suspense. E uma vez que o suspense implica
a necessidade de que “o publico esteja perfeitamente cien-
te de todos os fatos envolvidos” para que possa empatizar
mais fortemente, o género exclui superposicoes sobrenatu-
rais que o publico saberia absolutamente ser pura fantasia.
Para Hitchcock, o thriller de suspense torna-se excluido dos
filmes de terror, dos mistérios tradicionais e dos filmes de
detetive (HITCHCOCK apud DERRY, 1988, p. 8).

Do ponto de vista histérico, conforme Hammond (apud DERRY,
1988, p. 34), o modelo sensorio de suspense surge, em seu estagio ini-
cial, a partir do filme de plano tnico L “arroseur Arrosé (Louis Lumiére,
1895), considerado pelo autor a primeira obra cinematografica a cons-
truir a sensacao consciente de tensao através da preparacao de uma ex-
pectativa de embate entre dois polos narrativos contrarios, o do menino
e a do regador, e do destaque do que viria a ser uma das principais con-

vencoes do respectivo género: “Conte ao publico todos os fatos”.

O que ¢é suspense? A primeira vista, parece ser um dis-
positivo estritamente estrutural - especificamente, uma
construgao narrativa pela qual o espectador é informado
de certos fatos da trama antes dos protagonistas das obras,
permitindo assim ao espectador antecipar os desenvolvi-
mentos da trama [...] antes dos proprios protagonistas
(DERRY, 1988, p. 7).
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Embora Derry (1988) sublinhe a figura de Griffith como um dos
principais cineastas do inicio do século XX a expandir a presenca de
técnicas e composicoes para se gerar a expectativa de suspense, o mes-
mo afirma que: “Griffith pode de fato ser o pai do cinema, mas o crédito
a ele como o pai do suspense também me parece muito com o crédito
ao pioneiro do Technicolor, Hebert Kalmus, pelos esquemas de cores
nos filmes recentes de Antonioni” (DERRY, 1988, p. 34).

No decorrer do tempo, o Thriller de Suspense se organizou em tor-
no de uma gramatica estética propria e se destacou dos demais géneros
filmicos pelo o seu uso consciente e especifico da diegese: “O espago
fisico e o tempo - onde e quando a histéria de um filme acontece - é
mais uma qualidade definidora de alguns géneros do que de outros”
(GRANT, 2007, p. 14). Manifestada a partir de seus elementos consti-
tutivos, temporalidade e espacialidade, a diegese opera a sensagao de
tensao e suspense, na maior parte das vezes, em “uma constante énfase
no tempo” (DERRY, 1988, p. 62) até o alcance do climax final: “Nos fil-
mes, obtém-se o suspense muitas vezes por uma divergéncia entre uma
situacdo visual que fica estatica e a progressao do tempo que se escoa
rumo ao desfecho” (ARNHEIM, 2005, p. 89).

Reconhecido o didlogo entre estética e percepcao, é possivel se pen-
sar a condicao haptica do cinema de género como o resultado pratico
de um espaco de criacdo de experiéncias corporeas e tateis ativado por
intermédio de especificos elementos filmicos, como a propria diegese:
“além dos sentidos da visao, do tato e da audigao: questdes filosoficas
de percepcdo e temporalidade, de agéncia e consciéncia também sao
fundamentais para o cinema, assim como para o espectador” (ELSAES-
SER, HAGENER, 2018, p. 13). Entendido isso, Santos e Mello (2019, p.

325) apontam a importancia da temporalidade no Thriller de Suspense
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para se gerar inquietacao e tensao no espectador a medida que também
reforca o todo multissensorial da obra e a presenca dos demais elemen-
tos diegéticos em curso: “O tempo de suspensao de acoes dos persona-
gens - o famoso suspense - pode coincidir com planos de detalhamento
do cenério, de objetos que ameacam, e com a amplificagdo de ruidos e
da trilha musical” (SANTOS; MELLO, 2019, p. 325).

Contudo, a articulacdo dos seus elementos diegéticos também ¢é
compartilhada por diversos outros géneros filmicos, como o proprio
Faroeste em filmes como The Searchers (John Ford, 1956), que “tira
proveito de uma construgao central de suspense” (DERRY, 1988, p.
34). Condicao, que dificultou, ao longo de anos, o reconhecimento do
Thriller de Suspense como categoria artistica e a sua respectiva defini-

cao metodolégica por criticos e estudiosos.

Visto como um dispositivo basicamente estrutural, é 6bvio que
o suspense pode ser usado em qualquer tipo de filme e néo se
limita ao thriller de suspense - fato que aumentou imensura-
velmente a dificuldade que acompanha qualquer tentativa de
definir o thriller de suspense (DERRY, 1988, p. 34).

Compreendida a dificuldade metodolégica por uma definicao geral do
Thriller de Suspense, Derry (1988) se destaca como um dos principais es-
tudiosos a desenvolver a sua teorizacao em um conceito geral unificador
e a investigar a atualizacao historica do termo em diversas bibliografias,
tais quais, por exemplo, a de: Lawrence Hammond em Thriller Movies:
Classic Films of Suspense and Mystery (1974), envolvendo a definicao de
Filme de Suspense; Ralph Harper em The World of the Thriller (1969),
realcando o género como a combinagao de outros como os de detetive,

espiao e faroeste; Julian Symons em Bloody Murder: From the Detecti-
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ve Story to the Crime Novel (1993), ampliando o seu escopo conceitual
dentro das Fic¢oes De Crime; Bill Hogarth em Writing Thrillers for Pro-
fit (1936), compreendendo a categoria a partir da sensacdo especifica de
thrill; Gordon Gow em Suspense in the Cinema (1968), apontando a sua
conexdo com o sentimento de claustrofobia e agorafobia; e Brian Davis
em The Thriller: The Suspense Film from 1946 (1973), discorrendo que o
formato nao pode ser concebido antes do inicio década de 1940.

Afastado do objetivo de construir uma linearidade histérica do ter-
mo, o autor (1988, p. 57) articula, em uma cronologia especifica, um
principio de ordenacio e uma anatomia teorica do género, que se traga
por certos atravessamentos entre os textos apontados, como “a falta
de um detetive ou um gangster como protagonista central”. Dito isso,
0 que o mesmo apresenta é, em grande parte, a presenca heterogénea
de significados sobre o termo ao longo do século XX e a respectiva di-
ficuldade de se convergir conceitualmente a defini¢do tinica do que en-
volve o género, tanto por académicos, quanto por criticos da imprensa
popular da época, que nao se reuniram em volta de “um consenso claro
sobre o que esses termos significam, apenas o acordo paradoxal de que
esses termos tém algum significado” (DERRY, 1988, p. 7).

Debrucgado sobre a filmografia de Hitchcock, Noél Carroll (apud
DERRY, 1988, p. 40) identifica a problematica e busca a definicao do
termo a partir de um conceito universal, fundamentado em duas dife-
rentes abordagens quanto a expectativa do seu climax narrativo: “um
dos quais é moralmente correto, mas improvavel, e o outro, moralmen-
te incorreto, mas provavel”. Para o autor, a condi¢do de suspense, que
aqui se confunde com a proépria definicdo do género, se d4 essencial-
mente quando a narrativa engaja o espectador, conscientemente ou

nao, a deduzir o que sera feito em seguida: “por exemplo: Qual vai sur-
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gir, a dama ou o tigre? As criancas vao escapar do pordo ou sera que o
pregador falso os pegara?”.

Para o autor (apud DERRY, 1988), o estado de suspense se constroi
através de uma organizacao especifica da decupagem narrativa, que
percorre a sua interacdo com o espectador em 3 estagios distintos: o de
estabelecimento das informacoes da historia; o de questionamento dos
dados apresentados; e da resposta das indagacoes expostas, ampliando
a davida anterior sem respondé-la e assim por diante. De modo geral,
o seu paradigma se d4 por meio de dinamicas de alternativas e expec-
tativas opostas ao espectador, distribuidas e manifestadas pelo modo
como os blocos narrativos apontados sao projetados: “Suspense é um
estado que acompanha tal cena até o ponto em que um dos resultados
alternativos concorrentes € finalizado” (DERRY, 1988, p. 40).

Diferente das abordagens anteriores, a de Carroll (apud DERRY,
1988) nao se preocupa a respeito da contradicao moral ligada a narra-
tiva e, sim, com a condicdo emocional e perceptiva do espectador que
transita entre o desejado, improvéavel, e o ndo desejavel, provavel, o
que, para Derry (1988, p. 41) se projeta como um problema metodo-
logico a medida que a abordagem também busca ser universalizante:
“somos forcados a falar de coisas fora do contetido do proprio filme e
discutir a psique do espectador onde o desejo (novamente, um estado
emocional) deve residir”.

Atravessado alguns apontamentos sobre o potencial sensério do
Thriller de Suspense, junto a seus enquadramentos de teor narrativo,
se espera projetar uma discussdo mais ampla a respeito da condicao
e importancia da sensorialidade na constru¢do dos géneros filmicos
e seu papel na dindmica reciproca de desenvolvimento entre a obra

e o espectador, que, como reconhecido em sua trajetdria historica, se
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apresenta como uma das suas principais bases de formulacao para as
suas transformacoes e atualizacGes as novas realidades socioculturais

e econdmicas que se impdem ao longo do tempo.
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Capitulo 4

Sobre ursos e excessos:
hiper-realismo sonoro a beira do fogao

Ian Costa

Ainda com a tela preta ouvimos algo, talvez gas, que somado aos estalos
e seguinte som de chama nos revela se tratar de um fogao. Quebran-
do a expectativa, a imagem revela a visao noturna de uma cidade quase
deserta. Um homem caminha por uma ponte aproximando-se devagar
de uma jaula. Nao h4 como definir o que nela esta preso, mas pelos urros
ja é possivel determinar ser uma fera a qual o homem tenta acalmar ao
passo que se aproxima. A jaula agora aberta revela um urso. Seus urros
ficam mais intensos e se somam a uma musica densa e ao longinquo
murmurio urbano de Chicago. O que se inicia é algo como um dialogo
ininteligivel entre o homem e o animal. Os sons do urso, gradativamente
mais intensos, ultrapassam a ideia de uma fidelidade de representacao,
dotados de camadas e de processamentos que nao seriam captados ape-
nas com o som proveniente da criatura. Abruptamente o urso ataca o
homem e entao se revela que aquele instante era um sonho, cortado pelo
doppler de um veiculo. O homem do sonho respira ofegante e é possivel
ouvir o som de algo cozinhando, até que explode uma profusao de sono-
ridades intensas de campainhas, telefone e batidas na porta enquanto o

homem anda apressado pela cozinha de um restaurante.
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A descricao acima trata da primeira cena do episédio piloto de O Urso
(The Bear, Christopher Storer, 2022), produzida pela FX, exibida origi-
nalmente na plataforma Hulu e pelo Star+ no Brasil. A série conta a his-
toria de Carmy, um renomado chefe de cozinha que herda de seu irmao
um decadente restaurante. Os oito episédios da primeira temporada da
producao estadunidense mostram a profusao de problemas vividos pe-
las personagens ao tratar da pressao e frenesi do trabalho em uma cozi-
nha profissional, relacoes de poder, luto e problemas familiares.

A abordagem desta narrativa demonstra tal circunstancia caotica
através do complexo desenho de som de seus episddios, trabalhado na
perspectiva da sensorialidade dos elementos sonoros do restaurante.
Embora a abordagem detalhista de sons provenientes de elementos gas-
tronOmicos seja uma préatica corriqueira no sentido de ligar a percepc¢ao
auditiva com o sentido do paladar, as diversas perspectivas trabalhadas
no som da série demonstram relacoes com elementos pertencentes ao
cosmos do restaurante que nao dizem respeito a comida. Tais perspec-
tivas sao demonstradas através da dupla interpretacao daquilo que é
concebido enquanto hiper-realismo sonoro: um detalhamento das in-
tensidades e um subtexto advindo deste detalhamento. Ambas as abor-
dagens, entretanto, sdo ancoradas em uma percepg¢ao daquilo que se
concebe enquanto representacdo mimética do real. Faz sentido entao
que o percurso para entender a dimensao sonora desta série inicie por

um olhar da representacao realista.
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Fome de real

A ancoragem dos elementos no real tangivel é uma obsessao do ci-
nema, de seu surgimento até a atualidade. Mesmo narrativas fantésti-
cas se apoiam nesta vertente que trilhou de uma perseguicao técnica
de captacdo, manipulacdo e reproducao, até a transcendéncia das per-
cepgOes sonoras objetivas, atravessando concomitantemente diversas
transformacoes em sua linguagem. A representacao do real é um ponto
de partida para a construcao dos universos. O real passou de objeti-
vo a commodity (CARREIRO; DURAND, 2020), e quanto mais real se
torna, mais qualidade se atribui a este, mesmo que o patamar de sua
ancoragem tenha ficado para trés. Ilana Feldman (2008) enfatiza que
inimeras maneiras realistas de representacdo foram concebidas gra-
dualmente desde o século XIX, fazendo com que o realismo se tornasse
“uma linguagem hegemonica de codificacao do cotidiano moderno” (p.
63), visao compartilhada por Aguilar (2006), apontando que dentre
intmeras formas de representacao no século XX, o realismo se sagrou
a “expressao vencedora”, ideia por sua vez corroborada por Badiou
(2007) que defende o real como a “marca do século”, embora questione

a “realidade do real”:

O real, concebido em seu absolutismo contingente,
nunca € real o suficiente para nao ser suspeito de apa-
réncia. A paixdo pelo real é também, necessariamente,
suspeita. Nada pode atestar que o real é o real, nada
além do sistema de ficcGes em que ele desempenha o
papel do real (BADIOU, 2007, p. 52).
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O aparente sinénimo entre real e verdadeiro revela diversas cama-
das que evidenciam a ndo necessaria correspondéncia entre estes. Para
Nietzsche (2006, p. 26), a verdade nao estaria por tras da aparéncia,
mas nela prépria, que construiria um efeito de verdade: “O mundo apa-
rente é o tnico. O mundo verdadeiro é s6 um acréscimo mentiroso”.
Visdes dispares de indexicalidade e correspondéncia revelam a rela-
¢ao nem sempre harmoniosa entre as correntes teoricas formalista e
realista. Stephen Prince (1996) defende que tais preceitos nem sempre
atenderao as demandas da manipulacao digital, entendendo que por
vezes este real é criado, um real artificial ou sem origem concreta. Em
sua analise de Jurassic Park (Steven Spielberg, 1993), o autor relata
que ndo ha como saber de fato como eram os dinossauros, igualmente
ninguém tem esse referencial. Formas, movimentos, texturas e sons
foram criados a partir de suposicdes a analogias na busca de uma re-
presentacio verossimilhante. Mas a qué? O som emitido pelo tiranos-
sauro deste filme passou a ser referéncia a outras obras (dinossauros,
dragoes, monstros), mas o mesmo fora construido a partir da junc¢ao e
manipulacdo de diversos outros sons, em uma elaboracdo semantica
que por razodes obvias ndo poderia ser captada ou reconstituida. Assim,

inexistindo um parametro para o real, temos aqui um efeito de crenca:

(...) enquanto a realidade é organizada e engendrada por
artificios narrativos, ficcionais, que dao sentido a expe-
riéncia, construindo efeitos de crenga, nossas subjetivi-
dades sdo incessantemente produzidas pelos enredos,
imagens e desejos que nos sio oferecidos por uma vasta
gama de imaginarios audiovisuais (...) esses processos de
intensificacdo e ficcionalizacao das narrativas ordinérias,
por meio de um apelo realista que tém pautado diversos
objetos produzidos pelas indistrias comunicacionais, in-
formacionais e de entretenimento, tém como efeito para-
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doxal a busca por uma experiéncia que seja, simultanea
e transgressivamente, tomada como real e verdadeira, ja
que nem a realidade nem as subjetividades podem ofere-
cer essas garantias (FELDMAN, 2008, p. 63).

Parametros técnicos e lexicais da representacao passaram a apro-
ximar o universo representacional do que compreendemos enquanto
o real tangivel. A imagem tridimensional em 4k, o surround e, sobre-
tudo, a forma como sao aproximados os elementos de significacao do
cotidiano, ou mesmo potencializadas as percep¢oes por meio da ma-
nipulacao das formas de representacao proporcionaram que a indexi-
calidade da esfera ficcional passasse a ser incorporada ao mundo sensivel
e o0 inverso nao é mais (ou nunca foi) a regra. Badiou (2007) questiona o
proprio poder da “ficcionalizacao da ficcao”, destacando a atual falta de
critério em discernir o real e a aparéncia. Segundo o autor, “na auséncia
de tal critério, a logica que se impoe é que quanto mais uma convicgao
subjetiva se apresenta como real, mais deve ser suspeita” (BADIOU,

2007, p- 55), pensamento corroborado por Feldman:

(...) é nosso desafio problematizar e suspeitar desse atual re-
gime de visibilidade, cuja estratégia é produzir uma verdade
que simule sua propria nao-simulagdo; isto é, cuja estratégia
é produzir um “realismo” que, inversamente, o desrealiza e
despolitiza, ja que a intensificacdo e explicitacao auto-refle-
xiva dos artificios, muitas vezes em nome de uma ativacao
da experiéncia, criam novas ilusoes de transparéncia e novos
ilusionismos (FELDMAN, 2008, p. 66).

Oilusionismo destacado por Feldman dialoga com a abordagem pro-

blematizada por Prince (1996) no sentido do que este idealiza como um

realismo perceptivo, em que os elementos filmicos “irreais podem ser
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referencialmente ficcionais, mas perceptivamente realistas” (p. 401).
Ja no que diz respeito a experiéncia de tais artificios, esta diretamente
ligada a abordagem do chamado realismo sensério (VIEIRA JR, 2020;
DE LUCA, 2015): Consiste em uma abordagem que evoca a manifes-
tacdo e estimulacdo sensorial como base de proporcionar o afeto ao
espectador por meio dos signos perceptivos do estimulo audiovisual.
Propde entdo um realismo que partiria da sensa¢ao provocada no es-
pectador, uma percepgao do real provocada pelo efeito fisico transmi-
tido por imagem e som e convertido em outras dimensdes sensoriais,
como o tato que pode aludir a dor. Imperativo, entretanto, compreen-
der que esta é uma relacdo que ndo necessariamente é uma traducao
sensorial de via iinica, mas que se trata de multissensorialidade.
Antunes (2016) aponta o fenOmeno multissensorial como o modo na-
tural da experiéncia filmica, condi¢do analoga a fenomenologia do mundo
tangivel, e tal condigdo evocaria complexas agregacoes intelectuais e sen-
sorias ndo necessariamente ligadas diretamente a visdo ou audicdo, mas
tendo estes sentidos e sua indissolavel relacdo como porta de entrada. Em
O Urso é notavel como o detalhamento de sons muito evidentes unidos a
planos muito fechados tem por objetivo despertar sensagdes que vao do
tatil ao palatavel, bem como consequentes desdobramentos destas sensa-
¢Oes com a visdo e a audicdo em comunhao com as sinapses que desper-
tam o salivar da boca do espectador, fome e desejo. Tal pratica estilistica,
como ja mencionado, € uma questao estética que nao surge a partir da
obra aqui analisada, sendo largamente utilizada e intensificada ao longo

do percurso linguistico que percorre o audiovisual:

(...) desde a década de 1960, a introducao de novas ferra-
mentas narrativas tem intensificado o carater sinestésico
da experiéncia filmica, exigindo o emprego de todo o corpo
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— e de todos os sentidos, ndo apenas a visao e a audicao —
para que o filme seja compreendido e, mais do que isso,
vivenciado (CARREIRO, 2018, p. 6).

A proposicao da veeméncia de ferramentas narrativas dialoga com
o principio de continuidade intensificada proposta por David Bordwell
(2006) em que praticas estilisticas seriam revisitadas e enfatizadas a
cada nova geracao de realizadores audiovisuais, e tal repertorio seria
constantemente renovado em direcao a uma experiéncia filmica cada
vez mais imersiva e sinestésica, na qual o espectador possa ser envol-
vido pela narrativa, literal e figurativamente. A partir da nocao de lite-
ralidade e figuracao que destacamos os dois pontos centrais aos quais
orbitara esta analise: o excesso em direcao ao sensorio e a tropologia

em torno das sonoridades e conjuntura da obra.
Mais tempero

Se notadamente a imagem tem carater nem sempre realista a fim de
representar algo figurativamente, o mesmo ocorre com as informacoes
sonoras. Embora em ambos os casos a mimese do universo tangivel
siga sendo alicerce predominante da representacao audiovisual, a ban-
da sonora passaria pelo que James Buhler (2019, p. 272) aponta como
uma hibridizacao do realismo que seria o proprio gesto fundador do
sound design ao enfatizar o descompromisso do segmento em ser nor-
teado pela reproducao mimética, convergindo para um processo de es-
tilizacao da dimensao sonora. Tal processo que, segundo o autor, esta-

ria intimamente ligado ao conceito de renderiza¢ao®°. O termo proposto
20. No francés rendu, rendering no inglés, representa¢ao no portugués lusitano.
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por Michel Chion (2008) determina a utilizacao de sonoridades com o
objetivo de transferir efeitos ligados ao contexto em cena e as sensa-
¢oes provocadas junto ao publico. O autor ilustra o conceito tomando
como exemplo (para deleite desta andlise) a construcao sonora de um
urso: este signo sonoro nao deve apenas tragar uma ligacdo indexica-
lizada, mas imprimir determinadas subjetividades que irdo acentuar a
percepc¢ao. Assim, o porte e a ferocidade do urso devem ser percebidos
também por meio do som. As passadas do animal serao mais intensas
e graves que o referente tangivel, seu urro mais reverberante. Temos
um real transcendental, pois remete ao index urso, mas vai além. Logo,
temos aqui uma sonoridade “mais real que a realidade”, o que Capeller
(2008) atribui como hiper-realismo.

Ao apontar seis tendéncias para o desenho de som contemporaneo
Jeff Smith (2013, p. 338) destaca a intensificacdo do uso do que chama
de “foley hiper-detalhado”. A circunstancia a qual faz referéncia diz res-
peito a utilizacdo de sonoridades que, dentro deste conjunto, sdo ao mes-
mo tempo mais intensas e transcendentalmente ricas de detalhes, assim
como soam com certa liberdade indexical que produz “signos auténo-
mos que nao se limitam a reforcar o grau de verossimilhanc¢a do ambito
visual” (COUTINHO, 2017, p. 121). Assim, compreendemos que a sono-
ridade detalhada da fibra de uma cebola sendo partida é hiper-real, bem
como o urro do urso mais reverberante e grave, ou como o borbulhar
de uma panela ouvida fora da cozinha. Os sons s3o alterados visando
uma condic¢do renderizada e as sensagoes provocadas por tal condigao.
Entretanto, a complexidade da delimitaciao do conjunto hiper-realista é
demonstrada a partir do fato de que sonoridades de representacgio dis-
torcida através de estado de consciéncia ou mesmo de referéncia a ima-

terialidade podem ser enquadradas na conjuntura hiper-real.
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O hiper-realismo audiovisual nao diz respeito a um movimento es-
tético ou grupo de qualquer natureza. Trata-se, como apontado por
Capeller (2008) e Smith (2013) em comunhdo com a proposiciao de
Bordwell (2006), de uma tendéncia estilistica que foi intensificada e
diversificada ao passar das novas geracoes de realizadores, transfor-
macoes estas catalisadas pela tecnologia digital. O emprego do termo
advindo das artes visuais desemboca em um vasto leque de aplicacdes.
Em uma tentativa de organizagido de tais ramificacoes, comegaremos
a tratar pelo prefixo “hiper”, cuja aplicacdo se d4 como: 1) muito, de-
masiado, exagerado, no sentido de hipérbole. Esta é uma atribuicao a
qual se relaciona a producao morfologica das sonoridades ou de sua
manipulacdo; 2) aquilo que vai além, que ultrapassa, que transcende.
Se a primeira interpretacao é direcionada aos processos e forma destes
sons que naturalmente ultrapassa o referencial da audicao humana,
por exemplo, esta transcendéncia estaria ligada ao valor sintatico e as
construcdes de sentido através da interpretagio destas sonoridades.

Compreendendo a limitacdo espacial deste capitulo e que seria ne-
cessaria longa contextualizacdo de patamar e processos técnicos para a
diretriz morfologica, sera aqui priorizado elucidar as conexoes do viés
sintatico. Através da autonomia dos signos sonoros hiper-reais aponta-
da por Coutinho (2017), associamos que tais elementos sdnicos podem
transcender a indexicalidade em diferentes niveis, como uma sonorida-
de a qual é evidente sua associa¢ao com os elementos visuais ou contex-
tuais, tendo o som modificado para uma abordagem sensorial ligada ao
principio de renderizacio. Poder4, entretanto, apresentar maior grau de
subjetividade, como a sonorizac¢ao de algo cujo referencial ndo é conhe-
cido ou de uma traducao sonora de algo nao sonoro, como um estado de

perturbacdo ou um sentimento. Desta subjetividade pode se evidenciar,
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por exemplo, percepg¢des sonoras oniricas: nao é possivel determinar
com convic¢do o que condiz ou ndo com um signo sonoro dentro de um
sonho ou de uma alucinacdo. Dada a falta de referencial, torna-se impe-
rativo neste caso evocar a ideia de realismo perceptivo de Prince (1996),
bem como Buhler (2019) na associa¢ao de renderizagio e percepcao sen-
sorial, ao defender o triunfo da sensagao sobre a causalidade. O hiper-
-realismo sonoro trata de impacto na percepgao sensorial norteado, mas

nao necessariamente ancorado por referentes reconheciveis.

O Urso

No intuito de verificar variacdes de abordagens da utilizagao do hi-
per-realismo sonoro, sera analisada a primeira temporada da série O
Urso. A escolha da obra se deu a partir do entendimento da evidén-
cia de evocagdo da multissensorialidade inerente as produgdes com
viés gastronomico, apontando que esta série também aborda tal apelo
sensoério a partir do sufocante ambiente da qual se passa, bem como
dos conflitos e dramas internos das suas personagens. Deste modo, a
anélise contempla os recortes estilisticos do som hiper-real em tema,
atmosfera e psique.

O Urso conta a histéria de Carmy (Jeremy Allen White), chefe de
um dos melhores restaurantes do mundo que herda um decadente fast
food especializado em sanduiches de carne ao estilo regional de Chi-
cago. Envolto em dividas, gambiarras estruturais e lidando com uma
equipe pouco entrosada, o protagonista tenta organizar a gestao do ne-
gocio e ignorar o sentimento de luto apés o suicidio de seu irmao. Con-
trata entdo a sous chef Sydney (Ayo Edebiri) visando atribuir um pouco

de profissionalismo a amadora cozinha, o que esbarra em um ambiente
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repleto de egos inflados e apego ao ineficaz sistema de producao defen-
dido por Richie (Ebon Moss-Bachrach). A tensao da série ocorre em
torno do sufocamento e do caos ligado ao trabalho em uma cozinha
profissional, com doses generosas da pressao psicologica que Carmy
coloca sobre si e aos poucos irradia sobre os demais trabalhadores.

O desenho de som assinado por Scott D. Smith evoca convencoes re-
lativas a tematica gastronémica. A sensorialidade é trabalhada a partir
de uma profusao de grandes intensidades e detalhamento, seguindo os
ditames de uma sonoridade renderizada, sendo possivel ouvir as fibras
dos alimentos sendo cortadas ou mesmo o contato entre superficies
como a cobertura sendo derramada sobre um bolo, algo que nao seria
possivel detectar “a ouvido nu”. Tal escolha incorre na assimilacao nos
moldes de um realismo sensoério e haptico (Marks, 2000), traduzin-
do esta informacao visual e sonora em assimilagdes sensorias como os
evidentes paladar e tato, bem como por associaciao desencadeia outros
possiveis afetos, como desejo ou mesmo fome.

A hipérbole sonora dos alimentos ocorre em diversos momentos dos
oito episddios que compdem a temporada, e na maioria destes é mos-
trado o preparo de alimentos. A informac¢ao embora pareca dbvia, se
mostrara relevante a diante. Nos casos em que se mostra a preparacao
da comida, predomina a escolha visual do plano detalhe, o que acaba
por tornar evidente a preferéncia por uma sonoridade que, por corres-
pondente aproximacao da fonte, seria mais intensa. O emprego estilis-
tico do som nestes casos nao fica a mercé de uma representagio crua
correspondente ao ponto de escuta (CHION, 2008), dado que carrega
em si diversas camadas de renderizacao que pretendem aumentar o
grau de penetracao sensorial no espectador, como a reverberacao que

por si s6 quebra a correspondéncia acustica pela proximidade da fonte
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e carater do ambiente. Somam-se a isto miltiplos instantes em que é
possivel notar mudancas de equalizacio do soar destes alimentos par-
tidos, fritos e cozidos, sons estes que em algumas ocasides nao estao
sincronizados as imagens. Estes parénteses que evidenciam o preparo
dos alimentos em plano, ao passo que funcionam como organizado-
res da narrativa, correspondem a alguns pontos em que Smith (2013)
propos como tendéncias do sound design contemporaneo baseado na
continuidade intensificada de Bordwell (2006): maior intensidade, di-
namica de volume e nas frequéncias, e evidentemente, a escolha por
efeitos sonoros hiper-reais.

Nem sempre tais hipérboles sonoras estao associadas ao correspon-
dente visual. Uma vez a historia se passando predominantemente na
cozinha ou nas proximidades desta, existe situacoes em que é possivel
ouvir os sons como constituintes da ambiéncia. Este é um esquema
consolidado do audiovisual com a finalidade de ancorar no real a am-
bientacao imersiva do espectador. Deve se destacar neste caso quando
tais sonoridades nao estio diretamente ligadas ao que vemos, mas tra-
balham de modo a contribuir narrativamente se valendo do contexto
da trama. A construgdo sonora que compoe predominantemente as
cenas na cozinha é composta por uma musica de andamento rapido
associada as diversas sonoridades diegéticas da rotina do espaco cé-
nico. Dentre estes sons existe uma chaleira que gradativamente vai se
intensificando, ao passo que os outros sons, inclusive a musica, vao
sumindo e a imagem evidencia a expressao estressada de Carmy. Este
€ um cléssico esquema para representar pressao. O som da chaleira é
contextualmente diegético, mas claramente a hipérbole de sua inten-
sidade e a rarefacdo dos outros elementos sonoros criam um contexto

que transcende a ideia de uma representacao realista.
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No sétimo episodio quando Richie e Sydney discutem, ela acidental-
mente o esfaqueia. O som da penetragao da faca, que em ambito tan-
givel seria inaudivel, foi construido com uma rapida sequéncia de sons
abrasivo e macio, como passar a lamina faca na casca 4spera de uma
fruta e na sequéncia penetra-la com a ponta, retirando rapidamente.
Em seguida, Sydney solta a faca no chao e o som estridente do metal
caindo tem destaque. Valendo-se de signos contextuais da culinaria, o
som da inser¢ao da ldmina pode ser interpretado como uma satisfacao
sentida por Sydney que ao longo dos episédios vem se desentendendo
com Richie. O sentimento de gozo é construido a partir da percepcao
multissensorial de um “som gostoso” que alude ao tato. O som muito
agudo e intenso do objeto cortante caindo daria conta da culpa e arre-
pendimento moral sentido pela sous chef. Na continuidade desta cena,
Richie sai ferido pela cozinha até o balciao do restaurante, pedindo a
Ebra (Edwin Lee Gibson) que lhe faga um curativo. Ao derramar sobre
o ferimento um antisséptico, o som da ac¢do é de calefacio, lembrando
um pedaco de carne sendo colocado sobre uma frigideira aquecida, cla-
ra referéncia e intencionalidade na direcdo de demonstrar o extremo
incomodo tatil sentido pelo personagem de Ebon Moss-Bachrach.

Nas cenas descritas encontramos sonoridades manipuladas e in-
tencionalmente alteradas em direcdo a uma experiéncia de imersao
sensorial que, embora pautada em estruturas e contextos realistas, nao
se prendem as formas indiciais. Embora seja evidente que exista exage-
ro e desacordo indexical, a utilizacao de elementos sonoros do contex-
to culinario trabalha de forma a construir as sensac¢ées dentro de um
conjunto conceitual que pode ser interpretado como hiper-realismo
sintatico. Tal contexto, entretanto, ndo se restringe a conjuntura gas-

trondmica da narrativa, visto que a elaboracio sonora da série reflete a
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aflicdo do seu protagonista, com diversos afazeres simultaneos, retra-
tados, por exemplo, na constante sobreposicao de didlogos. A principal
aflicio de Carmy em relacdo ao restaurante é a geréncia de assuntos
que ndo dizem respeito a comida, como as contas, os problemas inter-
pessoais da sua equipe e a manutencao da estrutura precéria do res-
taurante. O elemento sonoro que representa tal aflicao é o fliperama.
Carmy tem formacao académica e sempre trabalhou com alta gas-
tronomia, em ambientes extremamente profissionais e organizados.
Suas preocupacdes giraram até entdo em torno da perfeicao da comi-
da. Ao gerenciar um restaurante quase falido, tenta de todas as formas
contornar a situagao, desde vender suas proprias roupas, até descobrir
que um fliperama no saldo do restaurante, cuja presenca lhe desagrada,
pode ser uma fonte de renda. O som constante emitido pelo videogame,
porém, tem a importante funcdo de demonstrar problemas: a musica
drone em loop tipica de jogos eletronicos do final do Século XX com-
poe a ambiéncia do restaurante desde o primeiro episodio. Carmy vé a
maquina como uma inconformidade com um ambiente gastronémico,
mas ao mesmo tempo ela pode ajuda-lo a pagar as contas. Este conflito
inicial é associado a musica e aos efeitos sonoros que a maquina emite.
O que parece circunstancial se demonstra ao longo dos episédios como
uma marca de rememoracdo de um determinado contexto, o que po-
demos compreender como um leitmotiv?. Coutinho (2021) ao analisar
A mulher sem cabeca (La mujer sin cabeza, Lucrecia Martel, 2008)
identifica uma sonoridade de natureza hiper-real como um leitmotiv

que remete ao estado confuso da protagonista. Em O Urso, o conjunto

21. “Conceito de Richard Wagner, criado no século XIX, e que consiste em associar de-
terminado som, musical ou ndo, a um personagem (ou grupo), sentimento ou situacao
dramatica” (CARREIRO, 2011, p. 48).
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de musica e efeitos sonoros proveniente do fliperama remete a uma
situacao de conflito. Embora seja componente da ambiéncia do salao
do restaurante, nos momentos de tranquilidade este som é suprimido,
ainda que as a¢des ocorram espacialmente proximas da localizagio da
maquina, como quando a equipe se retine para fazer as refeicdes. Ja
quando existe uma discussao em torno do sistema de comandas, dos
problemas com a instalacao elétrica ou quando Marcus (L-Boy) deci-
de deixar a equipe, o som do fliperama estad sempre presente, mesmo
que tais acoes nao ocorram no local onde a maquina esta. E este som
€ mixado de maneira a ficar muito evidente na cena, o que auxilia na
sensacao de incomodo, remetendo a sensagao de Carmy. A escolha re-
presenta uma op¢ao pelo hiper-real que embora possa ser interpreta-
do como mera proposicdo de acentuacao intensidade, logo, de ordem
morfoldgica, ao ser encarada como um leitmotiv relacionado as situa-
¢oes de conflito, se revela uma construgao sintatica.

A hipérbole da intensidade sonora em relagao aos elementos do es-
paco diegético é uma marca que ajuda a reforcar tal efeito sensorial,
e isto fica evidente no momento de maior tensao da série: como dito,
Sydney foi contratada para tentar organizar o ambiente de trabalho.
Desde os primeiros dias tenta implantar algumas mudancas no sistema
de producdo do restaurante, o que é mote para boa parte dos conflitos
ocorridos entre as personagens. Uma das melhorias que propoe é a um
sistema de entregas, o que Carmy e Richie inicialmente nao aprovam,
mas sao convencidos do contrario pelo éxito da maioria das sugestoes
da personagem vivida por Ayo Edebiri. No sétimo episédio tem inicio
a implantacao do sistema de pedidos online. Ocorre que Sydney aca-
ba por deixar habilitada a op¢ao de pré-vendas, e ao iniciar o traba-

lho, ainda com o restaurante fechado ao publico, surge uma enorme
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quantidade de pedidos simultaneos, o que acaba por deixar a equipe,
principalmente Carmy, extremamente nervosos por nao conseguirem
atender a demanda. Sonoramente, esta situacao é representada a par-
tir do som da impressora que emite as comandas dos pedidos, um som
maquinico, agudo e repetitivo que toma conta do ambiente. A juncao
desta sonoridade incomoda passa a ocupar importante lugar na cons-
trucao da cena. Além de remeter ao erro cometido por Sydney, o som
ajuda a aumentar a tensdo por evidenciar que a cada novo ciclo sonoro
a situacdo se agrava, o que se soma a musica constante e crescente que
passa de diegética a extradiegética, e a sobreposicdo dos contunden-
tes didlogos que se seguem. A impressora soa de modo hiper-real a
partir do ponto em que, assim como o fliperama, é um som contextual
que passa a transcender seu sentido, além de romper com a correspon-
déncia espacial, dado que sua presenca é constante na cozinha onde
se localiza, bem como no balcao, no salao, até mesmo no vestiario, em
qualquer parte soa sem alteragdo. Nao se trata de uma dissociagio en-
tre ponto de vista e de escuta, mas da utilizacdo desta intensa sonori-
dade com a finalidade de remeter ao crescente caos que se instaura. A
impressora e o fliperama se mostram sonoridades hiper-reais tanto no
viés do excesso quanto no figurativo.

Um fator enigmatico na trama é a relacdo com seu titulo. Embora
a cena que abre a série (e esta anélise) retrate fisicamente a criatura,
nao fica claro o que afinal vem a ser este urso. A cena da ponte, como
dito, se passa em um sonho, e em alguns momentos ao longo dos epi-
sodios aparece o urro feroz do animal em uma caracterizacao que pode
ser associada a um som interno subjetivo (RODRIGUEZ, 2006), efeito
sonoro que evoca o estado de perturbacio do protagonista. Este ele-

mento surge primeiramente aos 14 minutos do episodio piloto: Carmy
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esta fazendo um curativo em seu dedo. Vai até o banheiro e inicia uma
trilha musical extradiegética repleta de frequéncias baixas que grada-
tivamente alteram sua equalizacdo até se fundirem ao som estatico das
luzes fluorescentes. O urro surge em intensidade progressiva, enquan-
to a imagem mostra o um rascunho da fachada do restaurante com um
urso como logomarca.

O desenho da alteragdo sonora da camada extradiegética ajuda no-
toriamente o espectador a entender que ali se passa algo na perspectiva
mental de Carmy. Nao fica claro, naquele momento, se o som do urso
€ uma lembranca do sonho ou algo metaforicamente relativo ao res-
taurante, visto que a imagem associada reforca tal interpretagdo. Ao
longo de outras ocasides em que algo similar acontece, como em outros
momentos de sonhos, ou no transe que ocorre quando acidentalmente
inicia um incéndio no oitavo episédio. Fica claro que o som do urso é
algo relativo a um trauma, uma inquietagao recorrente. A construcao
deste urro carrega um amplo alcance dinamico de frequéncias e inten-
sidades, assim como evidente reverberacdo e sobreposi¢cdo de outras
sonoridades, caracterizando um som renderizado e hiper-real. Esta
conjuntura faz com que mesmo sem saber necessariamente do que se
trata o urso e sendo evidente que nao se trata de algo fisico, diegetica-
mente factivel, seja possivel associar este elemento sénico como um
leitmotiv que rememora a um incémodo oculto do protagonista.

Uma associagdo possivel ao “signo urso” ocorre no momento da
impressora que nao para de imprimir os pedidos no sétimo episddio.
Ao longo dos capitulos, Carmy passa por diversos momentos de muita
pressao e caos. Em todos estes ele parece lutar para manter o autocon-
trole, passando a ideia imagética e sonora de que seu equilibrio mental

esta por um fio. A construcao sonora para tanto é variavel, valendo-se
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do esquema de rarefagio das sonoridades, mudanca de equalizacao ou
adicao de elementos extradiegéticos, como ruido estético ou o proprio
efeito do urso. Na cena da impressora, entretanto, ao verificar o emi-
tente colapso dos pedidos que nao paravam de chegar, o som do urso
surge discretamente no momento em que Carmy explode de raiva e se
sucedem diversas sonoridades muito evidentes, como objetos caindo
ou sendo atirados, praticamente todas as personagens discutindo (va-
rias a0 mesmo tempo), o ja referido momento da facada em Richie. E
também neste momento em que ap6s uma discussdo, Marcus larga a
bandeja de doces e sai do restaurante. E entdo que, assim como em
outros momentos, volta a se ouvir a musica do fliperama, desta vez en-
fatizando mais que o conflito ao trazer um novo elemento, uma risada
demoniaca em oito bits referente ao “game over” do jogo que culmi-
na com o fim do episddio exibindo uma cartela com o titulo da série.
A sequéncia demonstra um frenesi sonoro caético que associado aos
elementos hiper-realistas e varios outros sons intensificados propor-
cionam experiéncia imersiva catalisada pelo epis6dio quase inteiro ser
produzido sem cortes, aproximando-se da ideia de realismos imersivo
(DE LUCA, 2015) e sensorio (VIEIRA JR, 2020). Ap6s a explosao de
ferocidade apresentada por Carmy, a rememoragao de outros diversos
momentos em que ele lutava para conter seu impeto, indicados pelo
efeito sonoro do urso, somado ao titulo da série que aparece em uma
cartela, dao indicios que proporcionam a interpretacao que o som do
urso diz respeito a ira do protagonista.

Esta interpretacao ganha forca a partir da conjuntura apresentada
ao longo dos episddios que mostram que houve um problema entre
Carmy e seu cunhado em um periodo anterior ao que se passa a série,

provavelmente revelado na(s) préxima(s) temporada(s). Nao fica claro
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o que teria se passado, mas é dado a entender que houve algum tipo de
agressao por parte do protagonista, e que esta é uma das razoes pelas
quais ele tenta a todo o momento se conter. O urso sendo liberto na
beira da ponte e o didlogo entre humano e animal seriam uma repre-
sentacao de Carmy tentando dialogar com seu interior agressivo.

E também no espaco onirico que ocorre o momento de maior li-
berdade indicial, ocasionado pela falta de referente objetivo, fato que
pode ser associado a ideia de realismo perceptivo de Prince (1996). O
oitavo episodio inicia num sonho em que o protagonista estd em um
programa culinério de auditorio. Em diversas ocasides ocorre a inser-
cao de fragmentos muito curtos com sons intensos e distorcidos, nao
indiciais, que tém por fung¢ao causar a perturbagio no espectador, re-
metendo a confusdo mental. Sonoridades de outros momentos da sé-
rie s3o incorporados sem ordem logica, como o silvo do detector de
fumaca remetendo a uma cena do sexto episédio em que Carmy quase
incendeia a casa ao cozinhar em estado sonambulo, o som da impres-
sora do sétimo episodio, além de algumas falas do seu irmao. Tais so-
noridades sdo reverberantes, esquema consolidado de representacao
onirica, intercaladas por vozes da plateia e, evidentemente, por sons
de um urso. Em outros momentos este som era mais brando e variavel,
mas neste momento é reconhecivel se tratar de um som semelhante ao
da primeira cena da série.

A construcao sonora desta cena revela a psique do personagem ator-
mentado e dividido entre a pressao do trabalho, caracterizada pelo som
da impressora, o luto, na voz de seu irmao, e a luta constante com sua
propria personalidade, caracterizada pelo urso mais feroz e vivido. E
importante ressaltar que por ser a primeira cena do capitulo subse-

quente ao episédio em Carmy deixa sua personalidade explosiva sair
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da jaula, dissolvendo sua equipe e pondo em risco a existéncia do res-
taurante que vé como ultimo resquicio de sua familia, a soma destes
elementos trabalha de modo a convergir em direcao a ideia de culpa
que carrega por tudo. Portanto, a ferocidade em diversas camadas in-
tensas e reverberantes do urro é importante para demonstrar a inten-

sidade da personalidade e da culpa.
Consideragoes Finais

A andlise da construcio sonora da série demonstra que a obra faz
uso diverso e inventivo de diferentes formas dos elementos sonicos,
a partir das perspectivas da continuidade intensificada (BORDWELL,
2006) e renderizacao (CHION, 2008; BUHLER, 2020). Podendo con-
siderar que a série se apoia em aspectos da construcao realista ao se-
guir esquemas e praticas estilisticas consolidadas pela industria audio-
visual contemporanea em torno da correspondéncia mimética, recorre
a multissensorialidade como meio de proporcionar imersao ao espec-
tador. Para tanto, se mune de uma série de estratégias apontadas como
tendéncias contemporaneas do desenho de som (SMITH, 2013), em
especial o hiper-realismo.

O hiper-real se manifesta na série em seu carater morfoldgico, so-
bretudo a partir do seguimento de principios estéticos convenciona-
dos no aspecto temético: detalhamento, intensificagdo e aumento da
faixa dindmica. E evidente que o conjunto de elementos e processos
apresentados nao se restringe ao que foi apresentado na anélise, vis-
to que se interpretarmos o fendmeno da renderizagdo como inerente
ao processo do hiper-realismo, verificaremos que dificilmente alguma

sonoridade de uma obra audiovisual contemporanea escaparia a esta
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conjuntura. Neste ponto, o que foi demonstrado diz respeito ao modo
como o realismo é trabalhado a partir das relacoes multissensoriais,
dos afetos e consequente imersao provocada por tanto.

A perspectiva sintatica do hiper-realismo em O Urso demonstrou
uma diversidade de abordagens apresentadas nas conjunturas espa-
ciais e mentais da trama. A dissociacdo entre os elementos efeito e re-
ferente ajudaram a construir por coesao perceptiva os efeitos pretendi-
dos de realismo sensorial a partir de sonoridades contextuais, quer seja
do espaco ou da diegese. Tais elementos, inventivamente colocados
para expressar mais que o sentido evidente, como o sentimento de cul-
pa ou de dor, sem sair da tematica, ou os efeitos sonoros trabalhados
de modo a rememorar atmosferas e estados de espirito, demonstrando
que “nao ha necessariamente uma correspondéncia direta entre a na-
tureza sensorial do meio e a experiéncia perceptiva eliciada por esse
meio” (ANTUNES, 2016, p. 22). O urso que da nome a série é o grande
exemplo disto, demonstrando a pluralidade seméantica que incorre so-
bre o efeito sonoro ao longo dos episédios. Embora esta seja ainda uma
obra aberta e sua continuidade talvez ndo siga a mesma perspectiva, as
multiplas camadas apresentadas por este elemento parecem até uma

metafora do conceito de renderiza¢io proposto por Michel Chion.
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Capitulo 5

Zoom e construgao estilistica:
um estudo da direcao de fotografia de Pedro Sotero
nos longas de Kleber Mendonga Filho®

Filipe Falcao

Pensar na experiéncia estética como parte da experiéncia filmica sig-
nifica compreender quais escolhas estilisticas sdo tomadas para que
o roteiro seja transformado em obra audiovisual. Dentro deste proces-
so, pesquisadores como Robert Stam (2003), a dupla David Bordwell e
Kristin Thompson (2013) e Barry Salt (2009) afirmam que o fazer filmi-
co e os proprios estudos de cinema trabalham com questoes narrativas e
estilisticas. Deste modo, o cinema reconhece a importancia de trabalhar
imageticamente como as suas historias serdo contadas. Nao basta ape-
nas ter um bom roteiro em maos, mas garantir formas criativas para que
as historias sejam construidas imageticamente. Dentro deste recorte,
Jaques Aumont afirma que “a imagem ¢ destinada a agradar seu espec-
tador, a oferecer-lhe sensacoes especificas” (1993, p. 80).

Desta forma, assim que foi possivel e a tecnologia permitiu, o ci-

nema deixou de contar as suas historias utilizando apenas cimeras e

22. Trabalho de pesquisa de p6s-doutorado desenvolvida pelo autor na UFPE. Texto
originalmente apresentado no MOVI — II Encontro brasileiro de fotografia em mouvi-
mento, realizado de 04 a 06 de maio de 2022.
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lentes que representavam um tnico enquadramento semelhante a vi-
sao que se tinha diante de uma peca de teatro®. Ja no ano de 1903, por
exemplo, novas lentes permitiram formas inovadoras de como a ima-
gem filmada passaria a ser representada+. Aqui é importante trazer a
definicao de plano para a sétima arte. De acordo com Aumont e Marie
(2011), além de significar o que est4 entre dois cortes, o plano também
€ o nome dado para o principal componente do enquadramento ao de-
finir qual é a distancia entre a camera e o objeto que esté sendo filma-
do. Pode-se citar o plano aberto, o plano médio e o plano fechado como
trés principais formatos?5, embora existam muitos outros.

Uma das mais importantes areas da produgao audiovisual é a direcao
de fotografia. O trabalho deste profissional é tao extenso e pode variar
tanto de obra para obra que buscar uma tnica defini¢cao nos parece limi-
tado e pode diminuir as possibilidades de analise deste profissional. Ao
pensar na funcao, a pesquisadora Cyntia Gomes Calhado explica que “na
cadeia cinematografica, o diretor de fotografia é o responsével pela con-
cepcao fotografica dos filmes. (...) Ele atua em definir os aspectos pro-
priamente plasticos da imagem, a narrativa visual” (2019)*. Em outras

palavras, mas ainda de maneira resumida, podemos pensar no diretor

23. O cinema surge em 1895 e os filmes dos primeiros anos utilizavam este tipo de en-
quadramento com um plano aberto e centralizado diante da a¢do filmada.

24. A vida do bombeiro americano (1903) e O grande roubo do trem (1903), por exemplo,
trouxeram aqueles que sdo considerados os primeiros planos fechados da histéria do cine-
ma. Este tipo de plano é conhecido pelo seu enquadramento mostrando apenas uma parte
do objeto ou da pessoa, oferecendo assim um maior detalhe para o que esta sendo visto.

25. O plano fechado tem funcdo de destacar o que est4d sendo mostrado. Ja o plano
aberto tem funcao de estabelecer uma apresentagao geografica da historia ou do per-
sonagem com o cenario. O plano médio costuma destacar acdes do personagem, mas
conseguimos ter uma visao ainda detalhada de parte do cenério.

26. Disponivel em :<https://associado.socine.org.br/anais/2019/18145/cyntia_
gomes_calhado/o_impacto_de_procedimentos_fotograficos_na_experiencia_
cinematografica> Acesso em 10 jun 2022.
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de fotografia como o profissional que vai trabalhar ou auxiliar para que a
questao narrativa presente no roteiro seja transformada em imagens por

meio de escolhas estilisticas que vao auxiliar na dramatizacdo da obra.

Nos, diretores de fotografia, criamos as imagens que vao
aparecer na tela e nunca podemos nos esquecer de como
elas sdo na realidade. O trabalho do diretor de fotografia
consiste em imaginar, ou melhor, ver as imagens antes de
executa-las. (...) Vejo imagens. As imagens vao se forman-
do enquanto leio o roteiro e nao desaparecem mais até se-
rem filmadas (MOURA, 1999, p. 220).

Jacques Aumont (1993) afirma que “a producao de imagens jamais
é gratuita, e, desde sempre foram fabricadas para determinados usos”
(1993, p. 78). Ao trazer esta afirmacao para o cinema, torna-se possivel
expandir este pensamento para compreender que nenhuma cena ou
sequéncia deve ser gravada de modo aleatério. Para esta pesquisa, va-
mos apresentar o trabalho do pernambucano Pedro Sotero nos longas
escritos e dirigidos pelo cineasta Kleber Mendonca Filho?”.

Para este recorte, sera destacado a utilizacdo do zoom como ferra-
menta estilistica. O zoom é um recurso de movimento feito pela pro-
pria lente e ja foi eternizado por inimeros cineastas, em especial nos
anos 1960, 1970 e 1980. No entanto, pelo exagero e excesso de utiliza-
¢ao no final dos anos 1980 e na década de 1990, nao apenas em filmes,
mas em videoclipes e programas de televisao, o zoom foi considerado
cafona e passou a ser evitado.

As entrevistas com Pedro Sotero que serao destacadas neste texto

foram realizadas em dois momentos nos meses de dezembro de 2021

27. Bacurau foi roteirizado e dirigido em parceria com Juliano Dornelles.
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e fevereiro de 2022. As citagdes de Sotero presentes neste trabalho sao
frutos destas entrevistas que foram feitas por meio da ferramenta digi-
tal GoogleMeet. Este estudo faz parte de uma pesquisa maior de pds-
-doutorado em desenvolvimento pelo autor cujo objetivo é aprofundar

os dados iniciais aqui levantados.
O diretor de fotografia

O desenvolvimento da dire¢ao de fotografia de um longa-metragem
é paradoxalmente uma tarefa conjunta e solitaria. “O fato de o cineasta
tomar as decisoOes cruciais na realizacao do filme nao invalida a co-au-
toria dos outros agentes, nem o carater poético de suas func¢des no que
tange a confeccao do filme” (MORIN, 2008, p. 105). Por outro lado, é
primordial que na hora da gravacdo propriamente dita, o diretor de

fotografia tenha seu espaco solitario de criagao.

Isso porque o trabalho do fotégrafo estd em perceber o
que ninguém percebe, de observar e flagrar as nuances,
peculiaridades e singularidades do que est4 adiante de si.
E essa habilidade, por mais que hajam tentativas, nenhum
manual técnico de fotografia de cinema ensina (SANTOS,
2020, p.123).

O trabalho de dire¢do de fotografia permite encontrar maneiras
para que a histéria filmica seja contada dentro de determinado ponto
de vista estilistico e visual. Além de questoes de enquadramento e de
iluminacao, esta funcao permite que o realizador pense em maneiras
de como movimentar a camera ou a lente para que a histdria seja con-
tada da melhor maneira possivel. Existem diversos movimentos tanto
de camera como de objetivas. O travelling, por exemplo, é todo movi-
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mento no qual a camera se desloca no espaco. Os movimentos panora-
mico e tilt permitem que a cAmara apenas gire sobre o seu proprio eixo
horizontalmente e verticalmente. J4 a técnica conhecida como zoom
utiliza uma lente com variacdo de distancia focal?®. Isto significa que a
lente, por meio do ajuste feito pelo seu realizador, pode se aproximar
ou se distanciar do objeto. A lente cria assim uma ilusdao de aproxima-
cdo, que recebe o nome de zoom in, ou de afastamento, zoom out.

Para Rodrigo Carreiro (2021) e Joseph Mascelli (2010), a lente zoom
simula o aumento ou diminuicao da atencdo da pessoa em relacio ao
que é mostrado dentro do quadro filmico. Em outras palavras, “a dis-
tancia focal da lente zoom pode variar conforme a cena se desenrola”
(MASCELLI, 2010, p. 32).

Existem lentes fixas cujas medi¢oes podem ser de 12mm, 50mm,
8omm, 200mm, entre outros formatos. A lente zoom se diferencia
por permitir justamente que estas medi¢oes possam ser mudadas. Por
exemplo, de 35mm para 8omm ou de 8omm para 200mm de acordo
com a decisao do diretor de fotografia.

De acordo com Barry Salt (2009), o primeiro modelo do que se-
ria chamado de lente zoom foi lancado entre os anos de 1926 e 1929.
Este periodo foi marcado pelo surgimento das cameras Ball & Howell
Eyemo e De Vry. Salt ndo nos informa qual era a variacdo exata, mas

ele aponta que era em torno de 25mm. Desta forma, provavelmente a

28. O quanto consegue ser visto a partir de uma lente dentro de determinada distancia
do enquadramento. Dentro da anatomia das objetivas, existe a abertura de diafragma,
que é um importante fator de escolha para auxiliar na composi¢ido da imagem e da uti-
lizacdo do zoom. Quanto mais aberto esta o diafragma, mais luz é captada pela lente.
O oposto acontece quando o diafragma esta mais fechado diminuindo a quantidade de
luz captada. Existem lentes que ndo possuem alteragdes neste marcador do diafragma
quando o zoom € utilizado. Para este estudo nao vamos incluir este recorte de abertura
do diafragma.
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variacdo era para alguma medicao maior como talvez 50mm, mas esta
medicao exata ndo é apontada pelo pesquisador. A etapa inicial deste
estudo inclui uma analise comparativa entre os filmes para entender
como a lente zoom foi utilizada quantitativamente e qualitativamente.
Antes de avangarmos, é importante destacar as cimeras com as quais
cada filme foi filmado. O som ao redor foi filmado em 35 mm com ca-
meras Aaton Penélope e BL Evolution. Aquarius foi filmado em 3.4K
com cameras Arri Alexa XT, Arri Alexa Plus e Red Epic. Ja Bacurau foi
gravado em 3.4K com cameras Arri Alexa Mini. Quanto ao zoom, este
estudo foi possivel assistindo aos filmes e fazendo anotacgdes das cenas
que utilizavam o zoom. A analise aponta que O som ao redor utiliza o
zoom 18 vezes, Aquarius possui 55 cenas com a utilizacdo do zoom e
Bacurau possui 80 exemplos de zoom. Ao aprofundarmos esta analise,
€ comum encontrarmos trés tipos existentes de zoom: o zoom invisivel,
o zoom narrativo e o zoom Sérgio Leone. Estes trés tipos sdo comuns
dentro do trabalho de cineastas famosos que utilizaram o zoom em
suas filmografias como Claude Lelouch, Stanley Kubrick, Francis Ford
Coppola, John Carpenter, entre outros.

O zoom invisivel é muito discreto, quase imperceptivel e costuma
ter funcdo de ambientagdo. J4 o zoom narrativo possui uma funcao
importante para a sua existéncia especifica ao ter uma funcionalidade
narrativa e dramatica dentro da ideia do movimento com uma infor-
macao visual que é destacada pelo uso do zoom. Ja o zoom Sérgio Leo-
ne recebe este nome por ser um movimento brusco e extremamente
perceptivel do zoom conforme os utilizados nao apenas pelo diretor
italiano, mas por outros cineastas do western spagethi como Sérgio

Corbucci, Lucio Fulci, Sérgio Sollima, entre outros.
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Em entrevistas para esta pesquisa, Pedro Sotero traz algumas justifi-
cativas para a utilizacdo do zoom como parte de uma gramatica visual.
Inicialmente existe um caso de cinefilia tanto dele quanto de Kleber

Mendonga Filho referente aos filmes que a dupla considera de formagcao.

Eu e Kleber adoramos o zoom nesses filmes dirigidos por
John Carpenter, Francis Ford Coppola, Stanley Kubrick,
Sergio Leone. Por que ninguém mais utiliza zoom? Va-
mos usar e isso estava virando uma marca muito nossa de
abracar o zoom como elemento narrativo, um elemento de
criacio de tensdo, um elemento até de comédia. E mais
uma das ferramentas. Vocé ndo precisa ter preconceito
com ela, vocé pode abracar ela. E isso, um monte de filme
que a gente ama utilizou zoom, por que eu vou dizer que o
zoom ¢é cafona? (SOTERO, 2022).

Nas palavras de Pedro, existe um processo criativo, mas ao mesmo
tempo vindo de uma questao afetiva da memoria e da cinefilia dos rea-
lizadores. Quanto a compreender como estas escolhas surgem, o pro-
cesso parece se mostrar organico e coletivo. Os roteiros dos trés filmes
nao trazem para a maioria das cenas indicacGes para movimentos de
camera ou da utilizacao de determinados angulos. O mesmo se aplica
ao uso do zoom. Em entrevista para esta pesquisa, Sotero explica que
a escolha de uma cena ter ou nao zoom nao é baseada no que traz o
roteiro, mas da maneira como a equipe, durante as leituras do roteiro e
ja com a locacao encontrada, vai querer mostrar a cena.

Analisemos os trés tipos de zoom e suas aplicabilidades feitas por Pe-
dro Sotero. Vamos iniciar com o zoom considerado invisivel. Trata-se de
uma técnica comumente utilizada em filmes independente de género ou
mesmo de periodo. Costuma ser discreto e ter funcao de ambientacao.
Geralmente costuma ser feito quando a acdo muda de um cenério para
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o outro. Em O som ao redor, um exemplo deste tipo de zoom acontece
no tempo filmico de 1th17m18s e dura até th17m26s. A cena é um grande
plano geral que mostra um novo cenario dentro da trama. Boa parte do
roteiro do filme se passa em um bairro urbano na cidade do Recife. Esta
cena marca a mudanca de cendrio para uma area de mata. A utilizacao
do grande plano geral serve para marcar geograficamente a acdo. Neste
caso, reforcar a mudanca de cenario dentro da historia. Assim possui
funcao atmosférica. Para Pedro, o zoom neste exemplo representa “uma
cena de ambientacao ja que o filme inteiro é na cidade e de repente vocé
sai. Vou usar um grande plano geral com um zoom discretissimo sé para
introduzir” (SOTERO, 2022). Ele completa explicando que este zoom

serve para criar dinamica visual para a cena.

Figura 1: Cena que mostra mudanga de cenério utiliza o zoom invisivel
em O som ao redor

Fonte: DVD
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O segundo tipo de zoom utilizado é o conhecido como zoom narra-
tivo. Este possui uma fungao especifica ao ter uma proposta narrativa
e dramética dentro da ideia do movimento. Em Aquarius, um dos me-
lhores exemplos para o uso do zoom narrativo acontece na cena que
se passa no tempo filmico de 09ms55s até 10mos5s. Esta cena acontece
quando a personagem de tia Lucia olha para um movel. A camera, que
estd em um plano fechado no rosto dela, faz um movimento panora-
mico para mostrar o que ela esta olhando. Ao final do movimento, a
camera faz um zoom out de maneira perceptivel para poder enquadrar
o movel. Esta escolha tanto do movimento como do uso do zoom out
possui a funcao de afirmar ao ptblico que existe uma importancia na-
quele movel. Na entrevista para este trabalho, Pedro confirma que se
trata de um zoom muito narrativo. A cena é bem realizada justamente
porque o uso do zoom costuma ser fechado na imagem para destacar a
mesma, mas aqui Pedro faz o inverso. Primeiro a imagem ja esta com
um plano fechado para dar seriedade a cena por meio do olhar da per-
sonagem. “Queriamos estar muito perto dela. Quando a gente faz essa
pan para a esquerda, o meu zoom out tem intencdo de marcar uma
coisa e vocé ja entende que é a importéancia daquele mével”. (SOTERO,
2022) No caso o mével traz lembrancas de quando ela transava e era

feliz com o companheiro dela na juventude.
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Figura 2: Tia Licia olha para movel e zoom out narrativo destaca
a importancia do objeto em Aquarius

Fonte: DVD

A escolha se mostra bastante funcional ja que se a camera chegasse
com plano fechado ao movel, nao seria possivel entender a arquitetu-
ra do mesmo, assim como o design que seria muito importante para
as proximas cenas. Trata-se de movel que é um elemento de memoria
e que dispara muitos momentos importantes para esta personagem.
Além disso, trata-se de um movel que vai aparecer em outros momen-
tos do filme e sempre temos a lembranca da existéncia do mesmo gra-
cas ao uso deste zoom out para apresenta-lo.

O terceiro tipo de zoom utilizado por Sotero na construcao narrativa
dos filmes é o considerado Sérgio Leone pela semelhanca com o zoom
que se tornou a marca do cineasta italiano. Isto representa um zoom
que possui um movimento forte e até agressivo. Em Bacurau, é possi-
vel encontrar inameros exemplos de zoom estilo Sergio Leone. Uma
cena muito emblematica acontece no tempo filmico 1th45m51s e segue
até o1th46ma22s. A sequéncia mostra dois norte-americanos caminhan-
do para Bacurau apos se separarem do grupo. Eles estao andando e en-
contram um varal com algumas roupas. Ao se aproximarem, o angulo

da camera mostra que eles estao observando algo pendurado no varal.
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Eles param diante do varal e a cdmera revela roupas manchadas de
sangue. Estas sdo das pessoas que ja foram mortas pelos estrangeiros.

A sequéncia segue e vemos novamente o varal de outro angulo quan-
do um personagem em outra cena pergunta por radio se existe algu-
ma roupa de crianca. A norte-americana responde que sim ao mesmo
tempo em que a cAmera faz um zoom forte para destacar justamente a

camiseta manchada de sangue.

Figura 3: Em Bacurau, a cAmera utiliza o zoom in
para destacar a roupa de uma crianga

Fonte: DVD

Sobre este zoom, existe claramente uma intencio para destacar
aquela camisa daquela maneira para o publico. “O que eu vou te mos-
trar aqui é uma camisa de uma crianca que foi baleada e isto gera toda
a revolta no povo de Bacurau. Isto é uma cena classica de um western
e 0 zoom para esta camiseta é para vocé sentir isso’. (SOTERO, 2022)
Neste recorte, o diretor de fotografia esta mostrando um varal todo en-
sanguentado, mas nao basta esta informacao geral ja que a intencao é

destacar que existe uma camisa de crianca ali.
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Consideracoes

O estudo aqui proposto buscou compreender como o trabalho de di-
recao de fotografia e da utilizagdo do zoom podem ser construidos den-
tro de recortes especificos e incluir decisoes estilisticas para destacar
questOes narrativas das tramas. Foi possivel, por exemplo, notar que
Pedro Sotero traz os trés tipos de zoom comumente utilizado por ci-
neastas: um mais discreto, de contemplacao e lento; um segundo mais
perceptivel e que narrativamente ajuda a contar a histoéria e possui um
peso na construcgao das entrelinhas narrativas da trama; e um terceiro
mais agressivo.

Neste caso, o zoom assinado por Pedro Sotero criou momentos para
destacar passagens de cenéarios, questdes narrativas importantes de
personagens para a historia e direcionou quase forcadamente o olhar
do publico para determinadas informacdes. Bordwell e Thompson
reforcam a importancia do trabalho do enquadramento “para trans-
formar a realidade cotidiana em eventos cinematograficos” (2013, p.
298). Isto significa que, conforme foi afirmado algumas paginas atras,
nenhuma cena ou sequéncia deve ser feita de modo aleatorio. Cada tipo
de plano ou angulo vai ter uma importancia estilistica dentro da obra e
aqui vamos incluir também a utilizacdo do zoom para construcao desta
ambientacao filmica.

As trés sequéncias escolhidas para este estudo demonstram o pro-
cesso criativo da direcao de fotografia para narrar as suas acoes. Por
fim, como ja mencionado, este estudo se mostra uma leitura inicial
dentro da pesquisa de pos-doutorado realizada pelo autor cujo objetivo

para as proximas etapas é aprofundar estes dados referentes a utiliza-
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¢ao do zoom no trabalho de Sotero de modo a compreender e identifi-
car a existéncia de uma linguagem estilistica e até autoral diante do seu

trabalho como diretor de fotografia.
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Capitulo 6

Espectatorialidade performatica:
as teorias do cinema frente o paradigma do cinema digital

Juliana C. Borges Monteiro

Ateoria do cinema procurou diversos caminhos para explicar o que
acontecia com o espectador quando estava na sala escura, de frente
para a grande tela. A popularizacdo do cinema elevou a condicao de
ambiente de desejo, sonho e afeto que foi debatida amplamente desde
suas primeiras projegoes, passando pelo advento do cinema sincrono,
também do cléssico até chegar aos filmes modernos. O longo debate so-
bre as caracteristicas da imagem em movimento e seus efeitos foi feito
amplamente por teéricos de multiplas areas como o campo das artes,
das filosofias e da sociologia.

O importante autor e cientista social Siegfried Kracauer, em seu li-
vro Theory of Film: The Redeption of the Physical Reality, dedica um
dos capitulos ao lugar e a experiéncia do espectador, propondo que o
impacto das imagens filmicas na audiéncia é capaz de despertar rea-
coes fisiologicas antes mesmo de respostas intelectuais. Para Kracauer,
o filme na sala de cinema sensibiliza o sujeito devido a trés pressupos-
tos: primeiramente, a imagem traduz a realidade fisica das coisas; se
reagir ao mundo real faz parte da natureza humana, é igualmente tao
espontdneo reagir as imagens que sao registro daquilo que faz parte
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do mundo. Em segundo lugar, cinema é um fluxo constante de movi-
mento objetivo que atua como estimulo fisiolégico, aciona os 6rgaos
do sentido e, por conseguinte, causa reacdes cinestésicas na audiéncia.
Por fim, o filme revela mais do que a realidade fisica, mas também ou-
tros dominios como configuracoes de espaco e tempo que significam
uma demanda para a fisiologia do espectador (1960, p. 158). Kracauer
descreve essa relagdo do espectador com o filme fundamentado em
uma das teorias mais famosas do cinema: a da ontologia da imagem
fotografica® discutida por André Bazin. Entretanto, diferente de Bazin,
Kracauer compreende que o cinema se distanciou da sua esséncia na
reproducdo da realidade, uma vez que os proprios sujeitos sofreram
com excesso de representagoes generalizadas. Para o autor, o cinema
tem, entdo, por obrigacdo, produzir experiéncias que possam permitir
o retorno dos individuos ao mundo concreto a fim de reacender a per-
cepcao dos eventos (MONTEIRO, 1996, p. 73).

Nessa mesma esteira, diversos outros teoricos formularam opinides
sobre o campo das experiéncias que o cinema proporciona ao especta-
dor. Uma das mais proeminentes apés os argumentos de Bazin e Kra-
cauer foi a chamada screen theory, ou teoria semiotica do cinema, com
base no conceito de dispositivo. O termo dispositivo, segundo o livro
Diciondrio Tedrico e Critico de Cinema, esta ligado a “maneira pela
qual sdo dispostas as pecas e os 6rgaos de um aparelho e, com isso, o
proprio mecanismo” (AUMONT e MARIE, 2006, p. 83). Para Jacques
Aumont e Michel Marie, o que foi convencionado chamar de disposi-

tivo cinematografico est4 calcado na organizacao fisica dos elementos

29. Segundo André Bazin, tedrico e critico de cinema, fundador da Revista Cahiers du
Cinéma, a imagem fotografica possui objetividade essencial, uma vez que sua imagem
é formada sem a subjetividade humana — tal qual a pintura. Dessa forma, o cinema,
como herdeiro da fotografia, ¢ um fendmeno que imprimi a realidade como ela é.
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técnicos: os espectadores assistem em uma sala escura, sombras pro-
jetadas numa tela por um aparato atras de suas cabecas (2006, p. 84).
O conceito de dispositivo aparece primariamente inserido da teoria
estruturalista francesa com Jean-Louis Baudry e Christian Metz, em
meados dos anos 1970, a fim de determinar os efeitos experimentados
pelo espectador dentro espaco do cinema (PARENTE, 2007, p. 6). Para
Baudry, o dispositivo cinema se assemelha a metafora da caverna de
Platdo, onde os sujeitos se encontram imobilizados como prisioneiros
que s6 podem ver na parede da caverna simulacros do mundo externo
(AUMONT e MARIE, 2006, p. 84). Essa relaciao do sujeito com o dis-
positivo espacial do cinema, para Baudry, é tinica e ndo depende da or-
ganizacao discursiva do filme. Segundo o tedrico, o efeito-cinema pro-
voca uma reacao especifica no espectador permitindo que este penetre
o espetaculo e se veja como sujeito soberano do mundo apresentado
(XAVIER, 2005, p. 175). Logo, o cinema é caracterizado por Baudry
como aparelho de simulacao de realidade que reproduz a dindmica do
nosso dispositivo psiquico e reencena os mecanismos bésicos do “eu”,
proporcionando ao espectador uma experiéncia de identificacdo. Para
Ismail Xavier, autor do livro O discurso cinematografico: a opacidade
e a transparéncia, o cinema, na visao de Baudry, constitui uma maqui-
na dos prazeres que, apoiado nas teorias psicanaliticas, entende a ex-
periéncia cinematografica como um movimento de regressao narcisista
pelo qual “o espectador se entrega a uma identificacdo com o aparato
e, em seguida, com o imaginario representado na tela” (2005, p. 175).
Como importante tedrico estruturalista, Baudry se respalda nos prin-
cipios psicanaliticos de Lacan, comparando o espectador a uma crianga
no estagio do espelho, que, ainda sem sua motricidade desenvolvida, se

percebe como sujeito pela identificacio do seu corpo refletido. E o apa-

Capa ¢ Expediente ¢ Sumario ¢ Autores 150



relho de base que desencadeia essa identificacdo do espectador enquan-
to sujeito, estimulando seu estado regressivo de fantasia e alucinacao, e
servindo, por meio deste processo, aos desejos de controle burgués. En-
tretanto, desconsiderando a organizacao discursiva do filme, a tonica da
teoria do dispositivo baseia-se nos elementos fisicos e espaciais do cine-
ma como ferramenta inconsciente de espelhamento e, por conseguinte,
de identificacdo. Para Baudry, a imobilidade e passividade fisica refletem
na suspensao da producao de sentido do sujeito enquanto espectador:
este é submetido ao mundo filmico projetado na tela numa plenitude
tipica dos fendmenos imaginarios (PARENTE, 2007, p. 8).
Diferentemente de Baudry, para Christian Metz o dispositivo é,
além do aparelho de base e seus efeitos, “todo o processo de producao
e circulacao das imagens onde se atuam os codigos internalizados por
todos” (XAVIER, 2005, p. 176). O dispositivo corresponde a totalidade
das acoes que envolvem o cinema, sendo compreendido por Metz nao
s6 no aspecto espacial, mas, principalmente, na configuracao de uma
instituicdo que tem a ver tanto com ideologia quanto com economia e
desejo (1977, p. 113). A teoria do dispositivo, da perspectiva de Metz,
traz reflexoes acerca da segregacao dos espacos — o espaco ficticio da
tela em oposicao ao espaco real da sala de projecao — e da experiéncia
do espectador, se preocupando com os aspectos subjetivos do cinema
de forma mais sistematica e observando o lugar do espectador diante
da organizacao discursiva do filme. Mesmo que o sujeito-receptor se
encontre em condicoes de imobilidade motora frente a tela de proje-
cao, restrito as atividades de “ver-olhar-ouvir”°, ja nao é mais visto
como sujeito empirico na sala, mas como individuo que apresenta rea-

30. METZ, Christian. O dispositivo cinematografico como instituicao social. Entrevista
com Christian Metz. In: XAVIER, Ismail. A experiéncia do cinema: antologia. Rio de
Janeiro: Graal; 1983.
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coes diversas em cada sociedade (LESSA, 2012, p. 27). Segundo Xavier,
a teoria desenvolvida por Metz nao procura descrever o comportamen-
to dos sujeitos na sala escura e sim o comprometimento do espectador
na forma do texto: “o consumidor que o filme deseja e para quem ele se
mostra ajustado” (2005, p. 176).

O cinema, entao, estimula no espectador o desejo de se reconhe-
cer na histéria na medida em que a experiéncia filmica se apresenta
como “um estabelecimento de compromisso entre um certo grau de
satisfacoes das pulsdes e um certo grau de conservacao das defesas,
e, portanto, de afastamento da angtstia” (METZ apud COSTA, 2003,
p. 26). Assim, Metz se dedica a examinar a conexao entre cinema e
linguagem e a esbocar um projeto de semiologia do cinema. Para o teo-
rico, a linguagem nao atua como mero acessorio de percepcao da rea-
lidade e sim como “chave” para a compreensao da mente, das praticas
sociais e artisticas, como elemento formativo da existéncia humana em
geral (STAM, 2003, p. 124). Sob esse viés, o cinema pode ser conside-
rado linguagem quando organiza elementos significativos para o filme
e para o espectador. Contudo, ele nao possui nenhuma ligacao com a
lingua, pois ndo organiza fonemas, simbolos e regras gramaticais para
dar sentido as palavras — o cinema é, para Metz, uma linguagem sem
lingua (XAVIER, 2005, p. 139).

No entanto, pouco tempo depois do apogeu da semiologia no cine-
ma, a teoria do dispositivo foi revisitada e duramente revisada por teo-
ricos como David Bordwell, Noel Carroll e outros que se uniram em
criticas a suposta passividade do espectador. Para estes, a condicao
de passividade da recepcao implica uma reducao da narrativa, seja ela
classica ou nao (PARENTE, 2007, p.12). Dessa forma, estes autores se
empenharam em buscar respostas alternativas, mais precisas do que as
levantadas pelas teorias psicanaliticas e semidticas, por considerarem
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os argumentos da teoria estruturalista generalizacdes que nao levam
em conta a textualidade filmica (STAM, 2003, p. 262). Segundo Xa-
vier, essa corrente de pensamento contesta a teoria do dispositivo exa-

tamente pelo que parecia ser sua maior forca:

A visdo totalizante dos processos que articulava uma es-
tética (a anélise da forma), uma logica da dindmica do ca-
pitalismo e da funcao social do espetaculo, explicando ao
mesmo tempo o que, em termos psiquicos, fundamentava
o bom exercicio desta funcao (XAVIER, 2005, p. 185).

Substituindo a psicanalise pela psicologia cognitiva, Bordwell e Car-
roll, sugerem um modelo que enfatiza que ha uma a atividade racional
pela qual o espectador conduz operacoes de leitura como pratica de so-
lugao de problemas, ou seja, o espectador é quem constroéi o filme ao
tentar compreendé-lo (XAVIER, 2005, p. 186). Além disso, essa pers-
pectiva também contesta a passividade e alienacao dos sujeitos apresen-
tada na teoria do dispositivo, oferecendo como saida racional os estudos
sobre culturalismo: a mensagem que chega ao receptor é lida dentro de
construcoes culturais diferentes, produzindo subjetividades variadas
(BORDWELL; CARROLL, 1996, p. 10). Os autores que aderiram a estas
chaves de pensamento foram intitulados como cognitivistas.

De acordo com Bordwell e Carroll, no livro Post-Theory: recons-
tructing film studies, o cognitivismo nao se comporta como uma mol-
dura teorica e sim como uma posicao que procura “compreender o
pensamento, a emocao e a acao humana por meio de processos de re-

presentacao mental, processos naturalistas e (algum senso) de agéncia
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racional” (BORDWELL; CARROLL, 1996, p. 16, )3.. A teoria cogniti-
vista, respaldada na investigacdo em torno da reflexao logica, pesquisa
empirica ou combinagdo de ambos, rejeita a no¢ao do cinema como
linguagem bem como a aplicacdo da semiologia estrutural a teoria do
cinema, uma vez que, esta ultima, ndo se comporta como ciéncia, pois
nao permite testes empiricos (STAM, 2003, p. 264). Para Noel Carroll,
“O cinema nao é uma linguagem. Mesmo assim, a linguagem desem-
penha um papel intimo em vérias das estruturas simbolicas usadas no
cinema” (1996, p. 187)3.

Tanto a teoria do dispositivo, quanto a semiética e a cognitivista
sao chamadas por Thomas Elsaesser e Malte Hagener de paradigmas
oculocéntricos. Isso porque mesmo que discordem do nivel de agéncia
do espectador frente ao filme — dentre outras coisas — tais teorias estao
fundamentadas na centralidade do regime especular: o olho se torna o
centro da apreensao narrativa, o que o separa do corpo e demais senti-
dos (2018, p. 137). Para Elsaesser e Hagener, quando a teoria semiotica
enxerga a relacdo entre espectador com a tela como uma ilusdo per-
ceptiva e a teoria cognitiva observa essa relacdo como representacoes
ou imagens construidas culturalmente, ambas afastam a relevancia do
corpo do espectador como superficie perceptiva (ELSAESSER; HAGE-
NER, p. 121). Dessa forma, ressurge uma premissa que foi pouco explo-
rada na teoria do cinema e que voltou a ganhar forca em meados dos

anos 1990: a fenomenologia.

31. “A cognitivist analysis or explanation seeks to understand human thought, emo-
tion, and action by appeal to processes of mental representation, naturalistic process-
es, and (some sense of) rational agency”.

32. “Cinema is not a language. Nevertheless, language plays an intimate role in several
of the symbolic structures used in cinema”.
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O termo fenomenologia deriva da filosofia de Immanuel Kant que
usa as expressoes gregas noumenon para se referir a realidade racio-
nal e phainomenon para aludir a realidade como é compreendida pela
nossa consciéncia. Mesmo que Kant tenha descrito essa relacao ainda
no século XVIII, foi apenas em meados do século XX que outros teo-
ricos comecgaram a esbogar novas possibilidades de compreensao para
phainomenon fazendo com que este ramo da filosofia se espalhasse
em diversas novas correntes. Edmund Husserl, um dos fil6sofos que
seguiam a linha de G.W.F. Hegel33, foi o responsavel por expandir o
conceito de fendmeno como o encontro entre a consciéncia e o objeto
e a experiéncia que se retém diretamente do encontro, os sentidos e as
significagdes que damos a elas (BEZERRA, 2013, p. 31). Tal premis-
sa se espalhou dentro da 4rea da filosofia e foi amplamente usada por
Jean-Paul Sartre para fixar o fendmeno como absoluto em si mesmo
e, de forma diferente, por Maurice Merleau-Ponty inserindo o corpo
como fonte de toda experiéncia possivel (Ibid., p.34).

A filosofia de Merleau-Ponty tomou novos rumos quando se aprofun-
dou nas teorias do cinema em torno da ontologia do real de André Bazin.
Interessado em investigar a relacdo que esta midia era capaz de instigar
na mente e no corpo do espectador, o autor escreveu o ensaio O cinema e
a nova psicologia (1945), na qual aborda a Gestalt como forma de leitura
da percepcdo (BEZERRA, 2013, p. 48). A partir dessa nova psicologia,
Ponty propos que nossa leitura das imagens nao funciona com elementos
separados, mas especialmente, quando estdo agrupados, reunidos, como

estrelas no céu, ou cores num quadro, a fim de criar uma experiéncia

33. Importante filosofo alemao escritor da importante obra “Fenomenologia do Espi-
rito” e também por iniciar o movimento filoséfico que ficou conhecido como Idealismo
Alem3o no final do século XVIII.
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final. Essa perspectiva se mostra alinhada com os principios de monta-
gem do efeito-Kuleshov: a ordem das imagens interfere na experiéncia e
na logica assimiladas pela audiéncia. Por ter morrido aos sessenta anos,
Merleau-Ponty nao pode levar a frente as questoes entre fenomenologia
e cinema que até entdo havia desenvolvido.

Outro autor que torna o cinema um objeto da fenomenologia é Amé-
deé Ayfre, francés, jovem aluno de Merleau-Ponty. Segundo Ayfre, o
cinema é uma arte puramente fenomenolégica, que nao precisa de ex-
plicacdo, uma vez que a arte € livre. Intitulando o cinema italiano dos
anos 1940 como “realismo fenomenologico”, Ayfre o identificou como
uma arte que nos faz ver ao invés de explicar, “(...) a expressao de uma
filosofia ansiosa por uma outra relacao entre o homem e a realidade”
(BEZERRA, 2013, p. 76- 77). Ainda baseado no cinema italiano, pelo
qual Ayfre tinha enorme deslumbre, o autor descreve que os aspec-
tos da experiéncia cinematografica passam primeiramente pelo autor
e sua visao de mundo, em segundo plano pela audiéncia e repercussao
do filme e, por fim, pelo elemento mais importante: a realidade (AN-
DREW, 2002, p. 198). A plateia, como assistente, transforma o filme
em uma vibrante realidade humana quando experimenta a historia
sendo contada. E possivel idealizar que Ayfre ainda escreveria muitas
outras teorias sobre o realismo fenomenolégico nao fosse, também,
sua morte prematura aos 22 anos.

Assim, a fenomenologia do cinema passou um bom intervalo sem
um representante que continuasse as pesquisas de Merleau-Ponty, ou
até mesmo de Ayfre. Em meados dos anos 1970, Henri Agel publicou
Poetique du Cinemd que atualizava os textos de Ayfre, seu amigo in-
timo, a fim de defendé-lo da ascensao da teoria semiética do cinema.

Mas é com Vivian Sobchack, em 1990, que a fenomenologia de Mer-
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leau-Ponty ganha uma nova interpretacao. Partindo da proposicao do
corpo como fonte de toda experiéncia, base da teoria do fenomendlogo,
Sobchack orienta os estudos para o campo do cinema, identificando
o corpo do espectador como fundamental para a experiéncia cinema-
tografica. Segundo a autora, ndo apenas nossos olhos e ouvidos sao
envolvidos pelo filme como também os demais sentidos, permitindo
que todo nosso corpo participe da experiéncia cinematografica a partir
de um conhecimento sensorio aculturado (ELSAESSER e HAGENER,
2018, p. 134). De acordo com Sobchack, as demais teorias falham em
identificar esse lugar do espectador que experiencia o cinema como um

todo e nao s6 dentro da linguagem:

Em busca de regras e principios que regem a expressao
cinematografica, a maioria das descricoes e reflexdes da
teoria cléssica e contemporanea do cinema nao aborda-
ram totalmente o cinema como vida expressando vida,
como experiéncia expressando experiéncia. Tampouco ex-
ploraram a posse miutua dessa experiéncia de percepcao e
sua expressao pelo cineasta, filme e espectador — todos os
espectadores que assistem, engajados como participantes
em atos dinamica e direcionalmente reversiveis que refle-
tiva e reflexivamente constituem a percepcao da expressao
e a expressao da percepcao (SOBCHACK, 1992, p. 5)34.

34. “In a search for rules and principles governing cinematic expression, most of the
descriptions and reflections of classical and contemporary film theory have not ful-
ly addressed the cinema as life expressing life, as experience expressing experience.
Nor have they explored the mutual possession of this experience of perception and its
expression by filmmaker, film, and spectator—all viewers viewing, engaged as partic-
ipants in dynamically and directionally reversible acts that reflexively and reflectively
constitute the perception of expression. and the expression of perception”.
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Sobchack, entdo, propde um cinema que inclui a contribuicdo do
corpo antes mesmo de ter a cogni¢ao envolvida certificando que “tanto
o pensamento quanto as sensac¢des s6 podem ocorrer na existéncia de
uma atividade perceptiva que €, em ultima instancia, sempre entendi-
da como corporificada” (BEZERRA, 2013, p. 58).

O impacto dessa nova teoria fenomenolégica do cinema trouxe ou-
tros autores com dimensdes ainda mais profundas de participacdo do
corpo na compreensao do filme, como Laura Marks. Em sua obra The
Skin of the Film: Intercultural Cinema, Embodiment and the Senses, a
autora aborda como determinados tipos de filme — especialmente filmes
da didspora — exploram uma multiplicidade de formas de conhecer e
representar o mundo, suspendendo convencdes representacionais soli-
dificadas no cinema narrativo, principalmente “a presuncio ideologica
de que o cinema pode representar a realidade” (MARKS, 2000, p. 1). De
acordo com a autora, esse tipo de cinema intercultural é capaz de sair das
amarras do cinema narrativo e expressar uma nova forma de consumo
a partir da visualidade haptica: uma forma de compreensao da imagem
baseada na memoéria do espectador — também contraria a hegemonia da
visao. Menos preocupada com a filosofia do que Sobchack, Marks refuta
a abordagem semiotica que ndo leva em conta a experiéncia corporifica-
da do cinema e enfatiza que nossos corpos nao sao objetos passivos com
significados atrelados, mas sao, principalmente, criadores de significa-
do (MARKS, 2000, p. 145-146). Para a autora, € a imagem do filme que
evoca uma experiéncia multissensorial influenciada pela cultura, mas
também localizada na memoria dos sujeitos. Dessa forma, Marks recor-
re a Bergson para determinar que a memoria nao é um simples processo
mental, mas corporificado, com toda a experiéncia da visualidade hap-

tica acontecendo nao apenas pela visdo, mas principalmente no corpo.
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Entretanto, mesmo a teoria da espectatorialidade de Marks ou da
fenomenologia de Sobchack tratam o cinema da mesma forma que a
teoria semiotica e a cognitivista: encerrado no espaco do dispositivo.
O que essas teorias tém em comum, apesar de tdo distintas, é que sao
inflexiveis as mudancas que a contemporaneidade imp0s ao cinema. A
dinamica da individualizagao e o fenomeno da globalizacdo, somada a
gama de novos aparelhos tecnologicos de captagio, producao e repro-
ducado de imagens em movimento, conduziu o cinema a uma nova fase.
Novas tecnologias, como cameras e gravadores de som direto digitais,
auxiliaram tais mudancas no cendrio cinematografico e estimularam
rupturas profundas no lugar do espectador. O advento da midia digital
transformou o carater da imagem e do som e dos processos de conver-
géncia, levando diferentes midias a se integrarem inaugurando cenarios
totalmente imprevistos (CASETTI, 2015, p. 2). Para André Gaudreault
e Philippe Marion, autores do livro O Fim do Cinema? Uma midia em
crise na era digital, com a ascensao do digital o cinema “(...) j4 ndo é
o que costumava ser!” (2016, p. 20). Enquanto meio de comunicacao,
o cinema foi severamente afetado pela era da hibridizacao dos meios
e chamado a compartir as mesmas telas e a se sustentar nas mesmas
plataformas que outros meios de comunicacio que, até pouco tempo,
nem existiam — como a internet (GAUDREAULT; MARION, 2016, p.
14). Marion e Gaudreault descrevem essa ruptura como uma mudanca
fundamental no cinema a ponto de destacarem que “houve o cinema
do século XX, havera o ‘cinema’ do século XXI” (GAUDREAULT; MA-
RION, 2016, p. 14).

Um dos principais efeitos da passagem para o digital esta na perda
da hegemonia da grande tela do cinema. O consumo de imagens em

movimento nao se restringe mais ao espaco cinematografico, mas tran-
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sita entre outros dispositivos imagéticos recentes, como computado-
res, videogames, telefones celulares e tablets. O cinema transformou-
-se em uma modalidade de exibicdo dentre muitas (GAUDREAULT;
MARION, 2016, p. 21). A quebra desse paradigma dominante afetou ao
mesmo tempo as regras do consumo de imagens cinematograficas e as
regras do mercado de producio, na medida em que novos aparelhos de
reproducdo e tecnologias de captacdo de imagem e som a baixo custo
invadiram as casas permitindo uma democratizacao da realizacao de
imagens em movimento amadoras.

Neste novo contexto de consumo, os filmes dessa geracdo exigem
mais do que apenas assistir: solicitam um envolvimento sensorial e até
mesmo performético. De acordo com Francesco Casetti, autor do livro
The Lumiere Galaxy, a multiplicidade de dispositivos proporcionou ao
cinema uma multiplicidade de relacées (2015, p. 185). Para o autor, os
espectadores novos agora modelam os filmes ou os remodelam em si
mesmos, devido a uma associacio de novas praticas que afetam o ob-

jeto, as modalidades e as condicoes da visao (CASETTI, 2015, p. 186).

O efeito é que os espectadores se tornam os protagonistas
ativos do jogo, mesmo que continuem sendo seus peoes.
Eles nao sdo mais solicitados a estar presentes em uma
projecao com os olhos bem abertos, apenas reagindo ao fil-
me ou ao ambiente; em vez disso, eles devem agir para tor-
nar sua propria visdo possivel (CASETTI, 2015, p. 186)3.

35. “The effect is that the spectators become the active protagonists of the game, even
if they continue to be its pawns. They are no longer asked to be present at a projection
with eyes wide open, just reacting to the film or to the environment; instead, they must
act to make their own viewing possible”.
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Essa relacao performatica se encontra no seio de uma transforma-
¢ao cultural que implica um novo fazer participativo. Assim, Casetti
ressalta que o espectador de novos dispositivos cinematograficos nao
se comporta mais como a audiéncia tradicional que encontrava na
tela do cinema tudo o que precisava para compreender a historia; mas
comporta-se como um bricoleurs®: alguém que constroéi o que precisa
aproveitando uma série de oportunidades e materiais, articulando-os
e encontrando o melhor arranjo (CASETTI, 2015, p. 189). O autor des-
taca que o espectador dos novos meios é primariamente um usuério de
midia, capaz de se deslocar pelos dispositivos disponiveis, preparado
para experimentar o seu funcionamento a procura de novas possibi-
lidades de acao (CASETTI, 2015, p. 193). Enquanto transita entre mi-
dias, a audiéncia relaciona-se como uma maneira diferente de conec-
tar-se ao filme: a espectatorialidade performatica.

Para além das tecnologias de captacgio e edi¢do de imagens que al-
teram a légica de producao do cinema tradicional, os novos aparelhos
moveis trazem consigo novos formatos de consumo: a ascensao e mul-
tiplicacdo das redes sociais de videos tirou a imagem em movimento
de dentro das casas e a levou para as ruas e espagos de transito, em-
pregando um inédito, até entdo, habito de consumo publico-privado.
Deixa de existir, entdo, a exigéncia de um lugar e um espacgo dedicados
para o acesso ao filme. Uma nova espectatorialidade surge — e ela de-
pende inteiramente da performance do espectador.

Esse novo sistema de consumo pode ser considerado exterior ao cine-
ma, mas, a0 mesmo tempo, existe a partir dele e desencadeou uma crise

identitaria no campo das teorias cinematograficas: “Quando ha cinema?

36. Produtor amador.
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Para onde vai o cinema? Isto é cinema?” (GAUDREAULT e MARION,
2016, p.22). De acordo com Marion e Gaudreault, as transformacdes téc-
nicas recentes acarretaram uma mudanca radical no campo da reflexao e
recepcao das imagens, impactando, principalmente, os fundamentos do
cinema ao deslocar suas fronteiras, antes bem delimitadas, com outros
meios de comunicacao (Ibid.). Essa crise de identidade do cinema na era
digital, entretanto, nao é a primeira instabilidade que o meio sofre frente
a outros aparelhos imaggéticos. A televisdo é considerada pelos autores
como a grande responsavel pela queda da soberania do universo fotoqui-
mico ao substituir a pelicula pela imagem catédica, abrindo precedentes
também para o longo periodo de turbuléncias tecnologicas que culmina,
finalmente, no digital (Ibid., p. 23).

Tais novidades tecnologicas do periodo digital expandem as capaci-
dades do cinema, mas nao suplantam seu dispositivo primario: a expe-
riéncia cinematografica existente nas salas nio morreu. E a porosidade
do cinema e sua eficiéncia em hibridizar-se com outros meios tecnolé-
gicos que permite sua continuidade (GAUDREAULT; MARION, 2016,
p- 45). Isto porque o cinema existe também como fendomeno sociocul-
tural e econémico, ndo apenas enquanto tecnologia (GAUDREAULT;
MARION, 2016, p. 114). Segundo Marion e Gaudreault, a iminéncia de
uma nova tecnologia nao revoluciona obrigatoriamente a cultura vi-
gente nem os comportamentos e os arranjos dos diversos agentes cul-
turais que dela se apropriam. Em suma, a nova tecnologia ndo muda
a cultura, pelo contrario, novos meios frequentemente reproduzem a
ordem dos que j4 existem. E preciso que essa nova tecnologia se adapte
a partir dos usos sociais e culturais relativo as ordens socioculturais

reconhecidas e aceitas para assim exercer sua singularidade.
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Esses novos dispositivos nos quais o cinema transita — do computa-
dor ao telefone celular, do tablet a fachada de midia — alteram a propria
natureza da tela original (CASETTI, 2015, p. 12). Segundo Lipovetsky e
Serroy (20009, p. 11), essas novas tecnologias cambiaram o emprego do
ecra, transformando a tela-espetdculo em tela-comunicacao, de uma
tela Gnica ao tudo-tela. A tela-cinema deixou de ser exclusividade da
sala escura e passou a se fundir numa galaxia de novas dimensoes: o

ecra é onipresente e multiforme, planetario e multimidiatico.

[...] eis que o cinema, numa configuracdo que tem pouco
a ver com o que era desde a origem, se apresenta agora
numa minitela portétil, com a possibilidade de congelar a
imagem, voltar atras, escolher a lingua de dublagem (LI-
POVETSKY; SERROY; 20009, p. 13).

Uma nova era que prevé filmes sem pelicula em salas de cinema que
nao sao apenas de cinema (GAUDREAULT; MARION, 2016, p. 146).
Tais transformacoes trazem consigo uma expansao das perspectivas do
cinema que sai do modelo tradicional heterotopico para experimentar
sua hipertopia. Heterotopia é um termo empregado por Michel Fou-
cault para se referir a espacos que colocam o mundo em que habita-
mos em contato com situacoes que excedem a realidade cotidiana, tais
como hospitais, cemitérios, prisoes e clinicas psiquiatricas (CASETTI,
2015, p. 142). Segundo Casetti, o cinema classico também funciona
como uma heterotopia, uma vez que seu sistema economico, fisico e
simbdlico opera para romper o tempo tradicional do espectador. Di-
ferentemente desse cinema de dispositivo, o digital inaugura o cinema
de hipertopia: a onipresenca da tela redefine seu contexto, rearticula o

espaco e permite que surjam novas atitudes e comportamentos, “(...)
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mais complexos, menos estruturados e mais casuais do que os do pas-
sado” (CASETTI, 2015, p. 137)¥.

O cinema do tudo-tela se testa e se ajusta quando explora novos ter-
ritorios, entrelacando as variagoes e diferencas a tradicao e a memoria
(CASETTI, 2015, p. 7-8). Para Casetti, mesmo quando o cinema migra
de seu espago no qual consolidou a cultura da imagem em movimen-
to, ele conserva elementos individuais tradicionais que sao préprios da
sua identidade enquanto meio. Nesse cenario de constante desenvolvi-
mento tecnologico, o que migra e se estabelece dentro desse novo con-
texto, segundo Casetti, é a experiéncia. A nog¢ao de experiéncia trans-
borda a questao da percepcao e implica também na reflexividade e em

praticas individuais ou sociais:

[...] o que constitui o ntcleo definidor de um meio € o
modo como ele ativa nossos sentidos, nossa reflexividade
e nossas praticas. A forma como ele o faz é indubitavel-
mente influenciada pelo complexo técnico, mas também
se cristalizou ao longo do tempo em uma forma cultural
que é reconhecivel como tal e que também pode encontrar
instanciac¢oes diferentes (CASETTI, 2015, p. 5)28.

A experiéncia do cinema nao ¢ calcada apenas no dispositivo espa-
cial, mas engloba fatores culturais, sociais e estéticos e pode ser defi-
nida pela forma com que situa o espectador na relacao com o mundo e
com os outros (CASETTI, 2015, p. 24). Isto posto, um traco intrinseco

da experiéncia cinematografica é que, uma vez vivenciada no ambiente

37. “[...] more complex, less structured, and more casual than those of the past”.

38. “[...] What constitutes the defining core of a medium is the way that it activates our
senses, our reflexivity, and our practices. The way it does so is undoubtedly influenced
by the technical complex, but it has also crystallized over time into a cultural form that
is recognizable as such and which can also find different instantiations”.
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escuro da sala teatral, ela também pode manifestar-se em outros lu-
gares, mesmo longe da presenca da grande tela. A enorme difusio de
novas telas da vida cotidiana atrai também uma maior presenca do ci-
nema: filmes em salas de espera, em lanchonetes, nas poltronas dos
avioes. Essa multiplicagdo de espacos da aos filmes novas trajetorias ao
longo dos quais fluem novos formatos e novos ambientes de exposicao
para serem usufruidos; permite que o cinema se reinvente a medida
que se adapta a uma nova paisagem midiatica (CASETTI, 2015, p. 19).

O que acontece neste novo cendrio é uma ruptura na forma tradi-
cional do cinema, nao s6 devido a ascensao do digital, mas, principal-
mente, por um reconhecimento e aceitacao sociocultural: por mais de
um século, o cinema denotou tanto um produto em particular (o filme)
quanto uma forma especifica de uso (a sala escura); esses dois compo-
nentes da experiéncia cinematografica atravessam uma fase de separa-
cao (CASETTI, 2015, p. 9). Segundo Casetti, a separacao do contetdo
filmico da sala teatral nao interfere na autenticidade de ambos. Antes,
o cinema teatral permanece atingindo marcas ainda maiores de bilhe-
teria ano apds ano, enquanto o cinema que transita nas novas midias
visa intensificar a experiéncia cinematografica por meio de um maior
envolvimento dos sentidos De acordo com o tedrico, esse evento de
transito do cinema para habitar novos meios pode ser chamado de rea-
locacdo: processo pelo qual a experiéncia de um meio é reativada e re-
proposta em outro lugar além do local em que foi formada — com novos
dispositivos e ambientes (CASETTI, 2015, p. 28).

O cinema hipertopico é capaz de separar o lugar (isto é, o teatro), do
suporte (o filme) e também da comunidade (o piblico), numa profunda
desarticulacdo de um regime de observacao que define o cinema como

meio composto. Assim sendo, a natureza da realocacdo segue por dois

Capa ¢ Expediente ¢ Sumario ¢ Autores 165



caminhos: na primeira delas, a experiéncia nao é mais sustentada pelo
ambiente e sim pelo filme; de outro modo, a experiéncia cinematogra-
fica é reativada pela existéncia de um ambiente adequado (CASETTI,
2015, 48-49). De acordo com Casetti, o hipercinema delega ao filme a
responsabilidade de conduzir o espectador a experiéncia antes legada
a sala teatral que, unida a passividade do publico, produzia um efeito
de imersao. No celular, no computador ou no tablet, o filme pode ser
assistido em qualquer espaco, seja ele aberto ou fechado, silencioso ou
ruidoso. A tela que exibe nao é mais exclusividade do cinema e por isso

ganha novas relacoes com o individuo:

Como resultado dessas mudancas, o regime escopico sofreu
uma profunda transformacao. Enquanto a espectatorialida-
de tradicional foi caracterizada como “assistir” a um espe-
taculo, a espectatorialidade contemporanea é apresentada
como um verdadeiro “fazer”: os espectadores entram em
agao, construindo para si mesmos, com suas proprias maos,
o objeto e 0o modo de ver (CASETTI, 2015, p. 13)%.

A partir desta configuracdo midiatica, a responsabilidade de des-
pertar a sensorialidade deixa de ser do aparato cinematografico e recai
sobre o espectador. O espaco cinematico entrecruzado, da origem a no-
vas formas de espectatorialidade, desencadeando um regime ptblico-
-privado de consumo audiovisual no qual os sujeitos usufruem indivi-
dualmente, e no mesmo ambiente, de diferentes produtos audiovisuais

(CASETTI, 2015, p. 138). Os novos espacos de consumo nao sao mais

39. “As a result of these changes, the scopic regime has undergone a profound transfor-
mation. While traditional spectatorship was characterized as “attending” a spectacle,
contemporary spectatorship is presented as a true “making”: Spectators spring into
action, constructing for themselves, with their own hands, the object and the mode of
their seeing”.
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dedicados ao cinema — pelo contrario — assumem diversas formas num
processo de hipertopia: adotando uma nova configuracao espacial, o
cinema nao pede mais para ir até ele; ele vai até o espectador, alcangan-

do-o onde quer que esteja (CASETTI, 2015, p. 144).

Os espectadores, gracas ao tablet e ao smartphone, recupe-
ram uma dimensao ativa, e realinham-se com o que estao
vendo. Sao capazes de vivenciar verdadeiramente o mundo
em transformagcao, ao invés de se limitarem a contempla-lo.
Em esséncia, os espectadores podem realmente se tornar
aqueles flaneurs que o cinema sempre pediu que fossem,
mas os impediu de se tornarem. Desta forma, a visdo mo-
vel ndo ¢ de fato cinematografica, pois subverte a tradigao,
mas € cinematica em substancia, pois cumpre uma longa
promessa nao cumprida. Podemos chamar, portanto, essa
visao movel de semicinematica: muda um habito, mas rea-
firma uma vocacao (CASETTI, 2015, p. 139)%.

Essa logica da hipertopia exige do espectador mais do que compro-
misso com o desenrolar narrativo; demanda, principalmente, que seus
sentidos estejam voltados completamente para o produto assistido a
fim de assimilar o contetido. Ao adaptar o consumo do filme para o
dispositivo movel, o espectador também precisa ajustar sua percepcao
a fim de nao ser interrompido pela dindmica do cotidiano. Para Casetti,

mesmo que o filme tenha artificios para prender a atencao do sujeito,

40. “Spectators, thanks to the tablet and smartphone, regain na active dimension, and
realign themselves with what they are watching. They are able truly to experience the
world in transformation, Rather than being limited to contemplating it. In essence,
spectators can really become those flaneurs that cinema has always asked them to be-
come, but had kept them from becoming. In this way, mobile vision is not in fact cin-
ematic, as it overturns the tradition, but it is cinematic in substance, as it satisfies a
long unfulfilled promise. We can call, therefore, this mobile vision semi-cinematic: it
changes a habit, but reaffirms a vocation”.
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€ preciso que este igualmente se submeta ao ambiente adequado para
a compreensdo do mesmo: o cinema deslocado das salas teatrais forca
seu espectador a criar uma bolha em torno do filme — basta que alguém
interrompa o processo imersivo criado para que a bolha se dissolva
(CASETTI, 2015, p. 49).

Num processo de incorporar as caracteristicas das tecnologias di-
gitais, alguns filmes procuraram emular a interface de dispositivos
moveis como base narrativa para intensificar a experiéncia: Sickhouse
(Hannah Macpherson, 2016) é um longa do género horror todo cap-
tado pelo aplicativo Snapchat* que teve sua estreia diretamente no
YouTube; Amizade Desfeita (Unfriended, Levan Gabriadze, 2014) pos-
sui uma arquitetura visual que simula o mosaico computacional e foi
gravado como uma captura de tela bem como sua sequéncia Amizade
Desfeita 2 (Unfriended: Dark Web, Stephen Susco, 2018) e o recente
Host (Rob Savage, 2020).

Figura 1: A esquerda: Sickhouse. A direita: Unfriended: Dark We

o i

@ @00 Q=

Fonte: Frames dos filmes

Propostas como estas se mostram alinhadas com a inquietacao a
respeito do aumento exponencial do uso de novas plataformas de vi-

deo as quais permitem que os espectadores se coloquem numa condi-

41. Aplicativo de imagens e texto disponiveis por curto periodo.
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¢ao de “como, quando e onde quiser”; o consumo nao esta mais atre-
lado ao compromisso espaco-temporal cinematografico tradicional e
muito menos ao home teather na medida em que o acesso a videos de
intmeras formas e tamanhos est4 mais proximo e mais disponivel do
que ha uma década atras. O Global Media Outlook Report 202242, uma
pesquisa realizada pela YouGov sobre os habitos de consumo de midia
em 17 paises, revelou que a midia online (sites/aplicativos) deteve um
aumento de 42% em comparac¢ao com 2021, enquanto a utilizacao de
midias tradicionais, como radio e televisao, caiu em torno de 18% a
19%. A pesquisa também foi capaz de projetar como serao os cenarios
futuros: estima-se que o uso de midias digitais tenha o aumento de
até 29%, seguido das plataformas de streaming com 27% e das redes
sociais com 24%.

Todavia, mesmo que os filmes citados tenham significado um pas-
so do cinema em direcdo a adaptagio da linguagem das novas midias,
tais projetos ainda configuram uma minoria frente as producdes de
grandes estidios; e mesmo produgdes que nao sdo adequadas as tec-
nologias digitais, ocupam as telas pequenas a partir dos aplicativos de
streaming. Os dados da pesquisa YouGov avaliam que, dentre todas
as possibilidades de consumo digital, os canais de streaming terdao um
crescimento acima das demais tendéncias, enquanto midias tradicio-
nais como radio e televisao online amargam perda de audiéncia. A vista
disso, diversas plataformas como Netflix, Prime Video, Disney+ lanca-
ram seus aplicativos para dispositivos moveis permitindo que o espec-
tador transporte os produtos audiovisuais para além do home cinema e

possa acessa-los em qualquer ambiente em que considerar viavel para

42. Global Media Outlook Report 2022. YouGov, 2022. Disponivel em: https://abrir.
link/EWrDo. Acesso em margo de 2023.
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consumo. Compreende-se entdo, que nao apenas filmes e séries que
emulem caracteristicas da arquitetura computacional atraem a audién-
cia, mas, principalmente, a disponibilidade e a mobilidade do consu-
mo em qualquer circunstancia que deseje. Nao é preciso mais chegar
em casa ou ir ao cinema para assistir a sua série favorita: o espectador
pode fazé-lo durante seu percurso.

Filmes assistidos no transporte ptiblico, no caminho para casa ou
mesmo na cafeteria. No celular, no tablet ou no computador. O que per-
mite que o espectador se mantenha alinhado a narrativa em condigGes
como essas nao é a sala do cinema e seu dispositivo dos sonhos. A teoria
semiodtica do cinema, a sombra da psicanélise, ndo alcanca a nova logica
de consumo etérea e interrompivel. Da mesma maneira, apenas as co-
nexoes cognitivas nao sao suficientes para fazer com que o espectador
acompanhe os muitos elementos narrativos que compdem um produto
audiovisual: sons diegéticos, extra diegéticos, dialogos, comportamento
dos personagens, suas agoes e as reacdes competem com os demais es-
timulos e sons externos do filme, sendo comprometidos quando o modo
de consumo ¢ distanciado de um ambiente cinematografico. Ainda, a
sensorialidade do espectador, que segundo a fenomenologia é desperta-
da pelo filme e suas escolhas estilisticas, nao depende apenas do encon-
tro entre filme e audiéncia, mas necessita, fundamentalmente, do nivel
de engajamento do individuo no produto filmico.

Assim, mesmo que Casetti estabeleca que o cinema realocado de-
penda do filme ou de um ambiente que imite a sala de cinema a fim
de ajustar a experiéncia do espectador, é sobretudo o espectador do
cinema realocado — que consome producdes audiovisuais por disposi-
tivos moveis — o principal responsavel por mobilizar seus sentidos em

prol da experiéncia. E necessério que o sujeito ignore tudo o mais que
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acontece ao seu redor para que possa desfrutar e compreender o que
o filme expoe e que esteja focado nela para compensar as interrupgoes
que venham a acontecer. A apreensao do contetdo filmico, nestas cir-
cunstancias, depende de como o corpo do espectador e seus sentidos
serao acionados por ele mesmo a fim de sustentar o processo de imer-
sao — independente do produto assistido.

A audiéncia adequada e realoca a experiéncia sem mais depender
exclusivamente do aparato. Esse processo de espectatorialidade per-
formdtica supera a morosidade do ambiente digital em encontrar uma
linguagem que transite entre o cinema e o eletronico e outorga ao espec-
tador o dever de criar um ambiente mdvel adequado para o consumo
de produtos audiovisuais. O aumento do consumo audiovisual fora da
midia tradicional implica novos comportamentos colidindo com antigos
arranjos e construindo — a passos largos — novos usos sociais e culturais
proprios. Enquanto esse processo acontece, as teorias do cinema ainda
se preocupam discutindo o aparato tradicional e buscando novidade en-
tre os filmes que replicam técnica, forma e narrativa hd um século, sem
considerar que a mudanca no consumo. Agora, resta saber se o cinema,
uma midia que se remodela e se renova constantemente frente as amea-
cas da obsolescéncia, sera capaz de acompanhar todas as mudancgas que

o consumo em rede demanda e assim continuar seu legado.

Referéncias bibliograficas

ANDREW, James Dudle. As principais teorias do cinema: Uma introducado.
Rio de Janeiro: Jorge Zahar Ed, 2002.

AUMONT, Jacques; MARIE, Michel. Dicionario teérico e critico de cinema.
2ed. Sao Paulo: Papirus, 2006.

Capa ¢ Expediente ¢ Sumario ¢ Autores 171



BEZERRA, Julio. A Aurora do Mundo: Propostas sobre um certo cinema
contemporaneo. 2013, 270.Tese de Doutorado em Comunicac¢ao - Universi-
dade Federal Fluminense, Niteroi.

BORDWELL, David; CARROLL, Noel. Post-Theory: reconstructing film stu-
dies. Madison: The University of Wisconsin Press, 1996.

CASETTI, Francesco. The Lumiere Galaxy: 7 key words for the cinema to
come. Madison: Columbia University Press, 2015.

ELSAESSER, Thomas; HAGENER, Malte. Teoria do Cinema: Uma introdu-
cdo através dos sentidos. Campinas, SP: Papirus, 2021.

GAUDREAULT, Andre; MARION, Phillipe. O fim do Cinema? Uma midia em
crise na era digital. Campinas, SP: Papirus, 2016

KRACAUER, Siegfried. Theory of Film: the redemption of physical reality.
New York: Oxford University Press, 1965.

LESSA, Liana. Dispositivo e experiéncia estética: o espaco-tempo do especta-
dor em Ressaca e Circuladb. 2012. 96. Dissertacao (Mestrado em Comunica-
¢do) — Faculdade de Comunicacdo, Universidade de Brasilia, Brasilia.

LIPOVETSKY, Gilles; SERRQY, Jean. A Tela Global: midias culturais e cine-
ma na era hipermoderna. Porto Alegre: Sulina, 2009.

MARKS, Laura U. The Skin of the Film: Intercultural Cinema, Embodiment,
and the Senses. Durham e Londres: Duke University Press, 2000.

MONTEIRO, Paulo Filipe. Fenomenologias do Cinema. In: Revista de Comu-
nicacdo e Linguagens: O que é cinema? Lisboa: Cosmos,1996, p. 61-112.

PARENTE, André. Cinema em transito: do dispositivo cinema ao cinema do dis-
positivo. In: Estéticas do Digital: cinema e tecnologia. Covilha: Labcom, 2007.

STAM. Robert. Introducao a teoria do cinema. Campinas, SP: Papirus, 2003.

SOBCHACK, Vivian. The Adress of the Eye: a phenomenology of film expe-
rience. Princeton: Princeton University Press, 1992.

XAVIER, Ismail. O Discurso cinematogrdfico: A opacidade e a transparén-
cia. Sao Paulo: Paz e Terra, 2005.

Capa ¢ Expediente ¢ Sumario ¢ Autores 172




Capitulo 7

Homem, monstro ou ambos?
Darkman, Fragmentado e os corpos de excesso

Matheus Arruda

ma silhueta se esgueira na escuriddo, com intencoes violentas no

olhar e uma forca descomunal nos punhos, enquanto se aproxima de
sua aterrorizada presa, que nada pode fazer contra seu algoz. Essa é uma
imagem presente em dois arquétipos: o super-heroi (e sua contraparte, o
supervilao) e o monstro. Entre os dois, existe apenas uma ténue delinea-
¢ao. Sdo ambos corpos de excesso, definidos pela sua fisicalidade anor-
mal, descomunal. “Monstros sdo criaturas tragicas. Eles nascem fortes
demais, altos demais, pesados demais. Nao sao maus por escolha. Essa
€ a sua tragédia”, nas palavras do diretor japonés Ishiro Honda, famoso
por Godzilla (HONDA apud MULLIS, 1997, p. 48).

Etimologicamente, o termo “monstro” tem a mesma raiz gramatical
de “demonstrar” (RIDDLE, 1870, p. 399), indicando a natureza totémica
do arquétipo do monstro, um demonstrativo vivo e carnal de alguma
coisa a ser evitada, temida. O teérico Steven Shaviro (1997), por sua vez,
observa que o super-heroi tradicional é uma criatura prostética, figuras
que externalizam seus demonios interiores nas suas “armaduras”, seus
corpos musculosos e drapejados em uniformes coloridos, construidos

para brutalidade e combate. Shaviro os associa a cérebros dentro de ca-
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rapacas, monstros da moralidade, engajados em uma luta eterna que é
explicitada nos seus corpos, suas cicatrizes, seus musculos (1997, p. 35).

Nos primoérdios dos quadrinhos de super-herdi, a linha entre este 1l-
timo e o monstro era ainda mais semantica, com a renomada Marvel Co-
mics se dividindo nas décadas de 1950 e 1960 igualmente entre “creature
features”, sobre monstros cientificos dos mais variados tipos e super-he-
rois para maravilhar (JONES, 2004, p. 185). A intersecao do horror mons-
truoso e da maravilha super-heroica se torna explicita no personagem do
Incrivel Hulk (criado por Stan Lee e Jack Kirby), um monstro cientifico
que age como super-heroi. A sua primeira edi¢io memoravelmente tem a

sucinta chamada: “Ele é homem ou monstro? Ou ele é ambos?”.

Figura 1: The Incredible Hulk #1 (1962)

@THE INCREDIBLE "=

HULK.

OF ALL ﬂﬂl”
ﬂ*} »

Fonte: Marvel.com
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Monstros e super-herdis vivem conectados, operando em campos
opostos de uma mesma linha reta. Corpos de excesso que causam medo
(monstros) e maravilhamento (super-herdis), e ocasionalmente os dois
sentimentos. Superficialmente, o monstro é um arquétipo ancestral,
primordial da experiéncia humana, enquanto o super-heroi é mais re-
cente, tendo sua origem em 1938 com o lancamento do Superman, o
prototipo do arquétipo. Para Umberto Eco, a figura do super-heroi é
um reflexo do capitalismo tardio e mecanizado da década de 1930, que
reduzia o trabalhador sob o peso de uma crescente industrializagao,
requerendo a criagdo de herois sobre-humanos, capazes de sobrepujar
as maquinas (1971, p. 12).

Mas na pratica, individuos extraordinarios que utilizam suas enor-
mes capacidades fisicas para causas morais ja podem ser encontrados
nas mais ancestrais das mitologias, em personagens como Agamenon
e Horus, como delineado por Grant Morrison (2011, p. 45). Alguns au-
tores questionam “seriam os deuses astronautas?” enquanto outros er-
guem a pergunta: “seriam os deuses super-hero6is?”. Pode-se ir mais
longe e perguntar: seriam os deuses monstros e os monstros super-
-heréis? A midia do quadrinho, que estes monstros e super-herdis em
questdo aqui chamam de casa, é notoriamente fisicamente localizada,
construida em torno do toque do leitor em cada pagina, passando o
dedo pelos quadros e aproximando ou distanciando as imagens e ba-
16es para uma maior compreensao. Uma midia manual em todas as
medidas, observacao feita também por Grant Morrison (2011, p. 247).
Nao é coincidéncia que, justamente nesta midia, esses corpos de exces-
so dominaram a indtstria e a percepc¢ao cultural.

O potencial deles, entao, seria (em termos filmicos) profundamente

héaptico, nas defini¢des de tedricos como Laura Marks e o supracitado
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Steven Shaviro. O cinema haptico, para eles, é definido como profun-
damente sensorial, entendendo a experiéncia filmica como algo fisica-
mente localizado, para além da linguagem verbal e escrita e formada em
carne e 0sso. Trata-se de um engajamento com a arte, direcionado por
trés grupos de corpos: o da audiéncia, o da tela em si e o dos corpos
mostrados. Este cinema contrasta com o chamado “oculocentrismo”,
que compreende a experiéncia filmica como mediada apenas pela visao,
de forma mais distanciada, descorporificada (MARKS, 2000, p. 12-15).
O potencial haptico dessa zona limiar entre o super-heréi e o monstro
pode ser melhor compreendido por meio de dois exemplos: Darkman
(Sam Raimi, 1990) e Fragmentado (Split, M. Night Shyamalan, 2016).
Ambos sao longas-metragens baseados na estética do quadrinho norte-
-americano de super-herdéi (embora nao sejam adaptacoes diretas), foca-
dos nessa especifica linha ténue (quicé inexistente) entre o corpo sobre-
-humano e o corpo monstruoso. Em um, a fisicalidade do super-herdi, e
no outro, a fisicalidade do monstro e supervilao. Como traduzir a poten-
cialidade héptica dos super-herois e dos monstros tdo corpéreos desta

midia manual para o cinema? Esta é a questao explorada no capitulo.

Darkman: o heréi sem face

A premissa de Darkman segue um padrao de HQs de super-heroi:
trauma, vinganca, justica, crime organizado burlescamente violento
e caricato, ciéncia de ponta e personagens grotescos. Na narrativa, o
cientista Dr. Peyton Westlake desenvolve um tipo revolucionério de
pele artificial que dura 99 minutos quando exposta a luz (e indefini-
damente no escuro), quando acidentalmente se envolve em uma vasta

conspiracao criminosa, na qual é agredido por mafiosos e deixado para
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morrer, vitima de uma explosao quimica dentro de seu proprio labo-
ratorio. Ele sobrevive desfigurado, tornando-se cobaia de um experi-
mento médico que remove seu tato e aumenta suas habilidades fisicas.
Agora sobre-humano, ele decide buscar vinganca contra seus algozes
com a identidade de Darkman, fazendo uso da férmula de pele artificial

que desenvolveu e suas novas habilidades. Trauma, vinganca e justica.

Figura 2: Poster de Darkman

Fonte: IMDB

O potencial sensorial do personagem é didaticamente explicado pela
médica que realiza o procedimento que o “transforma” em Darkman:
devido a extensa destruicao irreversivel da pele do seu corpo (ao ponto

que é possivel ver musculos, tendoes e 0ssos expostos em partes de sua
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anatomia), os médicos cortaram seus receptores de tato para impedir
que ele vivesse em dor agonizante, deixando-o totalmente incapaz de
sentir qualquer coisa. A falta de tato, em uma conclusao tradicional-
mente quadrinesca, também lhe permite expandir seus limites de for¢a
e resisténcia a um nivel sobre-humano. Isso o torna implacavel e forte
fisicamente. No entanto, a cirurgia também explica algo interessante:
sem qualquer estimulo tactil, o cérebro de Darkman compensaré essa
auséncia exagerando drasticamente suas emocgoes, principalmente rai-
va. Ecoando as palavras da cirurgia, o personagem de fato se revela
como psicotico e volatil ao longo do filme. Paradoxalmente, Darkman

nada mais sente, mas sente muito mais.

Figura 3: o her6i mutilado, Darkman

Fonte: Blu-Ray

De maneira interessante, a situacao particular do protagonista é um
veiculo narrativo para a estética do filme, com varios momentos visuais
que tentam representar a mente ensandecida de Darkman compensan-
do a falta de estimulo com intensidade interna. Quando ele entra em

acessos de faria, aimagem balanca e distorce violentamente, um infer-
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no ardente o rodeia, imagens disformes inundam a tela como se esti-
véssemos dentro de sua cabeca perturbada, a cAmera se aproxima e se
distancia aleatoriamente, sons distorcidos de maquinario e orquestra
preenchem a trilha sonora. E uma existéncia atordoada, sensorialmen-
te intoxicada, uma existéncia defumada no hiper-real.

Em uma vida torturada e dolorosa, Darkman parece ter como tinico
prazer causar violéncia fisica brutal aos criminosos que causam dor
e ferem inocentes. Logo eles aprendem a temeé-lo, a se esconder de
sua fria, tentar impedi-lo e tremer quando ele emerge da escuridao,
sabendo que ele é sadico, e desprovido de misericordia, um monstro
que por acaso estd cacando pessoas terriveis. Mas a brutalizaciao de
Darkman contra o outro é apenas um substituto imperfeito para uma
brutaliza¢do metaférica de si mesmo, pois ndo ha nada que odeie mais
do que a si mesmo e sua existéncia monstruosa. Nas palavras de Steven
Shaviro: “A violéncia contra o Outro é finalmente apenas um substituto
inadequado para a desapropriacao de si mesmo” (1993, p. 62).

A indistin¢do entre a autoflagelacdo e a brutalizacao dos vildes é
apenas feita em obviedade pelo supracitado elemento narrativo que ele
constantemente tem que habitar nas peles desses viloes, fingir ser cada
um deles por alguns poucos momentos antes de voltar a si.

A existéncia do personagem é uma de morte em vida. Quem ele um
dia foi essencialmente morre nos primeiros trinta minutos com a ex-
plosdo do seu laboratério e sua desfiguracao, fato que Darkman nega
até os minutos finais, quando finalmente aceita que Peyton Westlake
se foi e s6 resta Darkman, que como um tradicional zumbi moderno é
(esteticamente) um cadaver ambulante. Como o teérico Steven Shavi-
ro observa, o zumbi é o mito moderno mais prevalente, um mito que

dialoga com o capitalismo tardio e sua tendéncia de transformar toda
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a existéncia em produtividade (1993, p. 105-110). O zumbi, Shaviro ar-
gumenta, é um corpo humano que se recusa a ser produtivo, sua meta
¢ apenas destrutiva, um deleite da morte como desperdicio. Esse argu-
mento é explicitamente erguido contra Darkman, que passa a maior
parte do filme dedicado a matar e destruir os seus algozes.

Nao que a violéncia do filme seja realista, longe disso. Também si-
milar ao apelo descrito por Steven Shaviro no que toca os filmes de
zumbi de Romero, Darkman se deleita na artificialidade e teatralidade
de seus efeitos ao ponto de a linha entre comédia, horror e acdo ser

completamente aniquilada. Como afirma Shaviro:

Eles ultrapassam as barreiras geralmente designadas ao
entretenimento de massa, por absurdamente hiper-sim-
bolizando e literalizando o que eram supostamente apenas
satisfacoes secundarias, compensatorias da fantasia. Mais
precisamente, eles ddo curto-circuito no mecanismo de
fantasia como um todo: nao estdo contentes em me deixar
com vagas, descorporificadas imaginagoes, mas excitada-
mente inscrevem essas imaginac6es na minha propria car-
ne. Focam obsessivamente nas reagoes fisicas do corpo na
tela, para melhor assaltar os corpos da audiéncia. E preci-
samente por isso que filmes de horror e porn6 represen-
tam “mau gosto” (SHAVIRO, 1993, p. 114).

No climax da narrativa, o personagem confronta o vilao central
Strack, um magnata do ramo imobilidrio. Strack é o supremo capitalis-
ta, dono da maior parte da cidade, enquanto Darkman é literalmente
um sem-teto, vivendo na sarjeta da parte abandonada da cidade (que
Strack pretende demolir para construir prédios de luxo). Em dado mo-
mento, Strack observa: “Vocé s6 destroi, eu construo!”, enquanto ges-

ticula na direcao da selva de arranha-céus que ergueu ao longo da cida-
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de. Mas a construcao € vil, cruel, sustentada pelo sofrimento humano,
enquanto a destruicdo vingativa de Darkman é libertadora, justa. Seu
heroismo jaz, acima de tudo, em uma completa e total recusa de ser
produtivo, de ser parte de um sistema. Um zumbi heroico.

Outro apelo do zumbi mencionado por Shaviro esté justamente na
capacidade de identificacdo voyeuristica da plateia com a violéncia.
Para Shaviro, o que a audiéncia mais quer é penetrar nos mistérios
violentos da carne, no corpo mutilado e destruido (1993, p. 116), e é
exatamente esse o apelo de ver Darkman perambular pelo filme, sua
carne sem pele exposta aos elementos enquanto ele destroéi os corpos
de seus oponentes em uma tentativa metaforica de se destruir.

Em um nivel metaférico, Darkman perde sua pele fisica e a substitui
pelo proprio tecido tactil da pele do filme, permitindo a audiéncia habitar
em seu corpo de excesso, sua fisicalidade exagerada e sobre-humana. Sua
subjetividade é de violéncia e vinganca. E com esse toque que ele alcanca
a audiéncia. Sua falta de rosto abre espaco para o nosso, algo que é enfa-
tizado pelo préprio elemento narrativo de que o personagem se disfarca
como varios outros, utilizando a tecnologia de pele artificial para fingir
ser outros personagens. Mas tal qual um filme que nio pode durar para
sempre, a habitacdo de Darkman em outras peles também é cronometra-
da pelo tempo (exatos 99 minutos apds exposicao a luz) e pela sua propria
personalidade alertando aos outros das falhas em sua performance.

O caso mais tragico desse movimento é a tentativa de Darkman inter-
pretar a si mesmo, utilizando a pele artificial para recuperar o rosto que
tinha antes do acidente e retomar o relacionamento com sua namorada.
Funciona por algum tempo, mas rapidamente se torna evidente pelas suas
reacOes emocionais grotescamente exageradas e volateis que ele esta ape-

nas fingindo ser o homem de outrora, apenas outra performance.
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Durante as cenas finais do filme, o proprio Darkman confronta este
fato, observando a sua amada Julie (ap6s ela afirmar que suas defor-
midades ndo importam): “Julie. Vocé nao acha que eu disse isso noite
ap6s noite em claro? “E s6 uma queimadura. Superficial. Ndo importa.”
E se eu cobrisse ela, escondesse por tras de uma mascara, vocé poderia
me amar por quem eu sou por dentro, sem pena. Mas uma coisa engra-
cada aconteceu. Enquanto eu trabalhava na méscara, eu descobri que
o homem dentro dela estava mudando. Se tornou errado, um monstro.
Eu consigo viver com isso, mas nao acho que alguém mais consiga.”

Em seguida, Julie faz um altimo apelo, chamando-o por seu nome
original (“Peyton!”) e a resposta dele é sucinta: “Peyton se foi”. Saindo
pela cidade para continuar sua cruzada por justica, utilizando um novo
rosto artificial para esconder sua deformidade, ele narra seus pensa-
mentos finais (e a tese central do personagem): “Eu sou todo mundo...e
ninguém. Estou em todos os lugares...e em lugar nenhum. Me chame...
de Darkman”. Sua transformacdo est4 concluida, ele ndo é mais um
homem, mas sim um super-herdi. E apenas pela destruicio de sua hu-
manidade individual que ele consegue se tornar algo mais. E apenas
sendo uma “ndo-pessoa” que ele pode ser um receptaculo para todas as
pessoas assistindo. Apenas utilizando as faces dos outros ele pode ter
uma propria. Darkman teve seu corpo esvaziado de humanidade para
que outras humanidades possam ser projetadas sobre ela, como uma

tela vazia de cinema.
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Figura 4: Poster de Split

AN DRIGINAL THRILLER FROM WRITER/DIREC

M. NIGHT SHYAMALAN

)

KEVIN HAS 23 DISTINCT PERSONALITIES,
THE Z4TH 15 ABOUT TO BE UNLEASHED

JANUARY

Fonte: IMDB

Fragmentado: o monstro de mil faces

Em paralelo oposto a Darkman, Split inicialmente nao parece ter
particular conexao com o super-heréi ou com o monstro como arquéti-
pos. A narrativa se foca em Casey Cooke, uma jovem que é sequestrada
(junto a duas amigas) por um enigmatico homem que sofre de Trans-
torno de Multipla Personalidade (tendo 23 ao total) e que parece ter
objetivos incertos, mas nefastos, com as trés garotas. Superficialmente,
é um thriller de horror psicolégico tradicional, sem nada além do espe-
rado para esse género. No entanto, ao longo do filme a situagao se torna

mais complexa, com as cenas com a psiquiatra Dra. Fletcher explo-
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rando a nogao de que por meio de sua condicao psiquiatrica, Kevin, o
enigmatico homem, é capaz de alterar sua propria fisiologia em algum
nivel, com cada personalidade habitando uma corporalidade comple-
tamente diferente para além do que seria teoricamente plausivel (e.g.
a personalidade Dennis precisa de 6culos de grau enquanto as outras
nao). Simultaneamente, é estabelecido na narrativa que o transtorno
de Kevin apenas existe por conta do abuso fisico e psicologico prati-
cado contra ele por sua mae durante a infancia, entdo é uma pergunta
em aberto onde comeca a alteracdo mental e onde termina a alteracao
fisica, ambas profundamente conectadas.

O trauma fisico e mental do personagem se manifesta, inclusive, na
propria corporalidade de suas personalidades que compoem o grupo de-
nominado de “a Horda” (Dennis, Hedwig e Patricia): Hedwig, infantil, pa-
rece franzino e fragil como uma crianca de oito anos, enquanto a persona-
lidade Dennis demonstra a forca de um homem adulto atlético, e Patricia a
feminilidade de uma senhora de meia-idade. Cada personalidade e corpo-
ralidade dialoga com seu trauma, Hedwig sendo uma preservacao eterna
da infancia roubada pelo abuso, Dennis um musculoso protetor fechado e
Patricia uma forma de Kevin habitar a pele de sua cruel matriarca.

Para além disso, as trés personalidades antagonicas centrais anun-
ciam aos personagens que uma vigésima quarta personalidade esta
prestes a surgir, “A Besta”: com alteracgoes fisicas além do imaginado,
verdadeiramente sobre-humanas. A Horda também venera A Besta de
forma quase religiosa, frequentemente espalhando seus supostos en-
sinamentos filos6ficos como mantras. Sua existéncia em si é transcen-
dental, uma questdo de crenca e fé de que o resto do elenco parece
duvidar, com excecdo da Horda. Quando A Besta finalmente emerge

no terceiro ato do filme, é um momento transcendental, que descarta
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a humanidade de Kevin/A Horda e os transforma em algo superior,
o monstro legitimo. A transformacdo é um momento religioso, uma
possessdo na qual o corpo de Kevin se contorce em éxtase sacro, mis-
turando agonia e prazer. Suas veias estouram e escurecem, seus olhos
esbugalham, e sua respiracgio se torna laboriosa.

O processo de invocagao da Besta consiste na maior parte da narrati-
va do filme. Como eventualmente detalhado pela personalidade Dennis,
o0 processo envolve a captura de jovens garotas “impuras, que nunca so-
freram” e que eventualmente serdo literalmente “comida sagrada” para
a Besta. Ao longo de dias, A Horda junta forcas para libertar A Besta e o
gatilho principal é ir ao trem onde seu pai faleceu, deixando-lhe a mercé
de sua mae abusiva, relembrando a dor da perda e dos abusos em sua
carne, enquanto seu corpo se distorce e distende em uma forma sobre-
-humana e monstruosa. A transformacao completa se da por meio do
prometido ato de canibalismo, no qual A Besta reduz suas vitimas nao s6
a pura carne impura para ser consumida, mas também as torna parte de
si, arranca suas identidades, somando-as a sua propria. Patricia observa
exatamente isso enquanto acalma as garotas com a afirmacao de que elas
“em breve serdo parte de algo muito maior”.

Steven Shaviro, discutindo a questdo do Transtorno de Multipla
Personalidade na midia em relacdo ao caso real de Truddi Chase e
sua contraparte ficticia, a super-heroina Crazy Jane, observa que esse
transtorno traz uma iluminag¢io no que se trata da porosidade e flexi-
bilidade da identidade humana, tanto no psicoldgico quanto no fisico.
Para Shaviro, toda identidade humana fisica e mental é vazia, oca, fre-
quentemente invadida por outros elementos, estimulos que absorve-
mos ao longo da vivéncia e regurgitamos incessantemente. Ele afirma

que a experiéncia humana deve ser menos comparada com psiquiatria
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do que com demonologia, e o Transtorno de Multipla Personalidade
nada mais é do que a manifestacao mais extrema dessa digestao de es-
timulos em algo que lembra uma “personalidade” (1997, p. 77-78), ou,
no caso em questao, varias.

Se Darkman, como anteriormente mencionado, era uma espécie de
zumbi heroico, A Horda/A Besta dialoga com a ideia de uma possessao
demoniaca abertamente. A propria nomenclatura da Horda pode ser
diretamente comparada com o emblematico caso de possessao biblico
de Legiao, “os muitos dentro de um”, além da Besta trazer uma eviden-
te referéncia a Besta biblica e a revelacao religiosa que sua ascensao
traz. Assim como no caso de Darkman, a ascensdo ao arquétipo toté-
mico do monstro s6 é permitida por meio da destruicdo da sua identi-
dade anterior, com A Besta afirmando “Kevin se foi. Ele era apenas um

homem, mas nés somos muito mais!”.

Figura 5: A Besta desperta

Fonte: Blu-Ray
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Ao contrario do caso de Darkman, o filme nao é contado pela pers-
pectiva da Horda na maior parte do tempo, e vemos o andar da narra-
tiva pela perspectiva da jovem Casey e ocasionalmente pela perspecti-
va da psiquiatra Dra. Fletcher, mas raramente pela do proprio Kevin
e suas personalidades. Curiosamente, no entanto, o filme passa a ser
mais e mais visto pelos seus olhos na medida em que se aproxima da
libertacao da personalidade da Besta, com duas cenas, em especifico,
sendo inteiramente sob a perspectiva da Horda: o momento em que A
Besta é libertada finalmente nos trilhos de trem e um dos momentos fi-
nais do filme, em que A Horda discute entre si o que aconteceu durante
a narrativa, afirmando que agora vao “mostrar ao mundo o quao po-
derosos nds podemos ser”. Como um todo, é uma estética muito mais
sobria e contida do que a de Darkman. Essa se configura como uma das
principais diferencas entre o super-heroi e o monstro: com o primeiro,
a audiéncia é colocada no papel do algoz, e com o segundo, no papel da
vitima. Se o corpo de Darkman era uma tela vazia sob a qual subjeti-
vidades eram impostas, o corpo da Horda é uma tela rasgada, retalha-
da por imagens destoantes. Nossa fun¢ao como audiéncia é observar a
monstruosidade, permitir que ela demonstre o que deve demonstrar.

Tal qual Darkman, a Besta é uma figura que se dedica a despesa da
morte sob um angulo moral, o de um purificador daqueles que julga se-
rem impuros, mas ao contrario de Darkman, sua ética é corrompida,
cruel, deturpada e fundamentalmente errada. Ecoando seu papel como
monstro em vez de super-heroi, a resolucao dramatica do filme consiste
no fato de que A Horda erra gigantescamente em seu julgamento, presu-
mindo que Casey era uma das supostas “impuras”, apenas percebendo
seu erro ao ver suas cicatrizes expostas. Tanto para Casey quanto para a

audiéncia, as acoes monstruosas da Horda permitem que ela se confron-
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te com suas cicatrizes e se torne mais forte de maneira catartica, mas isso
nao necessariamente vindica moralmente a perspectiva da Besta.

A conclusao da jornada da Horda de individuo a monstro e supervilao
se encerra com a cena final em que uma reportagem anuncia a chegada
de um novo serial killer chamado A Horda. Reagindo a este desenvolvi-
mento estd David Dunn, um legitimo super-heréi introduzido em filme
anterior de M. Night Shyamalan, Corpo Fechado. Durante a maior parte
do filme, A Besta teve Casey como seu oposto, a vitima humana que re-
siste a seu ataque. Agora, com sua transformacao completa, o0 monstro

sobre-humano tem o super-hero6i como oposto. O ciclo se fecha.

Conclusao

Os dois filmes e os dois personagens centrais discutidos (Darkman e a
Horda) estao separados por um intervalo de 26 anos, possuem diretores
diferentes — nenhuma figura criativa os aproxima. O cordao umbilical
que os une é o imaginario haptico, fisico e corpéreo calcado na estética
dos quadrinhos norte-americanos e como seus elementos sao traduzi-
dos para um campo imagético cinematografico. Ambas as obras foram
produzidas em meio a um boom de adaptacdes cinematograficas de qua-
drinhos de super-heréi: Darkman no boom p6s Batman (1989, dir: Tim
Burton) e Split no boom pés-universo cinematografico da Marvel (2008)
que ainda estd em curso durante a redacao deste texto (2023).

O segundo boom tem relevancia midiatica significativamente maior
que o primeiro, alcancando um nivel de dominio cultural e econémico
no cinema blockbuster raramente visto desde a era dos westerns ame-
ricanos, ao ponto de académicos e comentaristas questionarem se essa

ndo seria a tdo profetizada “morte do cinema”. Com as mudancas tec-
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nologicas e sociais no consumo de midia audiovisual, configuradas no
contexto dos adventos dos videogames, internet, celulares e outros dis-
positivos, a sala de cinema parece cada vez mais dominada pela corpora-
lidade fantastica, grandiosa. Uma fisicalidade “forte demais, alta demais,

pesada demais. Essa é a sua tragédia”, parafraseando Ishiro Honda.

Figura 6: Quarteto Fantéstico, “Este Homem...
Este Monstro!” (1966, Stan Lee e Jack Kirby)

E

Fonte: Marvel.com

Um dos filmes conecta o super-hero6i e o monstro no ponto extremo
dos super-herdis, e o outro, no dos monstros, mas ainda existe toda
uma linha entre ambos a ser explorada, e toda uma forca estética e
visual dos quadrinhos como meio a ser explorada para com o cinema.

Estes dois experimentos aqui representados apenas arranham a super-
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ficie da potencialidade haptica do monstro e do super-heréi, arquéti-
pos com uma potencialidade intersecional que ainda nao foi explorada
suficientemente na midia cinematografica. Neste periodo em que su-
per-herois e monstros dominam as grandes salas de cinema, explorar o
potencial desta intersecdo talvez ndo seja apenas uma questao de estu-
do para a midia, mas de sobrevivéncia a uma nova era sensorial.
Ambos Darkman e a Horda, como personagens, sao definidos pela
sua disposicao em destruir sua identidade para se reconstruirem como
arquétipos maiores do que a vida, além da humanidade. Talvez seja a
hora de o cinema fazer o mesmo e se lancar sobre a fatidica pergunta

feita em 1962: “Ele é um homem ou um monstro? Ou ele é ambos?”.
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Capitulo 8

Enterrado vivo, um sufocante exercicio da forma

Paulo Souza dos Santos Junior

De todos os horrores que uma pessoa pode vivenciar, cer-
tamente ser enterrada viva é o pior de todos. Isso ocorre
porque os limites que separam a vida da morte sdo som-
brios e vagos. Quem sabe quando a vida termina e quando
a morte comeca? Edgar Allan Poe

M ais de um minuto de escuridao absoluta, uma respiracao pesada,
ofegante, alguns sons de batida em madeira. Um som metalico
anuncia a primeira fagulha de luz. Ouvimos o acionamento de um is-
queiro e a pequena chama revela o rosto em close de um homem. As-
sim somos apresentados ao inusitado espaco em que se desenrolarao
todos os eventos do thriller de suspense Enterrado Vivo (Buried, Ro-
drigo Cortés, 2010).

O filme segue a historia de um motorista de caminhao, contrata-
do para fazer entregas no Iraque. Paul Conroy (interpretado por Ryan
Reynolds) acorda dentro de um caixao enterrado vivo, com apenas um
isqueiro e um telefone celular. Buscaremos, ao longo do presente texto,
discutir o filme sob dois aspectos principais: sua vocagao para ativacao

sensorial do medo, a partir da construcao de uma angustiante atmos-
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fera; e sua particular fotografia, baseada em um espaco restrito, ilumi-
nado minimamente, em que a escuridao é uma grande protagonista.
Trataremos a dire¢ao de fotografia do filme sob a perspectiva de sua
contribui¢do para a construgdo de uma atmosfera claustrofobica e de-
sesperadora. Exploraremos a maneira como a cinematografia influen-
cia a experiéncia sensorial do espectador, utilizando elementos visuais
e técnicas especificas para criar um ambiente opressivo dentro do es-
paco confinado do caixdo. Além disso, examinaremos como a fotografia
contribui para a narrativa, enfatizando as emocdes e desafios enfrenta-

dos pelo protagonista ao longo do filme.
Tafofobia e a incerteza da morte

O medo é uma das emocoes primitivas, vital para a sobrevivéncia.
“Inerente a nossa natureza, € uma defesa essencial, uma garantia contra
os perigos, um reflexo indispenséavel que permite ao organismo escapar
provisoriamente a morte” (DELUMEAU, 2009, pp. 23-24). Nao apenas
humanos, mas “todos os animais superiores conhecem-no como uma
emocao que indica perigo e é necessaria para a sobrevivéncia” (TUAN,
2005, p. 8). Muitos dos medos conhecidos, conforme defende Delumeau
(2009), sao construidos socialmente e atravessam geracoes.

Pita e Carmona (2004, p. 71) informam que nos séculos XVII e XIX
houve um crescente aumento do medo de ser enterrado vivo, chamado
de tafofobia, alimentada por relatos e contos aterrorizantes sobre en-
terrados vivos, notadamente de Edgar Allan Poe*3. Diante da crescente

preocupacao social surgiu, a época, uma profusao de tratados médicos

43. Obras como Berenice, O Barril de Amontilado, A Queda da Casa de Usher, O Gato
Preto e O Enterro Prematuro abordam a questao.
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sobre sinais e testes confirmatérios de morte. Tal preocupacao perdura
até hoje, nao sendo raros os relatos, geralmente folcléricos, de pessoas

que foram enterradas por engano:

Tafofobia, significa o0 medo de ser enterrado vivo, tendo
classicamente determinado a necessidade da confirmacao
da morte do individuo. Esse medo atavico, o mito do enter-
rado vivo, estara na base da desconfianca que ainda hoje se
mantém em relacdo aos métodos utilizados na determina-
¢ao da morte cerebral e aos conceitos subjacentes, surgindo
assim o mito do dador vivo (PITA; CARMONA, 2004, p. 71).

Embora a possibilidade de ser enterrado vivo seja considerada ex-
tremamente rara na sociedade moderna, é importante lembrar que no
passado a pratica era muito mais comum. Antes dos avancos da me-
dicina, era dificil determinar com precisdo se uma pessoa estava real-
mente morta ou em coma profundo. Por isso, era comum que as pes-
soas fossem enterradas com dispositivos que permitissem a ventilacao
e a comunicacdo com o exterior do caixdao, como sinos e cordas que
levavam até a superficie. Em seu conto Enterro Prematuro, Edgar Al-

lan Poe* descreveu esse evento aterrorizante como:

A opressao insuportavel dos pulmoes, o cheiro sufocante
da terra timida, a mortalha grudada no corpo, as paredes
rigidas do caixdao, a escuridao absoluta da noite, o profun-
do mergulho no siléncio, a presenca invisivel dos vermes
vitoriosos, o desejo pelo ar fresco e pela grama logo em
cima, a lembranca dos queridos amigos que nos salvariam
se soubessem da situagio e a consciéncia de que eles nun-

44. Poe publicou o conto Enterro Prematuro no The Philadelphia Dollar Newspaper,
em 1844.
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ca saberdo o que ocorreu de verdade — esses pensamentos
levam nosso coracao a um nivel de terror intoleravel (POE,
2021, p. 20).

Esse medo é compreensivel, pois a ideia de estar preso em um espa-
co escuro e apertado, sem possibilidade de respirar ou de se mover, é
aterrorizante. Além disso, o fato de estar sozinho, sem a possibilidade
de comunicacao, pode levar a sensacao de solidao extrema e desespe-
ro. A exploracao dos medos humanos em objetos artisticos é secular e
atravessa praticamente todas as linguagens artisticas. Na contempo-
raneidade, é comum associarmos ao horror o papel de explorar este-
ticamente esse afeto humano que, bem mais que simplesmente causar
medo, pode criar associacOes cognitivas, ativar gatilhos emocionais,
experiéncias sensoriais, efeitos fisiologicos, resgatar memorias, entre
tantos processos que aproximam fortemente o horror a ideia de um
género do corpo.

A tafofobia, e tudo aquilo que orbita a natureza dessa condicao, foi
explorada no cinema por diversas vezes. O filme Sepultado Vivo (Bu-
ried Alive, Frank Darabont, 1990), por exemplo, retrata a historia de
um homem que acorda em um caixao enterrado no meio do deserto
e precisa lutar para escapar antes que o oxigénio acabe. Em Kill Bill:
Volume 2 (Quentin Tarantino, 2004), ha uma famosa cena em que a
protagonista, Beatrix Kiddo (Uma Thurman), é enterrada viva e preci-
sa usar suas habilidades para se libertar. Panico 2 (Scream 2, Wes Cra-
ven, 1997) inclui uma cena em que um personagem ¢é enterrado vivo
como parte de um jogo mortal realizado pelo assassino. J4 A Dama de
Preto (The Woman in Black, James Watkins, 2012), apresenta um ad-
vogado que investiga uma maldicao ligada a uma misteriosa figura fan-

tasmagorica conhecida como a Dama de Preto, que tem conexoes com
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pessoas sendo enterradas vivas. A Serpente e o Arco-Iris (The Serpent
and the Rainbow, Wes Craven, 1988) é baseado no livro homo6nimo de
Wade Davis e aborda o tema do vodu haitiano e rituais relacionados a
morte e ressurreicao.

Corroboramos com a ideia de que existem medos socialmente cons-
truidos, que antecedem a existéncia do préprio individuo, e que a morte
€ naturalmente um grande limiar para os seres humanos. Muitas das
histérias de horror operam nesse intersticio entre vida e morte. Fantas-
mas e zumbis sdo figuras quase humanas, estranhamente humanas, que
guardam tracos de vida e de morte simultaneamente. Ser enterrado vivo
é ser lancado ao posto de morto-vivo, habitar uma condi¢iao de morto pe-
rante o rito social, mas de vivo no regime da consciéncia. Carroll (1999,
p. 51) aponta que os monstros do horror “sao intersticiais e/ou contra-
ditorios, pois estdo vivos e mortos”. Dessa forma, o borramento desse
limite da vida é uma rica matéria prima para ampla gama de histérias
fantasticas. Enterrado Vivo resgata uma ideia pouco original em contet-
do, mas a reveste a partir de um aspecto formal instigante, evidenciando

a poténcia da forma para intensificar o efeito do contetido.
Como se assombra no cinema?

O medo é um afeto genuino. Mesmo que oriundos de um processo
pouco racional, muitas vezes descasado da propria condicao social dos
individuos, seus efeitos persistem. No entanto, ha uma cadeia de cau-
sa e consequéncia que estimula individuos sensorial e cognitivamente.
Nao é comum que se manifeste um medo do escuro em um ambiente
aberto e durante o dia, tampouco vemos manifestas fobias de altura

em locais planos ou temor de animais peconhentos em um ambien-
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te amplamente urbano. Ocorre que a sala de cinema nao é o locus de
nenhum dos grandes medos descritos pela literatura ou pelos estudos
sociais. Muitas vezes vemos filmes no conforto e seguranca de nossas
casas, sem qualquer ameaca ou inseguranca. Diante disso, como um
filme pode explorar uma fobia quando n3o traz em si o referente ma-
terial do medo?

Aqui teremos que recorrer ao proposto por Carroll (1999), ao pro-
por uma teoria em que o temor surge nao do acontecimento, mas do
pensamento sobre sua ocorréncia. Em condi¢ées normais nao teme-
remos o escuro diante da luz, mas uma historia pode desencadear um
pensamento sobre a escuridao, sobre seus perigos, experiéncias preté-
ritas, ou mesmo temores construidos ao longo da vida. O cinema age,
portanto, a partir da construc¢ao formal e narrativa, para contar histo-
rias e promover experiéncias nao verbais, capazes de estimular memo-
rias e pensamento. A poténcia estética da arte esta em transportar o
individuo do universo real para o universo da diegese, retira-lo de sua
condicao de segurancga e oferecer ao publico uma nova dimensao, que
se afasta do mundo natural. E, como comenta Ayala (2020%), “poucos
filmes conseguem perturbar o publico mais do que qualquer entidade
maligna poderia, apenas com o pensamento de uma morte dolorosa,
porém sem violéncia grafica”.

Por mais que as ameacas e referentes nao sejam reais, o sentimen-
to o0 é, “os rostos se distorcem, muitas vezes, o nariz se torce e o labio
superior se contrai, como se estivesse diante de algo doentio. Conge-
lam-se num momento de recuo, petrificados, as vezes paralisados”

(CARROLL, 1999, p. 39). Mas como o cinema constroi atmosferas, pai-

45. No original: few films manage to disturb the audience more than any evil entity
could with only the thought of an excruciating yet goreless death.
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sagens, espagos? As respostas a essa pergunta sao multiplas: roteiro,
arte, figurinos, musica, fotografia, montagem sao ferramentas criativas
que carregam elementos capazes de promover esse estado de transfe-
réncia entre mundo natural e mundo diegético. Aqui, nos dedicaremos,
em especial, a analise da constru¢io do universo fotografico e espacial
do filme Enterrado Vivo, discutindo como tais elementos corroboram
para construcao de um universo diegético hostil e amedrontador, ba-
seado na desconfortavel ideia que alimenta a tafofobia.

Como ja discutindo, estimular a projecao de ideias, o pensamento so-
bre o insdlito, é um primeiro caminho para cria¢ao do horror no cinema.
Operar no resgate dos medos ancestrais, sociais e individuais, recriar
situagoes aterradoras, estimular a empatia com a situagido dos persona-
gens, sdo todas estratégias de estimulo que afetam de forma eficiente o
espectador. Mas, para além da operacdo racional, entendemos que ha
uma construcao que opera em uma camada menos supervisionada pelo
pensamento; sao sons, texturas, cores e movimentos, que estimulam o

corpo, a percepcao, os sentidos, como discutiremos a seguir.

Uma construcao visual a servico da sensorialidade

A presente anilise de Enterrado Vivo depende, antes de tudo, da
compreensao da importancia de alguns elementos de linguagem da
cinematografia que operam na constru¢ido visual dos universos do
cinema. Percebemos a vocacado sensorial do filme de Rodrigo Cortés,
pois flerta o tempo todo com escolhas que ativam rea¢es emocionais
e fisioldgicas no espectador. Gostariamos, portanto, de enumerar cin-
co elementos-chave para a construgao dessa sensorialidade a partir da

imagem: paleta de cores, escolhas de iluminagdo, enquadramento e
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composicao, movimentos de cimera e profundidade de campo. Busca-
remos, brevemente, descrever tais elementos, pois serao o ferramental
de anélise de caracteristicas especificas do filme discutido.

A escolha das cores e sua composicao nas cenas tém um impacto
significativo nas emocoes transmitidas. Cores vibrantes podem evocar
alegria, enquanto tons escuros e sombrios podem criar uma sensac¢ao
de tensdo e mistério. A paleta de cores pode ser usada para transmitir
atmosferas especificas e estabelecer o tom emocional de uma cena ou do
filme como um todo. Certamente é um dos elementos mais explorados
por artistas visuais, designers e, naturalmente, fotdgrafos de cinema.

Ja as escolhas de iluminacdo sdo uma ferramenta poderosa para
criar atmosferas e destacar elementos visuais. A intensidade, a direcao
e o tipo de luz utilizados podem influenciar dramaticamente o clima de
uma cena. A iluminagao suave e difusa pode criar uma sensagao de bu-
colismo ou tranquilidade, enquanto a iluminag¢ao dura e contrastante,
em geral, desperta tensao e suspense.

Outro elemento crucial para lancar um olhar analitico sobre a obra
€ perceber a forma como os elementos visuais sdo enquadrados dentro
do quadro, pois isso afeta diretamente a maneira como o publico per-
cebe uma cena. O posicionamento dos personagens e objetos em rela-
¢ao ao quadro, a escolha de planos (como close-ups, planos abertos,
planos-detalhes) e a composicao geral do quadro direciona o olhar do
espectador e aponta para diferentes efeitos emocionais.

O movimento da camera pode gerar uma variedade de sensacoes e emo-
coes. Travellings suaves podem transmitir fluidez e tranquilidade, enquan-
to movimentos rapidos e agitados podem criar uma sensacao de urgéncia e
energia. A estabilidade ou instabilidade da cAmera também podem afetar a
percepcao do publico, transmitindo seguranca ou desconforto.
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Por fim, como ultimo elemento a ser utilizado na ané&lise, ressalta-
mos que também ¢ interessante avaliar a profundidade de campo. Se é
mais restrita, seletiva, com determinados elementos em foco, enquan-
to outros estao desfocados, pode destacar objetos ou personagens es-
pecificos e criar uma sensacgao de isolamento ou intimidade. Também
pode ser usada para direcionar a atencdo do espectador para elementos
importantes na cena. Por outro lado, quando é ampla, pode fornecer
informagoes em planos ao fundo da ag¢ao principal, favorecendo a en-
cenacao em profundidade e dando ao espectador clareza a respeito dos

elementos visuais por toda extensdo do quadro.
Enterrado Vivo, um desafio fotografico

A cinematografia de Enterrado Vivo foi concebida por Eduard Grau,
um renomado diretor de fotografia espanhol. Ele nasceu em 1976 em
Barcelona, e comecou sua carreira cinematografica em 1998 como assis-
tente de cAmera. Em seguida, trabalhou como operador de camera antes
de se tornar diretor de fotografia em longas-metragens. Grau ganhou re-
conhecimento internacional por seu trabalho em varios filmes de desta-
que, incluindo Direito de Amar (A Single Man, 2009), dirigido por Tom
Ford, pelo qual foi indicado ao prémio BAFTA de melhor fotografia. Com
Enterrado Vivo, Grau foi indicado ao prémio Goya de cinematografia.

E quase impossivel encontrar qualquer analise ou texto critico sobre
Enterrado Vivo que nao evidencie sua marcante escolha de locacao, um
espaco minimo, sem qualquer fonte de luz natural e com apenas um ator
ao longo de toda narrativa. Ayala (2020) observa que a decisao de nunca
abandonar o personagem enclausurado em um apertado caixao é o que
incorpora perfeitamente a sensacao de confinamento, mas também se
mostrou um imediato desafio de producao para os cineastas.
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Filmes que exploram espacgos restritos ndo sao novidade; podemos
pensar no submarino de O Barco: Inferno no mar (Das Boot, Wolfgang
Petersen, 1981), na sala de Cubo (Cube, Vicenzo Natali, 1997), na cabine
telefonica de Por um Fio (Phone Booth, Joel Schumacher, 2002) ou na
torre de TV de A Queda (The Fall, Scott Mann, 2022). Enterrado Vivo,
no entanto, é demasiadamente rigido com tal premissa, apresentando,

talvez, o espaco filmico mais minimalista ja utilizado no cinema.

E normal que os atores se machuquem durante as filmagens,
mas alguns definitivamente passam por provacoes mais di-
ficeis do que outros. No caso de Buried, Ryan Reynolds pa-
gou um alto preco fisico. Durante todos os dezessete dias
de filmagem, ele teve que passar varias horas dentro do cai-
x30 batendo a cabega, machucando o corpo, arranhando a
pele e recebendo intimeras queimaduras do isqueiro Zippo.
Como o filme foi rodado em ordem cronolégica, seu deses-
pero dentro da caixa também se tornou cada vez mais real.
No momento em que a areia comecou a encher o caixao,
o ator admitiu que sofria de forte claustrofobia, e ja sentia
dores nas costas depois de tanto tempo dentro do camarote.
Uma equipe de paramédicos estava sempre de prontidao,
mas Reynolds resistiu calmamente a quase tudo o que Paul
Conroy experimentou (AYALA, 2020%).

46. No original: It’s normal for actors to injure themselves while shooting movies, but
some definitely go through tougher ordeals than others. In the case of Buried, Ryan
Reynolds paid a heavy physical toll. Throughout all seventeen days of filming, he had
to spend several hours inside the coffin banging his head, bruising his body, scratching
his skin, and getting countless burns from the Zippo lighter. Since the film was shot in
chronological order, his desperation inside the box also became increasingly real. By
the time sand began filling the coffin, the actor admitted he was suffering from serious
claustrophobia, and his back was already strained after so much time inside the box.
A team of paramedics was always on standby, but Reynolds calmly withstood almost
everything Paul Conroy experienced.
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Diante do minimo espaco o trabalho da camera foi crucial, pois nao
havia espaco fisico para sua movimentacao e, visando compatibilizar a
imagem do filme com a sufocante e claustrofobica situacdo apresenta-
da, as imagens devem conservar essa proximidade e no¢do imperativa

de limite fisico. Como observam Naval e Vila (2012, p. 25-26%):

(...) os angulos normais se sucedem com angulos baixos e
angulos zenitais, que sd@o os mais abundantes. Mas como
principal inovacao de Buried a este respeito, e dada a si-
tuacdo especial em que se encontra a personagem, nota-
mos a existéncia de um grande nimero, muito superior
ao habitual, de Angulos aberrantes: tenha em conta que a
camera entra num local muito fechado e espaco limitado,
favorecendo a existéncia deste tipo de angulacio, que con-
fere maior realismo a construcao da imagem.

No entanto, essa verossimilhanca é quebrada com algumas licencas
poéticas, como em um plano em que a cimera se afasta para trazer uma
visdo superior de todo o caixdo, como que atravessando a camada e a
tampa e enxergando o personagem com um olhar quase divino e supe-
rior. Em outro momento vemos a camera fazer um zoom out, se dis-
tanciando do personagem e deixando-o em um profundo desolamento,
quase confundindo com toda a imensidao do vazio que o cerca. O mo-
vimento, ainda que importante para a o efeito emocional, é também

fisicamente impossivel para a espacialidade proposta diegeticamente.

47. No original: se suceden angulos normales con angulos contrapicados y cenitales,
que son los que méas abundan. Pero como principal innovaciéon de Buried a este respec-
to, y dada la especial situacién en que se halla el personaje, constatamos la existencia
de una gran cantidad, muy por encima de lo habitual, de &ngulos aberrantes: tengamos
presente que la caimara se introduce en un espacio muy cerrado y limitado, favorecien-
do la existencia de este tipo de angulacion, que dota a la construccién de la imagen de
un mayor realismo.
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Figuras 1 e 2: Camera se afasta do caixdo em dois movimentos de zoom out
realizando um plano fisicamente impossivel, mas que, dramaticamente, destacam o
isolamento do personagem em meio ao completo vazio

Fonte: Blu-Ray

Ayala (2020) revela que para filmar esses planos impossiveis foram
utilizados caixOes especiais — sete no total — com aberturas. O filme
raramente usa o mesmo plano duas vezes, e a cada novo corte sao re-
veladas as seis paredes do caix@o a partir de uma distancia e angulos
diferentes. Isso nao seria possivel usando um caixao normal, entao a
equipe construiu sete versoes diferentes dele, cada uma com propd-
sitos diferentes. O desenho de filmagens em 360 graus era particular-
mente complexo; existiam paredes facilmente removiveis que ajuda-

vam a equipe a gravar longos planos rotativos ao redor de todo o caixao
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enquanto tirava e colocava cada parede no curso da tomada, criando
assim a ilusdo de que a camera podia ver através das paredes e dando
ao ambiente uma sensacao quase tangivel de realidade.

Ainda que ndo exista uma camera diegética propriamente dita, ha
uma preocupacado semelhante aquela existente em falsos found footage
de horror, pois a imagem precisa guardar alguma correspondéncia com
0 espaco, a instancia observadora h que se balizar pela verossimilhanca,
mas sem prejudicar a legibilidade, conforme discorre Carreiro (2013) ao
ponderar essa demanda em determinadas diegeses. Diante disso, os ar-
tefatos criativos viabilizaram a producao das imagens, assegurando va-
riacOes de planos que sustentem a duracao da obra e, a0 mesmo tempo,

preservaram uma logica de relacdes espaciais dentro do espago filmico.

Figura 3: Iluminacao baseada na luz de pequenos artefatos da vazao
a grandes espacos de completa escuridao, textura granulada e planos muito
proximos ao personagem

Fonte: Blu-Ray

Se 0 espaco surgiu como grande limitador, com a luz nao foi diferen-
te. Como justificar fontes de luz em um caixao fechado abaixo de uma
enorme camada de terra? A equipe de fotografia optou por uma ilu-
minacao muito baixa e com poucas fontes de luz, o que ajuda a nutrir
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a sensacao claustrofobica e de isolamento. Os poucos aparatos de luz
no filme s3o a tela do celular de Paul, um isqueiro e uma lanterna que
ele encontra em um momento especifico da narrativa, fontes de baixa
intensidade que acabam criando contrastes fortes entre luz e sombra e
destacando a expressao de desespero do personagem. A constante es-
curiddo ajuda a alimentar uma inseguranca nos sentidos, restringindo
a visibilidade do espectador e tornando a experiéncia do filme ainda

mais opressiva. O fotografo do filme, Eduardo Grau, explica:

Tentei manter a iluminacdo o mais orgénica, minima e
contida possivel; usar sempre apenas a fonte real, como o
Zippo*® ou o celular, ou adicionar luz que combinasse com
a fonte — mas nunca usei mais luzes do que deveriam estar
na cena do roteiro [...] No entanto, dito isso, tive que tra-
pacear para recriar as luzes nos momentos do filme em que
vemos a acdo do ponto de vista de Conroy. Por exemplo,
quando ele descobre que também ha uma cobra no caixao,
tive que acender a ponta do caixdo com uma luz que emu-
lava o isqueiro zippo (GRAU apud PRINCE, 2015%).

As cores também mudam substancialmente, apresentando um tom

alaranjado quando do uso da chama do isqueiro, muito azulado quan-

48. Zippo é uma marca de isqueiros recarregaveis fabricados por Zippo Manufacturing
Company, uma empresa americana fundada em 1932. Tornou-se um icone cultural
estadunidense e um objeto de colecionador devido a sua historia e design classico, com
uma carcaga de metal retangular, geralmente feita de latdo, que abriga o mecanismo
de ignigao a gas.

49. No original: I tried to keep the lighting as organic, minimal and contained as pos-
sible; to always use just the actual source, such as the zippo or the mobile phone, or to
add light that matched the source — but I never used more lights than there were sup-
posed to be in the scripted scene [...] However, that said, I did have to do some cheating
to recreate lights at moments in the movie when we see the action from Conroy’s POV.
For example, when he discovers there’s a snake in the coffin too, I had to light the end
of the coffin with a light that emulated the zippo lighter.
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do o celular opera como fonte principal e totalmente verde, quando
um bastdo neon surge como recurso de iluminacao do espaco. Ayala
(2020%°) aponta que “os cineastas modificaram o isqueiro Zippo para
disparar uma chama maior em certas tomadas em que a iluminacao
nao era forte o suficiente. Os dedos de Ryan Reynolds sofreram a mu-
danca, mas a iluminagdo nao poderia ser mais tensa e realista”.

A escolha da paleta de cores do filme é bastante significativa. A
maior parte da narrativa se passa em tons de cinza e marrom, o que
transmite uma sensacao de monotonia e desesperanca. O uso dessas
cores também ajuda a enfatizar a falta de perspectiva do personagem,
que esta preso em um espaco limitado e sem muitas opg¢oes. O jogo de
criar esperancas e, em seguida, mostrar a desesperanca concreta da

situacao de Paul, € um 6timo fio condutor do roteiro.

Figura 4: Variacoes de Angulos dos planos e cores do dinamismo ao filme

Fonte: Blu-Ray

50. No original: the filmmakers modified the Zippo lighter to shoot a bigger flame for
certain shots where the lighting wasn’t bright enough. Ryan Reynolds’ fingers suffered
the change, but the lighting couldn’t have been more tense and realistic.
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Prince (2015) relata que o fotégrafo Eduardo Grau utilizou duas ca-
meras para a filmagem — uma Moviecam Compact MK2, como princi-
pal e uma Arriflex 535, ambas equipadas com lentes claras Zeiss Super
Speed. Para a captura foi utilizado o filme Kodak Vision2 500T 5260 de
35mm, puxado em 1 stop5', o que deu mais granulagao, cor e contraste
ao filme, como explica Grau (apud Prince, 2015). As cameras foram
montadas em carrinhos Panther durante a maior parte das filmagens,
sempre com movimentacoes sutis para dar uma sensacao continua de

movimento. Grau (apud Prince, 20155%), comenta que:

(...) em termos de estratégia geral, o filme comeca com to-
madas estaticas, com linhas retas e angulos dentro do cai-
x20 [...] mas a cAmera vai avangando gradativamente e pro-
curando novos e diferentes angulos a medida que a histéria
passa por momentos de calma e claustrofobia. No entanto,
muitas vezes acabavamos operando a camera com a mao,
durante momentos em que a tensao realmente aumentava,
quando sentimos a dor e o sofrimento de Paul Conroy.

A estratégia de cinematografia foi perspicaz por manter fidelidade

ao restrito espaco aliando um senso de dinamismo, enfrentando com

51. “Puxar um filme em 1 stop” é uma expressao usada na cinematografia para se referir
aum processo de manipulacao da exposicao durante a filmagem. “Stop” é uma unidade
de medida da exposi¢io em fotografia e cinematografia. Ao “puxar um filme em 1 stop”,
a sensibilidade do filme é aumentada em um ponto (por exemplo, de ISO 400 para ISO
800). Pode ser uma técnica utilizada para criar uma aparéncia mais escura, sombria
ou dramética na imagem final, ou para lidar com situagoes de iluminacao desafiadoras
em que a quantidade de luz disponivel é limitada.

52. No original: In terms of the overall strategy, the film starts with static shots, with
straight lines and angles inside the coffin,” says Grau, “but the camera gradually moves
in and looks for new and different angles as the story goes through moments of calm and
claustrophobia. We often ended up in handheld mode though, during moments when
the tension really racked up high, when we feel the pain and suffering of Paul Conroy.
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virtuosismo e precisao o enorme desafio de realizar um filme em espaco
tao diminuto. Além disso, a escolha de enquadramentos estreitos e pla-
nos detalhes exerce um papel fundamental na construcao da claustro-
fobia. A camera fica posicionada préxima ao rosto de Paul, capturando
seus olhos desesperados, seu suor e sua respiracao ofegante. Essa pro-
ximidade amplia a sensacao de sufocamento, fazendo com que o espec-
tador sinta a opressao do ambiente. A profundidade de campo limitada
também contribui para a sensacdo de isolamento, mantendo o foco no

protagonista e tornando os limites do caixao ainda mais evidentes.

Figura 5: A proximidade da cAmera traduz com precisio o desespero do personagem

Fonte: Capturas de quadro do filme

Além disso, a cdimera em movimento, seja através de travellings sua-
ves ou de pequenas vibragoes, adiciona uma sensacao de instabilidade e
agitacdo, aumentando o desconforto e a tensao. A evolucao da ilumina-
cdo ao longo do filme acompanha a jornada emocional de Paul. A medida
que o tempo passa e suas esperancas diminuem, a iluminacao se torna
cada vez mais escassa, acentuando sua sensacao de desespero e solidao.
Essa progressao visual contribui para o desenvolvimento do arco do per-

sonagem e aumenta a empatia do espectador com sua situacao.
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Diante desse breve esforco analitico, buscamos demonstrar a inse-
paravel relacdo entre pratica formal e efeito sensorio, refletindo sobre
algumas estratégias atreladas especificamente ao processo de constru-
cao das imagens. A partir de uma premissa original e de uma precisa
execucdo plastica, Eduardo Grau e Rodrigo Cortés foram capazes de
construir uma obra visualmente potente em seus efeitos, que transmite
o desconforto do personagem ao espectador em um processo de recep-

cao que o espectador dificilmente atravessa ileso.
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Leia mais obras do grupo LAPIS
na Marca de Fantasia

A DIEGESE EM CRISE

CANSUMO, TECNOLOGIA E HISTORIA(S) DO CINEMA

MO AUDICVISUAL BRASILEIRO

& Vo, Al

A pés-producio de som no Ruido, corpo e novas A diegese em crise:

audiovisual brasileiro tendéncias na narrativa consumo, tecnologia e
Rodrigo Carreiro. audiovisual histéria(s) do cinema
2019, 236p. Rodrigo Carreiro (org.) Rodrigo Carreiro (org.)
Edicao digital 2021, 258p. 2022, 264p.

Edicao digital Edicao digital

"""@' https: defantasi
S(cN ttps://www.marcadefantasia.com
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