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Os olhos e ouvidos do filme: relagdes entre corpos, sons e imagens

Por José Claudio S. Castanheira*

Resumo: A partir da relagao entre o corpo do filme e o corpo do espectador em
filmes como O médico e o monstro (Mamoulian, 1931) e A dama do lago
(Montgomery, 1946), este artigo pretende investigar as relagbes entre som,
imagem e a construgcdo de diferentes modos de se reportar ao “real”’. Tendo
como fundo a suposta paridade entre mecanismos perceptivos humanos e
aqueles do aparato cinematografico, o texto buscara, a partir dos discursos
estético e técnico-cientifico adotados pelo cinema, uma identificacdo de
praticas e estruturas de pensamento acerca da representagdo do corpo no
cinema como inseparavel de um contexto historico-cultural. Outros conceitos
importantes, como “fidelidade”, “ponto de vista” e “ponto de escuta” sao
discutidos, incluindo-se alguns outros filmes de diferentes periodos.

Palavras-Chave: cinema, corpo, tecnologias cinematograficas, realismo.

Abstract: Based on the relationship between the body of the film and the body
of the spectator in films such as Dr. Jekyll and Mr. Hyde (Mamoulian) and The
Lady in the Lake (Montgomery), this article examines the interaction between
sound, image and the construction of different modes to address the “real”.
Based on the supposed parity between human perceptual mechanisms and
those of the cinematographic apparatus, as well as the aesthetic and technical-
scientific discourses adopted by cinema, this text identifies practices and
structures of thought regarding the representation of the body in film as
inseparable from their historical-cultural context. The article concludes by
discussing other important concepts such as, “fidelity”, “point of view” and “point
of audition” in terms of films from different periods.
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1. Mamoulian, o que se vé, o que se ouve

Em seu filme de 1931, O médico e o monstro (Dr. Jekyll and Mr. Hyde),
Rouben Mamoulian utiliza algumas técnicas inovadoras tanto no campo visual
quanto sonoro. O preciosismo do diretor ao se valer de superposi¢des, longas
fusdes, transicdes com diferentes tipos de wipe," mantendo mais de uma
imagem ao mesmo tempo na tela ja foi objeto de analise em diferentes estudos
(Danks, 2007; Knight, 1985). Esses trabalhos normalmente destacam a
inventividade do realizador também no campo do som, mas pouco se

aprofundam nesse topico.

Em O médico e o monstro, quando da primeira transformacédo do cientista,
temos a jungcdo de um plano subjetivo (com a camera girando) e sons de
diversas naturezas combinados. A imagem assume uma fei¢gao caleidoscopica,
sendo superposta inclusive a cenas que seriam, supostamente, recordagdes do
personagem. Os sons acompanham, distanciando a acdo de uma referéncia
espacial ou temporal exata. Sdo sons abstratos, acentuando o carater magico —
e, por que nao, transcendental — da agcdo da pocao que Dr. Jekyll acabara de
beber. Sdo construidos a partir da fusdo de sinos com muita reverberacéo,
acentuando frequéncias altas, sons de gongos tocados de tras para frente,
batidas de coracdo que vao diminuindo aos poucos etc. Mais interessante
ainda, ha uma interferéncia material direta sobre o negativo de som, ao
fotografar-se determinadas frequéncias de luz e depois reproduzi-las através
da célula fotoelétrica do projetor. O resultado da mixagem ainda guarda alguma
referéncia da origem dos diversos elementos sonoros, mas sua fungao
distancia-se do descritivo. E 0 som de um processo interno do personagem,

alcangado atraveés de uma abstragcdo. Abstragao, inclusive, da luz em som.

' Tipo de transi¢do entre planos em que um deles vai sendo gradualmente substituido pelo
outro, sem que as imagens se misturem. A linha limite entre elas permanece visivel e vai se
deslocando na tela até que uma delas desparega por completo.
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A inscricdo diretamente sobre o negativo era uma pratica ja4 conhecida,
principalmente daqueles realizadores ligados as vanguardas dos anos 1920,
mas era usada, na maior parte das vezes, no trato da imagem. Man Ray, por
exemplo, teria superposto a imagem fotografica do corpo de uma mulher ao
longo de seu filme de 1923, Le retour a la raison. Essa imagem é invisivel aos
nossos olhos durante a projecdo, sendo apenas percebida quando
examinamos a pelicula manualmente. Ray também imprime diretamente sobre
0 negativo imagens de objetos como pregos e molas, criando, assim,
resultados visiveis na tela. No caso de Mamoulian, as impressdes visuais no
som Optico sdo tornadas audiveis no que seria “provavelmente o primeiro

experimento nas telas com sons puramente sintéticos” (Knight, 1985: 219).

Outros sons, estes mais facilmente identificaveis, acompanham a cena: a
respiracao ofegante de Dr. Jekyll, sons guturais e uma espécie de grunhido a
medida que ele se transforma soam préximos, intimos. O material sonoro nao é
revelador da localizagdo ou do modo exato como foi feita a captacdo, mas os
sons da transformacao, aparentemente, tém outra finalidade. Imagina-se uma
proximidade maior do microfone pela quantidade de detalhes percebidos: a
saliva sendo engolida e a dificuldade de respiracdo, como se fossem ouvidos

por uma perspectiva interna.

E isso faz todo o sentido, uma vez que Mamoulian utiliza, como um de seus
principais recursos estéticos, a camera subjetiva. Logico seria que
auditivamente se demonstrasse o mesmo nivel de autorreflexdo. Nesse caso, o
som estaria acompanhando um “modo de ver’” da cadmera. Em varios
momentos do filme, temos um som que acompanha o plano ponto de vista,
tentando nao discordar do espacgo e da relagao entre os objetos que lhe sao
dados pela imagem. Estilisticamente, o ponto de vista subjetivo constante
(muito embora n&o unico no filme) permite, além de um maior suspense quanto

a “real” persona escondida atras da “moldura” através da qual observamos,
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uma identificagdo entre a “voz” (ou deveriamos dizer o “olhar”) do personagem
e a do proprio filme. Essa confusdao € comum no uso do plano ponto de vista
continuo,? como nos diz Branigan (2005), em que é necessaria, por vezes, a
inclusdo de planos de conjunto para que tenhamos em mente que aquele plano
ponto de vista era um olhar privilegiado de alguém e ndo uma presenca
onisciente no filme. Tratemos, entdo, o ponto de vista, como uma “voz”® do
filme — ou uma delas. A camera subjetiva ameacga as demais vozes, uma vez

que pretende ser tomada como a unica, a “verdadeira”.

O médico e o monstro (Rouben Mamoulian, 1931)

2 Plano subjetivo, simulando a visdo do espectador. A diferenga para o plano-ponto-de-vista é a
de que ndo ha cortes. Seguimos a movimentagdo da camera no espago como se nhos
estivéssemos nos movimentando.

* Uso o termo “voz” aqui em um sentido proximo do de sua fungdo musical, ou seja, a de
elemento com determinada autonomia dentro da estrutura mais ampla e que, junto as demais
vozes, constroi uma polifonia dentro da obra.
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A fala do personagem, filtrada através de sua prépria percepgdo — indicada
pela posicdo do microfone em relagdo a fonte sonora —, € também um dos
indicios de que o corpo do filme se confunde com o corpo do personagem. Ha
um momento em que o mordomo de Jekyll se afasta para cumprir alguma
ordem: sua voz é distante. Diferentemente, ao chegar a universidade onde fara
uma palestra, as intervengdes de seus colegas sao claras, sempre em primeiro
plano. Em outros filmes do mesmo periodo as distancias talvez nao ficassem
tdo em evidéncia, mas Mamoulian reafirma a personalidade da voz do filme

através de diferencgas. E a visdo e a audicéo de Jekyll que nos conduzem.

Nesse periodo, varios fatores (posicionamento de microfones, enquadramento,
limitagBes técnicas de edicdo e mixagem etc.) condicionavam a paridade — ou a
falta dela — entre som e imagem em relagdo ao espago, mas, apesar do
tratamento mais sofisticado de diretores como Mamoulian, o mais comum ¢é
que as escalas visuais nao fossem respeitadas pelos procedimentos de som,
dificultando, assim, a identificacdo direta da escuta dos microfones com a

escuta do espectador.

2. O corpo do espectador e o corpo do filme

Para Sobchack (1992), a superposi¢ao do corpo do personagem e do corpo do
filme é feita segundo convengbes e o filme nado deve tentar fazer do “falso
corpo” representado o seu proprio. Esse é o principal problema que ela vé em
filmes como A dama do lago (Lady em the lake, 1946), de Robert Montgomery.
Neste, o protagonista € um detetive particular, Philip Marlowe, de quem temos
apenas o ponto de vista. O filme inteiro é narrado a partir de um plano subjetivo
de Marlowe, com excec¢ao do inicio, em que o detetive apresenta a historia, de
uma ou outra intervencao durante o filme e do final. De resto, a camera imita

com minlcias a percepgdo do personagem, faltando apenas piscar. Em

* A literatura costuma tecer criticas, muitas vezes irbnicas, a esse antropomorfismo excessivo.
Cf. SOBCHACK (1992).
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momentos como aquele em que leva um soco ou apds um acidente de carro, a
visdo que temos é a de uma imagem distorcida, fora de foco, seguida de
escuridao apos a perda de consciéncia. O filme imita as reagdes fisicas
daquele que seria sua “voz” principal. Faz dessa voz a nossa quando nos

coloca a ver através de seus olhos:

Lady in the lake insiste em que sua inscricdo da atividade perceptiva e
expressiva € possibilitada por um dnico ser humano vivendo seu corpo
interoceptivamente como “‘meu” e tendo acesso aquele corpo como
simultaneamente um “corpo visual” apenas em partes para os outros e pela

percepcao de seu proprio reflexo (Sobchack, 1992: 230).

A dama do lago (Robert Montgomery, 1946)

O corpo do personagem, que nesse momento também é o nosso, ndo pode ser

visto. A ndo ser naqueles momentos em que se olha no espelho. Nao ha como
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dissociar o filme de uma experiéncia corporificada. E, seguindo o raciocinio de
Sobchack, por corpo do filme entende-se a tecnologia cinematica que teria,
como uma de suas primeiras fungdes, possibilitar “atos de percepcao
interoceptiva e sua expressao” (Sobchack, 1992: 2005). Nesse sentido, seria
um equivoco considerar a condugao subjetiva da camera tomando o lugar de
Marlowe como o corpo do filme. Trata-se de um “falso corpo” que, apesar de
instigar uma identificacao perceptual por parte do espectador, o faz apenas de
maneira simplista. A percepg¢ao corporificada que o espectador tem do filme vai
além de um mero mimetismo e espalha-se por todas as formas do filme se
fazer visto e ouvido. O ponto de contato entre espectador e filme, que para
Sobchack seria a tela, é o terminus nessa relagao: o espagco em que o filme se
faz presente no mundo. As atividades perceptivas, em si, ndo possuem
materialidade, mas os atos de correlagdo que elas demandam dependem de
coisas materiais. De fato, a percepg¢ao, entendida como uma relagdo entre
coisas, depende da corporificagdo do espectador e do filme. Os diversos
pontos de juncdo, onde os objetos sdo sentidos pelo realizador e por suas
extensbes no mundo (lente, microfone etc.), modificam nossa experiéncia e
necessitam de um treinamento especifico para que possam produzir sentidos:
sentidos que também sdo especificos daquela experiéncia. Ao realizar a
tradugdo de uma experiéncia imediata (que pode pertencer a mais de uma
pessoa: fotdégrafo, diretor etc.) para uma percepg¢ao corporificada (que ocorre
quando assistimos ao filme projetado), o aparato funciona como um texto que

deve ser “lido” pelo espectador.

O cinema é um exemplo de nossa ineréncia ao mundo e sua tecnologia faz
parte de nossa consciéncia intencional. A participagao do corpo é condigao
necessaria para a experiéncia, e a relagao entre corpo e tecnologia torna essa
experiéncia mais complexa. Seria muito redutor tentar explicar todos os
processos envolvidos no ato de assistir a um filme apenas através de questdes

linguisticas. Estariamos desconsiderando todo um conjunto de informagdes
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que nao podem ser traduzidas nesses termos. Devemos aprender a “ler” a

maquina a partir de novos codigos.

Em A dama do lago, as tecnologias de som e de imagem se oferecem a leitura,
mas de forma desigual. A voz acompanhando o plano ponto de vista do
detetive € uma voz descolada do corpo. Ela ndo obedece a sua percepgao
pessoal, nem tenta simula-lo, como no caso dos filmes de Mamoulian. E uma
vOz que paira sempre idéntica sobre uma imagem, esta sim, identificavel como
pertencendo a um corpo determinado. E claro que essa simulacdo é fragil e
pouco contribui para um entendimento mais profundo da construgdo do corpo
do filme, mas no caso do som, a naturalizagdo do que é percebido
auditivamente como algo imovel, pouco flexivel e sem grandes variagdes, €

mais flagrante.

Os dois filmes (tanto O médico e o monstro quanto A dama do lago) trazem a
tona questdes de como o aparato tecnoldgico, mediando essa relagdo entre
filme e espectador, produz, necessariamente, um choque de percepcdes. Ha
um atrito entre corpos de diferentes naturezas que acaba por fornecer uma
experiéncia unica nao redutivel apenas ao “texto” do filme. Nesse embate, sédo
produzidas no¢gdes cambiantes de fidelidade, definicdo, ponto de vista, ponto
de escuta etc. Alguns outros exemplos de filmes serdo trazidos ao longo do

texto para ilustrar esse argumento.

3. Ideologia do visivel

O discurso de apresentacao da realidade como ela é vista representa uma
ideologia do visivel, da qual a nogao de realismo ¢ tributaria, nos diz Mary Ann
Doane (1985). Outra forca ideoldgica que, de certa forma, contrapde-se a essa
concepgao de realismo seria aquela encarnada pelo didlogo: como um

importante veiculo de informagdes e sempre inteligivel. Ao dialogo é dada a
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primazia sobre os demais elementos sonoros, uma vez que ele representa a
“voz” natural dos personagens. Ele € uma confirmagdo da individualidade
destes. Qualquer tipo de edigdo mais invasiva sobre as falas — como
superposicdes, fades ou fusdes — soa como nao natural. Diferente dos demais
elementos sonoros, o didlogo ndo deve prestar-se a modificagbes perceptiveis.
Segundo esta concepcado, mudangas abruptas de volume, posicionamento,
timbre etc., especialmente nos momentos em que as falas contribuem para a

construcdo narrativa, prejudicariam a “legibilidade” do filme.

Ao mesmo tempo, o status de sempre perfeitamente audivel e a
homogeneidade da reproducao contradizem a nogéao de realismo presente na
imagem. A representagdo de perspectivas visuais distintas, através de
enquadramentos, iluminagao etc., parece absolutamente natural enquanto que
as diferengas entre planos de dialogo destoam de uma possivel idealidade
sonora no cinema. Essa questdo nunca passou despercebida por técnicos e
realizadores. O engenheiro de som Wesley Miller explica, em texto dos anos
1930, que as limitacdes técnicas da captacao e, especialmente, da reprodugao
nos teatros, impossibilitava o uso de mais de um canal de som. Isso seria
insuficiente para reproduzir a audicdo humana, que é estereofdnica: “Seres
humanos com seus dois ouvidos e cérebro tém a capacidade de selecionar os
sons que eles querem ouvir e de automaticamente perceber a pequena
diferenga de tempo entre sons atingindo primeiro um ouvido, depois o outro”
(Miller, 1931: 214). Apods explicar que a diferenga entre sons provenientes de
diferentes lugares ndo € apenas de volume, Miller afirma: “A preservacdo da
perspectiva sonora apropriada €& provavelmente um dos maiores fatores

individuais na produgao bem-sucedida da ilusdo que se requer” (Id., p. 215).

Entretanto, tal preocupacgéo, atendendo a demandas similares as do realismo
visual, significaria abrir mao da inteligibilidade. A perspectiva construida a partir

do olho do espectador entra em conflito com um ouvido que € multiplo e que,
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por conseguinte, ndo pode pertencer, sem um grande exercicio de abstragéo,
aquele que fala na cena. A técnica, bastante popular nos anos 1930, de
posicionar varios microfones pelo set de filmagem de modo a captar
“‘perfeitamente” as vozes, independente de sua localizacdo ou movimentacéo,
contribuiu para essa separacdo entre o que se vé e 0 que se ouve. O
engenheiro John Cass fala do efeito de tal técnica: “quando um numero de
microfones é usado, a combinacao resultante de sons nao pode ser dita como
representando nenhum ponto de audi¢cdo especifico, mas é o0 som que seria
ouvido por um homem com cinco ou seis orelhas muito grandes, tais orelhas se

espalhando em varias dire¢cdes” (Cass apud Doane, 1985: 60).

Mesmo com o desenvolvimento de equipamentos mais sensiveis, que
dispensariam um conjunto muito complicado de captagdo no estudio, as
relacdes entre vozes e imagem ndo se modificaram substancialmente. E claro
que, em grande parte, o desenvolvimento de técnicas de gravagao mais
sofisticadas possibilitou o registro de detalhes sonoros antes ignorados — pelo
aparelho e pelos espectadores. Apesar disso, a pratica de “acompanhar” as
vozes através de microfones direcionais conduzidos por varas de boom ou,
mais tarde, pelo uso de microfones lapela, € uma reafirmacgao do plano sonoro

unico.

Em um primeiro momento, um personagem que se distanciasse da camera — e,
por conseguinte, do espectador — poderia realmente soar com menor volume.
Nesse sentido, € compreensivel a afirmagdo de Doane (1985) sobre a
“‘obsessao da equivaléncia” que as praticas sonoras demonstravam e ainda
demonstram, mesmo que em menor medida. Isso €& bastante evidente na
antiga, porém ainda em voga, premissa de que devemos ouvir exatamente
aquilo que vemos em cena. Mas, ao mesmo tempo, as condi¢des técnicas
também forneceram ferramentas para o controle mais intenso da captacao e

reproducgao, eliminando o excesso de variagdes. Indica-se a diferengca, mas
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apenas se essa nao prejudicar a compreensdo do texto. Esta, inclusive, é
também bastante relativa e atende a premissas de fidelidade articuladas antes
mesmo do cinema sonoro. A0 mesmo tempo em que tais premissas pregam
um isomorfismo entre o corpo do espectador e o corpo do filme, elas admitem a
possibilidade de modificar a percepgdo do segundo para atender a uma
necessidade estética. Vejamos a declaragao de J. P. Maxfield, engenheiro da
Electrical Research Products, Inc.: “A técnica de controle acustico baseia-se
em deixar a camera ser o olho e o microfone ser o ouvido de uma pessoa
imaginaria assistindo a cena. [...] O ponto importante, contudo, é o fato de que
os olhos e ouvidos mantém uma relagao fixa um com o outro” (Maxfield, 1931:
256). Temos aqui, de forma clara, o compromisso entre camera e microfone de
apresentarem relagdes equivalentes de perspectivas. Contudo, essa posicéo
tao clara sobre a paridade entre o que se vé e o que se ouve é relativizada pelo

préprio Maxfield, em outro trecho de seu texto:

[..] E necessario, a partr de algumas consideragbes praticas, controlar
ocasionalmente o volume durante a gravagdo. Um exemplo disso € o seguinte:
qguando dois atores, atuando um oposto ao outro, tém intensidades de voz bem
diferentes, é legitimo ter uma regulagem de volume para o ator de voz mais fraca
e outra para o de voz mais alta. [...] A regra pode ser redefinida como: Nunca
toque os controles durante uma cena a ndo ser que haja uma razédo artistica

importante para a ndo naturalidade resultante (Maxfield, 1931: 263-264).

Quer dizer, a eliminagdo de um conjunto ubiquo de microfones ajudaria na
paridade entre escalas de imagens e sons, mas, ao mesmo tempo, define-se
uma série de padrdes de comportamento do microfone unico para que se
perpetue uma perspectiva sonora plana. As intervencdes feitas durante a
captacao, modificadoras do evento original, sdo admitidas uma vez que
garantam a inteligibilidade dos dialogos. Esse tipo de agédo, mais até do que
questionar o tipo de realismo proposto pela manuteng¢ao da perspectiva sonora,

aponta para uma mudang¢a do modelo de realismo de que tratamos agora. Em
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se pensando uma realidade comprometida com a agao visivel, o som deveria
manter-se, de fato, equivalente as relagdes entre objetos filmados. Mas, pensar
a voz como manifestacdo de uma “verdade” interior, de um sujeito autbnomo,
como propde Doane (1985), é privilegiar um tipo de audigao especifico, e este
se situa proximo do personagem. Na verdade, o conceito de realismo sonoro
se divide entre esses dois polos, permitindo-se um grau de referéncia ao
espaco delimitado pela imagem, mas sem perder o forte indice de
autorreferéncia (o som como ouvido pelo corpo do filme). A montagem classica
admite um ouvinte neutro e disperso, em oposicdo a um vidente pessoal e
centrado. A dama do lago é um exemplo dessa “auséncia” de um ouvinte
especifico. As alusdes ao “falso corpo” do detetive sdo sempre feitas de forma
visual, enquanto as falas, manifestagbes interiores do personagem, nao
diferem das dos outros personagens em termos de perspectiva. Mesmo
quando ensimesmado, assoviando para si mesmo, o0 som n&o parece provir do
detetive. Antes, bem poderia ser uma trilha incidental, dada a “neutralidade” de

sua captacao e reproducao.

E claro que essas sdo relacdes estabelecidas a partir de determinadas
condicbes de producdo. Muito dessa praxis ira se adaptar aos novos
mecanismos de registro, mas, de um modo geral, ndo alterando muito das
concepgoes cristalizadas sobre o funcionamento das vozes e dos demais sons
na narrativa ficcional. A realidade apresentada por imagens, nesse tipo de
filmes, é diferente daquela demonstrada pelo som em varios niveis. Ao
pensarmos as relagdes entre os objetos e a criagdo de perspectivas visuais, 0s
planos mais abertos nos servem muito bem. Os diversos tipos de planos de
conjunto permitem um olhar preciso e discriminatorio sobre o espago. Nao é o
correspondente ao carater omnidirecional dos sons que tende a obscurecer
determinados elementos pelo excesso que invade o microfone. Nao ha como
organizar espacialmente esse excesso, como € possivel no ambito visual.

Neste, a realidade se apresenta, como que através de um dispositivo imparcial,
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‘embalsamando” o tempo, preservando-o de sua propria corrupg¢ao, pelo
menos nos dizeres de Bazin: “As qualidades estéticas da fotografia devem ser
procuradas por seu poder de expor as realidades desnudas” (Bazin, 2005: 15).
O realismo fotografico, portanto, ndo deveria provocar mudangas na esséncia
das coisas, ndo deveria ser afetado por diferentes interpretagcbes (do artista,
por exemplo) que delas pudéssemos extrair. Muito embora Bazin atribua ao
som a capacidade de aperfeicoar essa aproximacdo do mundo, levando o
cinema as suas origens — o desejo de uma representagao total e completa da
realidade —, ele (0 som), aparentemente, € usado de maneira diferente quando

se trata de dialogos.

Ao detalhe sonoro é dada a capacidade de revelar o interior das coisas,® se
seguirmos os argumentos de Chion (1994) de que as sutilezas da gravagao
(que ele chama de indices de materialidade) permitem revelar as condigbes em
que os sons foram registrados. Mais do que isso, somos apresentados as
propriedades fisicas, a constituicdo, ao “comportamento” dos objetos. Em um
primeiro momento, a tradicdo dos procedimentos de gravagao achava por bem
reduzir essas marcas sonoras. Nao é a toa que até hoje recursos como o pop
filter ou wind screen, para eliminar o efeito de fonemas explosivos, sdo comuns
em estudios fonograficos ou de radio. Se pensarmos no campo das tecnologias
digitais, filtros como os de-essers (para a diminuicdo do efeito sibilante),
também sdo uma forma de apagar os vestigios pessoais da voz humana. As
pesquisas efetuadas, nos anos 1930, por pesquisadores ligados aos
conglomerados de comunicagdo sobre os mecanismos fisicos e psicoloégicos
de recepcao da voz através de linhas telefénicas, buscando aperfeigcoar o
aproveitamento da banda de transmissdo, também foram uma maneira de

eliminar o redundante, o excesso e o detalhe.

* Varios autores tecem criticas a esse tipo de distingdo entre o visivel e o audivel, colocando-se
um na esfera do objetivo e o outro na esfera do subjetivo etc. Cf. Sterne, 2003.
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A tradicdo do perfeccionismo musical sempre procurou, pelo menos no
ocidente, igual apagamento das condigdes materiais da execugéao.
Respiracdes, tosses, ruidos produzidos pelo manuseio do instrumento ou
mesmo no ambiente (0 som dos bancos onde os musicos estdo sentados)
sempre foram evitados ao maximo. A dissociagao da apreciacdo musical dos
processos mecanicos de produgao da musica sobreviveu na organizagao dos
estudios musicais e na conformagao dos modelos de captagao para cinema. O
excesso de detalhes sonoros nao foi, de inicio, uma grande preocupagéo para
os filmes. As tecnologias ndo ofereciam a definigdo necessaria para que esses
indices prejudicassem o perfeito entendimento das falas. Eles ndo eram

captados em fungao das proéprias condigdes técnicas.

Chion descreve a possibilidade de detalhes sonoros por tecnologias como o
Dolby como uma espécie de “retorno ao sensorial’. Para isso, usa como
exemplo o filme de 1978, Invasores de corpos (Invasion of the body snatchers),
de Philip Kaufman. Os sons usados nos momentos em que os vegetais se
transformam em seres ainda amorfos criam texturas que tém efeito sobre o que

percebemos da natureza dos proprios corpos:

Criado pelo sound designer Ben Burtt — o que ele usou para isso € um mistério,
mas tudo bem — é um som de algo desenrolando, de 6rgaos se desdobrando, de
membranas desgrudando e estalando ao mesmo tempo. Esse som real e
preciso, tdo claro em seus registros agudos e tdo tatil é ouvido como se o
estivéssemos tocando, do jeito que o contato com a pele de um péssego nos faz
arrepiar (Chion, 2009: 117-118).

Analisemos uma situagéo parecida na primeira versao do filme, Vampiros de
almas (Invasion of the body snatchers, Don Siegel, 1956), quando Miles
encontra o corpo da cépia de Becky no pordo da casa. A cena é acompanhada
por uma musica orquestral com fortes cores dramaticas. Nao ha sutilezas,

apenas 0 aspecto mais obvio do terror do personagem traduzido de forma



230
IMAG@FAGIA

Revista de la Asociacién Argentina de Estudios de Cine y Audiovisual
www.asaeca.org/imagofagia- N°16 - 2017- ISSN 1852-9550

musical. A auséncia de detalhes sonoros deixa os corpos (cépias e originais)
nivelados em um mesmo anonimato. Os dois elementos sonoros
predominantes no filme (dialogos e musica) funcionam da mesma forma para
todos. Quando um esta em primeiro plano, o outro se cala, e vice-versa. Os

corpos (e demais objetos) parecem desprovidos da capacidade de emitir sons.

O tipo de realismo produzido no caso do filme de 1978 também é atipico, se
pensarmos que todos os sons foram “criados” por Ben Burtt, ou seja, ndo tém
relagdo direta com os corpos a que se uniram. Ainda assim, sdo dotados de
maior credibilidade, uma vez que o som esta impregnado de indices de
materialidade. A impressdo de realidade é difusa e associativa. Ao
percebermos a coesao do material sonoro, isto é, sua possivel fonte e seus
possiveis mecanismos de producdo, transferimos essa coesao ao seu “falso
corpo”, como se esse novo suporte herdasse um sentido de possibilidade no
mundo. Esse sentido € interno porque se associa, de imediato, as sensacdes e

emocoes. De fato, € essa sua principal fungcédo nesse tipo de procedimento.

O uso do didlogo nesse tipo de estrutura classica, percebe-se, atende a um
projeto de estabilidade narrativa. Por mais que, como afirma Doane (1985), a
recorréncia da defesa da perspectiva sonora em publicacbes dos anos 1930
nos permita associar o uso do didlogo a uma defesa do individuo, ndo nos
parece que, nas primeiras décadas do filme falado, essa perspectiva, por
questdes técnicas ou estilisticas, seja efetivamente levada a cabo. O que nos
parece mais plausivel é que, em fungdo da inteligibilidade, esta sim um fator
determinante, as marcas materiais dos processos de gravacado fossem
sistematicamente suprimidas. Essas marcas compreendem, além dos
elementos materiais dos objetos gravados, as assinaturas sonoras dos

diversos sistemas de gravagéo e dos espagos de exibi¢ao.
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As marcas materiais dos objetos inanimados ja sdo descartadas de inicio, uma
vez que estes estao presentes na trilha apenas quando executam um papel
importante para a narrativa: um telefone que toca, uma campainha que soa, um
carro que parte, um trem que apita. De resto, o mundo é deixado em estado de
siléncio. A partir dos anos 1940 é notavel uma utilizagdo menos econdmica dos
sons de fundo. No filme de 1947, de Frank Capra, It's a wonderful life (A
felicidade ndo se compra), temos um bom exemplo disso. As cenas externas
contam com um moderado ruido de trafego, mas nunca suficientemente alto
para prejudicar as falas dos personagens. Ainda no filme de Capra, na cena em
que George Bailey crianga entra no escritério de seu pai que esta em reuniao
de negocios, dos quatro personagens em cena, em um plano americano, dois
estdo de frente para a camera e dois estdo de costas (George e seu pai).
Todas as falas s&o ouvidas com o mesmo nivel de clareza e proximidade. Nao
ha diferengas substanciais de frequéncias reproduzidas, mesmo nas vozes
daqueles de quem nao vemos os rostos. Se obedecéssemos a tdo defendida
perspectiva sonora, a captagao das vozes de George e Peter Bailey seria feita
por tras, causando uma sensivel mudanga de eixo sonoro e isso, sabemos
pelos manuais tradicionais de captagdo para cinema, seria um erro basico.
Altman (1992) defende que o microfone direcional modificou radicalmente o
tipo de som dos anos 1920. Na década de 1930, novas formas de captagao
incluiam manter uma distancia padrao dos atores, o que, em planos abertos,
era possibilitado pelo uso da vara de boom. Assim, as vozes mais distantes ou
daqueles de costas apresentariam um indice de som refletido maior do que de
som direto. Em uma abordagem um pouco diferente, talvez devamos
considerar essas novas técnicas de posicionamento, mais do que permitindo
uma paridade entre som e imagem no que diz respeito ao posicionamento em
cena, como uma forma mais eficiente de isolar cada um dos elementos
sonoros. A proximidade dos microfones estava preocupada com uma boa
captacao daquilo em torno do qual, afinal, os talkies estavam estruturados: a

sincronizacdo labial. E pelo viés do controle final de som e imagem que
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devemos pensar os novos processos de filmagem nesse periodo. Como ja
mencionamos, no exemplo de It’'s a wonderful life, a trilha sonora passa a ser
construida a partir de elementos diversos, ndo apenas captados nas filmagens.
A quantidade percebida desses elementos aumenta, mas eles ainda estdo
subordinados aos dialogos. A nogéo de posicionamento correto dos microfones
revela a idealidade de um continuo sonoro, sem grandes variagdes de volume
ou reverberacdo. Esta, alids, era adicionada, caso fosse necessario,
artificialmente, por dispositivos como as camaras de eco. Assim, melhor era
filmar-se em ambiente “seco” e acrescentar o quanto de reverberacido fosse

necessario, cuidando que nao transtornasse as falas dos personagens.

As marcas das vozes, como vemos no exemplo acima, também vao sendo
escondidas a medida que interferem na compreensdo das falas. A voz
encarada como “texto” dispensa detalhes sonoros através dos quais possa
apresentar personagens ou acdes. E necessario saber o que é dito, e aqui a
maneira como o corpo o faz € menos importante do que o “conteudo” da fala.
As marcas sonoras produzidas pelos sistemas técnicos (o dispositivo
cinematografico), suas “assinaturas”, sdo as primeiras a serem descartadas
pelo discurso tecnicista que os legitima e lhes concede o status de
reprodutores fiéis da realidade. No caso dos espagos de exibicdo, algo
parecido acontece quando estes sdo silenciados em funcdo do espaco
representado no filme, que €&, de modo geral, aplanado, eliminando-se
justamente as diferentes perspectivas sonoras. Sobre o silenciar do espaco de
exibicdo, podemos tragar, obviamente, um paralelo entre as pesquisas do fisico
Wallace Sabine® a respeito do desenvolvimento de materiais e controle sonoro
em salas de espetaculo no final do século XIX e o (bem posterior)
desenvolvimento de arquiteturas sonoras como previstas em sistemas para
cinema como o THX. A adog¢ao de modelos de reproducdo multicanal pode

também ser encarada como uma superposi¢gdao de um espago construido (ja

6 Cf. Thompson (2002).
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nao tdo unidimensional quanto no modelo monofénico) sobre um espacgo
natural omnidirecional ja existente. De uma maneira ou de outra, estamos

falando de reducgdes de perspectivas sonoras, € ndo na sua preservagao.

A ideologia do visivel é confrontada sim, mas n&o necessariamente pela defesa
do sujeito com uma voz pessoal, mas por uma despersonalizagdo dessa voz
pelo apagamento das marcas sonoras. Tecnologias no campo da reducao de
ruidos e ampliagao do espectro de frequéncias reproduzidas, como o Dolby nos
anos 1970, provocam mudangas nesse quadro, muito embora nao

necessariamente revolucionarias.

4. Ponto de vista e ponto de escuta

Na descrigcdo pragmatica (para ndo dizer burocratica) do plano-ponto-de-vista
por Edward Branigan (2005), encontramos seis elementos elencados: No plano
A, temos a definicdo de 1) um ponto no espago e 2) um olhar a partir desse
ponto, definindo um objeto fora do plano. No plano B, define-se 3) uma camera
no ponto 1 (ou proxima dele) e 4) o objeto, agora revelado. Na transigdo entre
os dois planos, devemos considerar 5) uma continuidade temporal (e eu diria
também espacial). Por fim, temos 6) um personagem que encarnara a

percepcao do objeto pelo olhar previamente mencionado.

Esse tipo de descricdo poderia suscitar uma estrutura sonora correspondente,
uma vez que, supde-se, 0 sujeito que vé também é o sujeito que ouve. Aqui

encontramos alguns problemas conceituais acerca do ponto de escuta.

Primeiramente, trata-se de um conceito baseado no conceito de ponto de vista,
aparentemente em uma adaptacdo apressada, sem dar conta das
especificidades do som no cinema. A propria ideia de ponto de vista, para

Chion (1994), é ambigua, podendo representar tanto de onde a cena é
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apresentada, sem que essa Visdo seja necessariamente atribuida a algum
personagem, quanto uma superposi¢cao, propriamente dita, das visdes do

personagem e do espectador.

Ao traduzirmos essas duas formas de perceber a cena, focando em seu
aspecto sonoro, poderiamos pensar em 1) um sentido espacial: um lugar na
cena de onde escutamos, que tipo de restricdbes o som que chega até nos
observa? 2) um sentido subjetivo: qual personagem ouve 0 que nds ouvimos
naquele momento? Quanto ao primeiro sentido, fica dificil delimitar exatamente
o lugar de onde os sons partem no espaco, por conta de sua natureza
dispersa, bem como pelo fenbmeno das multiplas reflexdes do som nas
diversas superficies. Assim, Chion propde relativizar a ideia de “ponto” para

uma “zona” ou “lugar” de escuta.

Quanto ao segundo sentido, uma escuta especifica de um personagem,
também verificamos um grau de imprecisdo, contornada apenas por sua
associagdo a uma imagem. As caracteristicas de distancia, reverberacao etc.
nao seriam suficientes para especificar um ponto de escuta. Inclusive, para o
tedrico, o termo “ponto” s6 é precisamente utilizado quando trata da imagem.
Sons muito proximos, emitidos pelo proprio personagem (como no caso das
respiragbes e grunhidos do Sr. Hyde), também s&o mais facilmente
identificados como tal se acompanhados por imagens (ou situagdes narrativas)
que confirmem isso. A camera subjetiva no filme de Mamoulian, novamente, é

um exemplo disso.

Um dos problemas com a construgdo de um ouvinte interno ao filme, condi¢ao
do espectador a quem se concedeu a escuta de um dos personagens, € a
prépria necessidade de eliminar mudancas abruptas nas pistas de som. A néo
correspondéncia de escalas entre planos visuais e planos sonoros, sabota a

identificacdo por parte do espectador desses sons como pertencentes a
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alguém especifico. Os procedimentos de edicdo de som se pautam pelo
disfarce das transi¢gdes entre planos. A eliminacdo das reverberagbes por
técnicas de posicionamento e de preparo acustico dos estudios € também uma
forma de negar um espaco crivel de onde partiriam esses sons. O espacgo
deveria ser nomeado pelos sons e, ao mesmo tempo, dar a eles uma
identidade. Sem a chancela do espag¢o nao ha som verossimil € ndo ha ouvinte

identificavel.

A nocgédo de realismo esteve, historicamente falando, atrelada a emissao
conjunta de som e imagem, isto é, a sincronizagao esta na base da atribuicédo
de realismo aos primeiros filmes falantes. Para que isso fosse bem assimilado,
eram necessarios planos préximos, tanto em termos visuais quanto auditivos. E
preciso destacar a concordancia entre labios e palavras, como uma espécie de,
nos dizeres de Altman (1980) ventriloquismo cinematografico. A sincronizagao
desvia a atencdo do aparato, do carater construido da pista sonora e a
transfere para um personagem dentro da diegese. Ver um personagem
enquanto ele fala é acreditar que as palavras partem dele, e ndo dos alto-
falantes. Estes, talvez, uma das partes do dispositivo cinematografico mais

dissimuladas.

Preservar a espacialidade das gravagdes seria uma forma de chamar a
atencado para o espago que n&o necessariamente € o que mais interessa a
determinados filmes. Dai a importancia do principio da inteligibilidade, que
James Lastra (1992) classifica como modelo “telefénico”, na construgdo de um
espaco narrativo homogéneo. Lastra identifica, também a partir dos escritos
técnicos dos anos 1930, a nitida bifurcagdo entre um modelo que se pretende
fiel ao espaco representado e outro para o qual a uniformidade e
hierarquizagcdo dos sons sdo mais importantes. Registrar fielmente uma cena
significaria estar atento — e preservar — as diferengas de reverberagéo, de

distdncias entre objetos e pessoas, dos materiais que constituem o espaco.
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Isso seria o equivalente, na maioria das vezes, a prejudicar a compreensao de
didlogos. Ao mesmo tempo em que engenheiros de som como Maxfield (1931)
pregam uma observancia desses detalhes do ambiente, o desenvolvimento de
técnicas e materiais destinados a absorver excessos de reverberacdo ou
favorecer captagcdes mais proximas continua a ser uma das principais metas
dos profissionais de som no cinema. Segundo esse modelo, uma boa gravagao
nao necessariamente seria uma gravagao funcional. Sendo fiel a percepgéao
humana, nem sempre entendemos perfeitamente os sons que nos cercam. Dai
a necessidade de um modelo que atentasse principalmente para a perfeita
reprodugdo das palavras, entendendo-se que estas sdo, nesse momento, um
importante veiculo narrativo dos filmes. Essencialmente funcionalista, essa
visdo prega uma hierarquia rigida na organizagdo dos sons, determinando o
que € importante e o0 que nido é. Esquematicamente, teriamos uma oposi¢ao
entre especificidades dos sons e sua capacidade de se fazerem reconhecidos,

entre sons tidos como eventos e sons pensados como estrutura.

A ideia de ponto de escuta, conforme descrevemos acima, distancia-se do som
pensado como estrutura. A perspectiva pessoal tende a assimilar, se nao todas
as caracteristicas do espaco ao qual se refere, pelo menos as idiossincrasias
do personagem-ouvinte. Essa delimitacdo de uma possibilidade individual de
escuta so se justifica por sua diferenga da “norma”. Algo de novo ou atipico

deve estar evidente para que ela possa ser entendida dessa forma.

No filme O resgate do soldado Ryan (Saving private Ryan, Steven Spielberg,
1998), na cena do desembarque na praia de Omaha, somos jogados, logo no
inicio do filme, no meio da batalha através de uma edicado de som meticulosa. A
mixagem em varios canais permite uma ilusdo do trajeto das balas através da
sala de exibicdo. Muito embora os dois espagos, o da praia e o do cinema (ou
do home-theater) ndo sejam exatamente coincidentes, o excesso de elementos

em movimentos rapidos e cadticos pelo ambiente causa um espécie de



237
IMAG@FAGIA

Revista de la Asociacién Argentina de Estudios de Cine y Audiovisual
www.asaeca.org/imagofagia- N°16 - 2017- ISSN 1852-9550

desorientacido da plateia, que tende a associar esse deslocamento dos sons a
um movimento realista. A afetagdo dos sentidos aqui € enganadora, mas
eficiente. O som que ouvimos (explosdes, tiros, gritos etc.) faz transicoes
constantes entre uma clareza para aqueles que estdo na areia e um
abafamento para quem estd na agua. Em determinadas cenas, soldados
mergulham e submergem sucessivamente. O som acompanha a mudancga,
oscilando entre os ambientes, deixando claro que aquela é a percepgao
daquele personagem. O plano-ponto-de-vista ajuda a definir claramente de
quem é o ouvido que tomamos emprestado. O ponto de escuta é variavel, néo
se prende a um soldado especifico, mas se fixa naquele que pode ser de
alguma utilidade para a narrativa. No momento em que uma explosao acontece
préxima ao Capitdo Miller, ensurdecemos com ele, tendo apenas alguns
poucos sons velados e sem definicdo através dos quais ele toma pé da
carnificina que esta acontecendo, ao mesmo tempo em que observa o0s
acontecimentos espalhados pelo campo de guerra. Novamente, a camera
subjetiva identifica um olhar do Capitdo: assim temos mais claro que o que se

ouve também é através dele.

Exemplos de personagens que ficam temporariamente surdos, “emprestando”
essa escuta limitada ao espectador, ndo sao raros. S6 para citar mais dois: Em
Va e veja (Idi i smotri, Elem Klimov, 1985), o garoto Florya, durante a Segunda
Guerra Mundial, fica parcialmente surdo com a explosdo de bombas no
acampamento onde ele esta. Passamos uma parte do filme com a audicao
prejudicada, assim como a de Florya, o que provoca uma enorme sensagao de
angustia. O personagem titulo do filme O pianista (The pianist, Roman
Polansky, 2002) passa por processo semelhante. Da mesma forma, ao
espectador é imposta uma surdez temporaria de modo a experimentar o filme

por uma perspectiva interna a narrativa.
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Se pensarmos os planos convencionais, ndo centrados em uma visdao ou
audicao especifica, podemos entendé-los como nao pertencentes a qualquer
dos personagens. Na verdade, sdo planos facilmente substituiveis por outros
similares ou ndo, contanto que mantenham a condugdo narrativa do filme. E
um olhar e um ouvir onisciente. Apelar para indices perceptuais de
determinados personagens nao significa, necessariamente, abandonar a
narrativa, mas descolar-se dessa onisciéncia. A pratica de captagdo no set,
contudo, demonstra uma preocupacgao de limpar o som direto de todas as
marcas possiveis (espaciais, pessoais e tecnolégicas) de modo a néao
prejudicar a narrativa. A captacao, apesar do discurso em torno na fidelidade
perceptual que ja observamos nos textos técnicos, segue a premissa de um

espectador invisivel (e inaudivel).

A qualidade das gravacgdes € normalmente definida a partir de sua clareza.
Aspectos técnicos como proximidade do microfone, nivel constante,
manutengao de eixo, isolamento do entorno etc. sdo determinantes para definir
um bom take de som. A interpretagdo dos atores é igualmente modificada para
encaixar-se nos limites impostos por camera e microfone. Assim, enquanto a
“naturalidade” da interpretacdo funciona como categoria legitimadora do
trabalho do ator, o que se exige deste € um modo de “articulagdo” bastante

definida dos varios elementos de sua performance.

As nocdes de naturalidade e articulacdo estdo presentes, discursivamente, no
trabalho de fotografos, microfonistas, operadores de som e demais membros
com algum tipo de atribuicdo técnica no set. Ao mesmo tempo, as praticas
revelam um compromisso com um espago interno que, vez por outra, vale-se
de mecanismos de identificacdo perceptiva como elemento de atracdo. Nao ha
mudancga significativa nas estruturas narrativas, mas um engajamento fisico,
temporario, entre espectador e filme. A construcido do real em narrativas de

ficcdo é baseada em artificios técnicos, mas justificada a partir de argumentos
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naturalistas. Lastra cita um trecho de Carl Dreher, outro engenheiro de som dos
anos 1930:

Ja que a reproducdo do som é um processo artificial, € necessario usar
aparelhos artificiais para obter os efeitos mais desejados. Por exemplo, € um
procedimento normal reproduzir os dialogos em um volume maior do que a
performance original. Isso pode impor um acordo entre inteligibilidade e a
fidelidade absoluta (Dreher apud Lastra, 1992: 78).

Percebemos, entdo, um comprometimento com uma ideia de realismo que nao
€ dada somente por uma relagdo com o corpo do espectador e seus processos
de percepcdo, mas por outras formas anteriores de realismo. A autenticidade
dessas representagdes obedece a cddigos que sao desenvolvidos em conjunto
com determinadas praticas. E necessario, pois, estudar as relacdes entre
novas e antigas formas de representacdo. Formas que, manifestadas enquanto
maneiras de construir conhecimentos sobre tecnologias, apresentam limites os
mais variados. Meios como o telégrafo, o telefone, o radio etc. tiveram grande
influéncia sobre os modelos representacionais do cinema. Tomando a
afirmagdo de Rick Altman (2004) como base de nosso raciocinio, ndo ha

representacao direta do real:

Se cada meio define uma versdo particular da realidade e codifica de forma
especifica os sistemas necessarios para uma representacdo bem sucedida,
estabelecendo assim as condi¢gdes necessarias e adequadas para representar o
real, entdo, para representar apropriadamente, cada nova tecnologia deve ter
éxito ao representar ndo a prépria realidade, mas a versdo da realidade

estabelecida por alguma tecnologia ja existente (Altman, 2004: 17).
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5. Conclusao

Para Lastra (1992), os codigos sobre os quais o som no cinema falado
construiu sua légica de inteligibilidade foram herdados do cinema silencioso. O
desenvolvimento de técnicas de gravacdo e reprodugdo — mais
especificamente de vozes — deve ser entendido como uma confirmagao da voz
como uma “escrita”. A “escrita” dos intertitulos ndo conflitava com o espago de
reproducao “viva® dos teatros. A arquitetura desses lugares, privilegiando a
reverberacao, era destinada a amplificar o acompanhamento musical. A voz,
elemento que mais sofreria com a persisténcia e mistura dos sons, era
perfeitamente substituida pelo dialogo escrito. Sendo assim, a voz, dos anos
1930 em diante, funciona como um “texto” falado, carregado de informacgdes e
com a vantagem que a sincronizagao poderia oferecer que € a de deixar claro
quem estava falando. Em um primeiro momento, a preocupagdao com o “grao
da voz”’, com as diferencas materiais que ajudariam, inclusive, a indicar as

origens dos sons, ndo se apresenta tao fortemente.

Considerar como um dos objetivos mais importantes da gravagao a reprodugao
fiel do evento original é ter em mente, paradoxalmente, que essa gravagao é
uma coépia do original. Uma copia que, por mais aperfeicoada que possa ser,
ainda guarda distédncia do som inicial. As semelhancas entre ambos s&o
responsaveis por sua identificacdo, sendo a reproducdo sempre considerada
uma repeticao. A fidelidade total &, portanto, um conceito inalcancavel. Havera
sempre, em cada repeticdo, um dado de corrupgdo do original. Isso pode ser
visto, na verdade, como uma metafora dos préprios processos mecanicos de
registro. Ou seria o oposto? As tecnologias de gravacdo foram sendo

constituidas em torno de uma obsessao pela preservagao das coisas em si.

A cada reproducgéo, inevitavelmente, perde-se algo da relagdo com o objeto

primeiro. Mas o fato de nos reportarmos a esse evento original, mesmo que ele
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nao tenha de fato acontecido, tem significagbes mais profundas. Significa que
nos reportamos a um modelo de coisas repetiveis, sobre as quais construimos
padrdes de “originalidade”. O que nos permite reconhecer um ponto de audigcao
especifico em uma situagdo que nos € inédita (por mais que os argumentos
dos filmes se repitam), além de uma referéncia visual? Um repertorio de
eventos que fomos, ao longo dos tempos, acumulando. Sobre esse repertorio é
bom fazer duas observagdes: primeira, ndo € um repertorio de experiéncias
necessariamente vividas, mas um apanhado impossivel de rastrear de trocas
entre individuos (o que Merleau-Ponty chamaria de intersubjetividade);
segunda, as experiéncias comportam nado apenas a perspectiva “natural” de
percepcdo direta, mas também a perspectiva mediada pelos aparatos
tecnoldgicos: vemos e ouvimos através de cddigos inscritos nas maquinas. A
piada sobre o sonoplasta para quem a gravagdo de uma pastilha efervescente
em um copo d’agua € mais “real” do que o som de ondas na praia explica muito
da nossa relacdo com essas tecnologias. Explicita nosso habito cultivado de

ver e ouvir pelos olhos e ouvidos dos aparelhos.

Se considerarmos que cada ouvinte pode, por sua vez, ter diferentes
apreensdes dos mesmo sons e imagens, novamente colocamos em xeque a
ideia de original. A originalidade dos eventos seria uma auséncia que,
entretanto, ndo deve ser considerada negativamente: “o reconhecimento da
auséncia pela qual classificamos representagdes como representacoes,
gravagdes como gravacdes € uma condicdo positiva de possibilidade em vez
de ser uma falha” (Lastra, 1992: 85). Trabalhar com o carater de construgéo de
realidades € manter-se em uma linha ténue entre os efeitos de presenca e
sentido que determinadas tecnologias podem oferecer. Efeitos de
“autenticidade” ou de ndo mediagao sao, igualmente, sintomas da possibilidade
de novas formas de registro, novas “escritas”. As nogdes de original, real ou

auténtico obedecem a condicdes historico-culturais e sédo indissociaveis dos
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modelos de representacao definidos e aceitos por cada época. Essas nocdes

ajudam a construir tanto o corpo do filme quando o corpo do espectador.

E flagrante o quanto o ponto de vista em A dama do lago é um olhar
emprestado do dispositivo. Mais do que reproduzir uma visdo natural e,
consequentemente, criar a impressao de um real “presente”, os olhos e ouvidos
do filme sdo autbnomos e podem apenas “sugerir’” uma percepgao nao
mediada. Realizadores como Mamoulian vao mais longe e propdem, em um
didlogo com o aparato cinematografico, modos de ver e de ouvir que séo
particulares. A partir desses modos € que reestruturamos a nossa propria

nogao de humano.
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