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RESUMO

O ensaio investiga as propriedades espaciais das
imagens audiovisuais, a partir da transducdo da luz
em dramaturgias filmicas sonoro-acusticas. Contribui
para os estudos dos dispositivos construtivos da
cinematica audiovisual, cujo objetivo é problematizar
a experiéncia filmica produzida pelas imagens
eletronico-digitais. Para isso, toma como metodologia
a analise semidtica de filmes que resultem em modelos
criticos da concepgao de cinema como base da cultura
audiovisual.

Palavras-chave: Espago cinematico. Transducao da luz. Dramaturgia
audiovisual

Introducao

ABSTRACT

The essay investigates the spatial properties of
audiovisual images, produced by the transduction
of light in sound and acoustic film dramaturgies. It
contributes to the study of the constructive devices
of the audiovisual cinematic, whose objective is
to problematize the filmic experience produced
by electronic-digital images. For this, it takes as
methodology the semiotic analysis of films that result
in critical models of the cinema conception as basis of
the audiovisual culture.

Keywords: Cinematic Space. Transduction of light. Audiovisual
dramaturgy

O presente ensaio resulta de indagacdes advindas de duas preocupacoes
analiticas: a que indaga sobre a constituicao do espaco audiovisual cinematico e
a que examina a composicao das imagens dimensionadas nesse espaco a partir
das formas luminosas transformadas em tomadas fotograficas, reproducao
animada de imagens visuais e producao sonora. Se, por um lado, trata-se de

1 Pesquisa financiada por CNPq.
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compreender a natureza do espaco cinematico em contexto de transformacao
da cultura visual em cultura audiovisual, por outro, objetiva-se examinar a
atuacao dos processos audiovisuais no desenvolvimento de uma dramaturgia
que nasce no interior dos meios de comunicacao impulsionados pela escalada
eletro-eletronica e digital.

Nesse sentido, aanalise filmica constitui um caminho explicativo a respeito
nao apenas do carater da cultura audiovisual, como também dos elementos,
meios e processos de transformacgdo dos sistemas de signos que sustentam
a configuracao de um novo ambiente cultural e de um modo de perceber o
espaco a partir do dimensionamento das formas luminosas. Um espaco cujo
embriao sao os planos de luz em sua dupla configuragao visual e vibratoria -
objeto primordial desse estudo.

Emvezde partirda premissaja consensuada que defineaaudiovisualidade
como produto da conjugacao imagem e som, partiu-se da questao: Como
as imagens audiovisuais criam espaco no cinema? Ao se indagar sobre o
modus operandi do sistema tecnoldgico, surgiram possibilidades que, se
nao questionam diretamente os constituintes da equagdao som + imagem =
audiovisual, certamente subvertem a primazia da operagao de adi¢ao conjugada
na palavra. Duvidando de que a terminologia pudesse esgotar o entendimento
do fendbmeno da audiovisualidade, tomou-se o espaco cinematico para além
da captura da luz como registro referencial e ponderou-se a respeito de seu
desdobramento em projecao de sinais luminosos de imagens animadas. “Em
movimento’, a luz mostra-se como onda e nao apenas como foco que incide
sobre superficies, objetos, pessoas e paisagens. Cria-se, pois, um ambiente de
vibragao que M. McLuhan (1975; 1996) denominou “espaco acustico ressonante”.
Nesse ambiente, a nocao de audiovisualidade é subvertida: em vez de somatéria
de som e imagem, passa a ser vibracao de som e visualidade na projecao da luz.
Entende-se, portanto, queainformacao elétricadimensiona o espacoressonante
em que a vibracdao constitui uma outra ordem de fendbmenos transformados
em cddigos culturais. No cinema, abre-se um campo de possibilidades em que
a dramaturgia audiovisual explora o campo da vibracao sonora como esfera
produtiva de imagens, como se espera apresentar ao longo desse estudo.

Ambiente e espaco audiovisual ressonante: um marco do cinema
brasileiro

Sabe-se que as imagens visuais, tanto na pintura, quanto na fotografia,
constroem espacialidades a partir da nocao de perspectiva 6ptica. Contudo,
o desenvolvimento de meios eletrénicos como cinema, televisao e video,
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introduziu nesse cenario outro tipo de imagem gracgas a transducao da luz
elétrica em imagens animadas e sonoro-acusticas.

Transducao nao é uma simples metafora do entendimento semiético.
Procede do campo da eletricidade e designa os processos de transferéncia de
energia operada por um transdutor capaz de transformar uma forma de energia
em algo totalmente distinto (Seica, 2017). Na comunicacao, a transducao aplica-
se ao ambito da transformacao da informacao pelos meios que transformam
input em output com alteracao radical na natureza do fendbmeno (Sebeok, 1997).
O entendimento aqui formulado situa o cinematégrafo como um transdutor
que, ao projetar a luz capturada fotoquimicamente, configura eletricamente
formas luminosas de movimento e som. Situa-se, pois, no alinhamento dos
transdutores aprimorados pelas tecnologias de reproducao do som que,
segundo Sterne (2003) sao marcadas pela compreensao do préprio ouvido
como transdutor.

Nesse sentido, o espa¢o audiovisual do cinema se revela como um
ambiente de ressonancia cinética que subverte a dominante conceitual que
limita a nocao de espaco apenas as coordenadas visuais posicionadas em
lugares. Além de ubiquas e multidirecionais, as vibragées sao produzidas em
feixes redimensionando o sensério da experiéncia audiovisual. Configura-se ai,
uma outra dimensao do espaco que convida a participagao, seja pelos sentidos,
seja pela consciéncia, em circuitos de reverberacao daquilo que acontece na
tela e toca corpos e mentes. Nele as formacdes luminosas e acusticas organizam
uma outra dimensao plastica que se oferece como dramaturgia audiovisual
orientada pelas elaboracées sonoro-acusticas.

A cinematografia brasileira deve a Rogério Sganzerla a realizacao de um
filme que se tornou emblematico na criacdo sonora como expressao plastica
e dramaturgica da audiovisualidade do cinema. Em seu O bandido da luz
vermelha (Brasil, 1968), a dramaturgia sonora da voz radiofonica, dos ruidos, dos
monodlogos reproduzidos sob forma de um discurso interior difuso, pontuados
por assonancias e dissonancias musicais, condicionam as a¢des desenroladas
no plano visual. Como nao se trata de meros efeitos, a dramaturgia sonora assim
explorada, libera a imagem acustica de ser apenas submissa a visualidade e
mostra seu potencial na qualificacao da imagem, como entende Jean-Claude
Bernardet (1990; 2010) que nao hesita em classificar O bandido como filme
pioneiro da criacao do universo sonoro como poténcia da imagem audiovisual
(Bernardet, 2010). Ao qualificar os ruidos como actantes dramaticos, e ndo como
merailustracao daimagem visual, O bandido se consagra como marco renovador
da relacao plastica entre imagem visual e ruido, gerando, por conseguinte,
experiéncias estéticas audiovisuais tanto de criacdao, quanto de critica.
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Mais do que uma combinatéria de géneros em diferentes meios, o filme
de Sganzerla se articula dialogicamente ao ambiente sonoplastico no qual
se desdobra a acao narrativa. Assiste-se na tela uma inventiva enunciacao
de noticias emitidas pelo dueto da locucao feminina e masculina da Radio
Continental de Itapecerica da Serra. As locucdes sao pontuadas por entoagoes
dramaticas acompanhadas por musicas e atravessadas por frequéncias de
outras ondas radiofonicas. Muito do que se enuncia é recortado sob forma
de frases projetados num painel luminoso que enunciava noticias no prédio
do entdo jornal paulistano Didrio Popular. O que se ouve ndao é um simples
noticiario, mas a performance dos conglomerados de barulhos capazes de
revelar as coordenadas do espaco fisico urbano - a regiao da cidade de Sao
Paulo conhecida por Boca do Lixo, abrigo de distribuidoras de filmes, de
cinemas, casas de jogos, de prostituicao e de trafico de drogas. O noticiario sobre
assaltos, mortes e perseguicdes compde com o letreiro luminoso que projeta
frases e com as cenas do filme, todo um cenario de um espetaculo grotesco na
linha de uma satira popularesca e perturbadora. As transmissdes radiofénicas
embaralhadas pela diversidade de discursos e de frequéncias sustentam as
condicdes ambientais da narrativa filmica.

E como personagem principal dos acontecimentos tragicos anunciados
pelo noticiario que o protagonista do filme é apresentado. O bandido mascarado
que usava uma lanterna em seus assaltos foi inspirado em Jodo Acacio, famoso
assaltante que atuou em Sao Paulo nos anos de 1960, confundindo a policia
a respeito de sua identidade, tema analisado em profundidade por Bernardet
(1990). Gracas as metamorfoses de sua aparéncia, numa época em que imagens
fotograficas nao expunham as pessoas a exaustao, o bandido circulava pelas
ruas da cidade sem despertar suspeita nem mesmo da policia: tanto encontra-
lo, quanto reconhecé-lo, parecia uma missao impossivel. O bandido era a
encarnacao de muitos embaralhamentos que a dramaturgia sonoro-acustica
explora as ultimas consequéncias. Nesse quase anonimato, sua figura se deixa
conduzir pelo aspecto contido de sua figura e o tom monocérdico de sua voz.
Sua fala é sempre interiorizada em sussurros, contrasta com o som carregado
e estridente da sonoplastia e, quase se apaga quando encadeada pela locucao
com entonacoes enfaticas dos locutores e das musicas reproduzidas com todo
tipo de interferéncia sonora.

Assim como as ondas radiofénicas que parecem absorver tudo o que
encontrano campo de suafrequéncia, asimagens filmicas progridem agregando
uma diversidade de eventos. Uma cena exemplar dessa realizacao acontece
quando o bandido toma cachaca em um bar da Boca do Lixo. O que se ouve
na faixa sonora sao emissoes de uma radio francesa que atravessam a locucao
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da radio brasileira por uns segundos. Enquanto ouve-se a musica invadida pela
fala, a camera se desloca num travelling pelas ruas e reproduz imagens visuais
da mesma qualidade, com atravessamentos de luz, sombras e apagamentos.
Passa por um estacionamento, focaliza cartazes de um cinema local, até que a
locucao cede lugar a um discurso interior, quase sussurrante, do bandido que
diz:

Nesse pais o cara tem que ser grosso para ser forte. Ouvi isso naquele

bang-bang italiano O gringo. O cara era grosso pra burro: batia nas

mulheres, cuspia, matava todo mundo. Em vez de reagir, achavam

o0 maximo. Ai entdo eu vi: 0 negdcio é ser grosso (Sganzerla, 1968,
33"49'-35"05’).

A fala do bandido afirma um discurso que nem sempre é sua enunciacao,
mas pode ser citacdo da fala de outro, o que mostra que a multiplicidade de sua
identidade, resvala para varios segmentos de sua acao.

O jogo de cenas e de sonoplastias oscilando entre visibilidade e
invisibilidade, audibilidade e inaudibilidade, explicitam conflitos de natureza
espacial. Isso é o que acontece na performance acusmatica? das vozes que
enunciam mondlogos de um tenso discurso interior que se presume enunciado
pelo bandido, ainda que nao se possa ver onde ele se situa no espaco das
cenas. O processo criativo que se observa nesse jogo de invisibilidades, ganha
coeréncia quando pensado no campo da acao da identidade do bandido, o
que se questiona em uma das cenas (Sganzerla, 1968, 51”33’) em que a locucao
radiofénica da voz masculina pergunta: “Luz vermelha, qual é o seu jogo,
pistoleiro mascarado?”. O bandido esta dentro de um carro parado na praia
sentado com sua namorada Janete Jane. A camera em travelling circunda o
carro em varias voltas. O que se ouve é uma resposta do bandido a pergunta
da locutora; mas o que se vé é o bandido respondendo para Janete: “Nao tenho
jogo”. Ao que Janete replica: “O que vocé quer da vida?” E ele responde: “Da
vida nao quero nada. Antigamente eu queria ser grande”. E Janete questiona:
“Grande pra que?”E ele responde: “Grande, sei la pra que: queria ser famoso, ser
o bacana por bem ou por mal. Mas agora ja sei que eu sou um coitado. Nao sou
nada.” O discurso continua, mas nao mais como dialogo de interlocucao e sim,
como discurso interior. O bandido sai do carro e caminha para a praia:

2 Um som acusmatico é aquele que se ouve independente da fonte emissora (Chion, 1996; Schaffer,
1967).
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Claro que vou me destruir. Sozinho é ridiculo. A gente ndo pode fazer
nada. Meu negécio era o poder. Quando a gente nao pode fazer nada
a gente avacalha. Avacalha e se esculhamba (Sganzerla, 1968, 51"33'-
52"39').

No plano seguinte ele ja esta no carro, fumando, com Janete.

O tom discursivo oscila entre a espetacularizacao do jogral dos locutores
radiofénicos para os tons monocérdicos da fala do bandido em um discurso
interior, ora de revolta, de escarnio, ora de melancolia. O mesmo se pode dizer
com a miscelanea sonora da sonoplastia e da trilha musical que vai das guaranias
da fronteira, a musica das salas de concerto, sem deixar de lado os sucessos da
parada musical. Na segunda vez em que o primeiro movimento da 5° sinfonia
de Beethoven (1:00"41’) é sonorizado, o bandido espreita Janete pela janela de
um quarto na Boca do Lixo. A moca se aproxima de Lucho, cafetdo da quadrilha
Mao Negra. Quando ela sobe para o apartamento, o bandido a interroga sobre
dinheiro, desentendem-se e ele a expulsa.

Segue-se outra cena que marcaria a performance da dramaturgia sonora
do filme. Primeiro Janete rasga as roupas do armario, depois vai para o carro
estacionado em um terreno largo e vazio, abre a capota e comeca a arremessar
as coisas entulhadas no porta-malas ao som de uma locucao performatica.

Locutor: No seu desespero por nao ter conseguido arrancar o que
desejava, mais tutu, tenta roubar.

Locutora: Jorginho. E afinal descobre sua verdadeira identidade. O
bandido da mascara negra ou da luz vermelha o popular homem
mascarado

Locutor: Sete nomes diferentes inclusive Ari Galante, falso industrial,
Jorge Vargas, falso vendedor de livros, Peres Prado, falso fazendeiro
do Rio Grande

Locutora: ex garcon em Campo Grande

Locutor: ex corretor

Locutora: ex vendedor de cortador de unha na avenida Sao Joao
Locutor: ex porteiro de cinema de terceira classe

Locutora: ex bancario no Acre

Locutor: o bandido mascarado é primo de mineirinho e afilhado de
Dom Helder Camera (Sganzerla, 1968,1:01"30’-1:32"21’).

Se na dramaturgia a representacao se alimenta de todo um conflito
de diferentes enunciados, nao é dificil dimensionar que o hibridismo da
composicao nao equaciona uma soma — de som mais imagem, ou de cinema
mais radio - como geralmente se define o processo audiovisual. Estamos aqui
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diante de uma bem articulada trama de planos em dissonancia de texturas,
timbres e ritmos formando um gradiente em que a presenca da voz se articula
mesmo na auséncia do corpo, em que a visibilidade do corpo nao identifica
a pessoa. Uma experiéncia estética audiovisual que nao mede esforcos para
ampliar a percepcao pelo confronto, pelo choque, que estd longe de se limitar
aos espacos decadentes da Boca do Lixo e de toda a producao audiovisual que
neles escoa sob o signo da marginalidade. Tem-se aqui, um forte argumento
a livrar o hibridismo dos limites da soma e o espaco dos limites do visivel e da
presenca. Afinal, no cinema, a presenca do som nao implica visibilidade, como se
pode observar na exploracao dos sons acusmaticos — indices fundamentais das
imagens no espaco acustico ressonante. Tampouco se pode dizer que os ruidos
que a tudo absorve e a tudo se mistura, nao criam novas relacdes acusticas que
tem o poder, nao so6 de definir espacialidades, como também de criacdo de elos
com o entorno.

Apds explorar o caminho analitico da dramaturgia sonora aqui formulado
com base na proposta de Jean-Claude Bernardet (1990), foi possivel perceber
como a dramaturgia sonoro-acustica das imagens audiovisuais se ampliou e
enriqueceu naquilo que ela tem de mais ousado: a criacao do espaco de fluxo,
em que o posicionamento cede lugar a multidirecionalidade e as relagcoes
transversais e transtemporais, capazes de produzir metanarrativas e incorporar
0 processo perceptual e cognitivo do espectador ao processo dialégico do filme.
Metanarrativa que o filme Terra sonadmbula (2010) de Teresa Prata realiza em um
outro experimento de dramaturgia audiovisual.

Dramaturgia sonora da memoria em metanarrativas

Apesar das evidentes imagens dos traumas de guerra que proliferam
em termos de memorias visuais de cenas tragicas, com derramamento de
sangue, mutilacdao de corpos, destruicao de cidades, as imagens sonoras de
estrondos explosivos, de gritos e de desespero marcam a construcao dramatica
dos episddios bélicos. Na experiéncia filmica da cineasta Teresa Prata, apesar
do cenario devastado pela guerra, com a presenca de corpos carbonizados e
minas subterraneas explosivas, o estopim da imagem sonora que desencadeia
a narrativa é de outra natureza: o solo africano recém saido da guerra de
Mocambique que assolou o pais por 15 anos — tema do romance homénimo de
Mia Couto no qual o filme se baseou.

No filme, a histéria é tematizada no trauma, na busca pela identidade
perdida e na capacidade criativo-poética da memoria. Tudo concentrado no
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poder expressivo daimagem acustica tecida a partir da sutileza de uma memoria
sonora que ganha dimensao plastica ao ser explorada audiovisualmente.

Logo na sua sequéncia inicial, o filme coloca os espectadores em contato
com o cenario de sua escrita cinematico-audiovisual. Nela, um menino se desloca
juntamente com um homem em uma paisagem seca. Seu nome é Muidinga,
sobrevivente dos ataques a sua aldeia. Embora tenha perdido a memoéria de
sua vida anterior e de sua prépria identidade, Muidinga foi salvo por Tuahir, o
homem a quem acompanha e que também |he dera o nome atual, uma vez que,
até sua identificacao de batismo |he fora apagada da mente. No deslocamento,
Muidinga carrega uma sacola de tecido e empurra um brinquedo: um barquinho
de madeira com rodinhas sustentadas por uma haste de arame. Ainda que seus
passos entrem em atrito com a terra e o mato secos, em sua mente o que ele
ouve é o barulho do mar. Essa memoria é tudo o que lhe restou: o sonar de
ondas do mar que é tdo ambiguo para ele, quanto para quem assiste ao filme,
uma vez que, o barulho se confunde, ora com o vento na folhagem seca, ora
com o atrito dos pés na areia.

Com isso se coloca, desde o inicio, aquela que sera sua busca: a luta
por reaver sua identidade e recuperar sua memoria, o que ele acredita ser
possivel alcancar se ele desvendar o barulho que ressoa em sua cabeca, que
tanto o deixa confuso, quanto o lanca para a aventura em busca de um sonho
impossivel. Ao acompanhar o fio de sua exploracao dessa memdria acustica,
também os espectadores sao deslocados entre sua fuga da terra seca, dos
corpos sem vida e a busca pela aventura que Ihe sugere o barulho do mar.
O objeto magico de realizacao de seu desejo esta em suas maos, embora ali,
naquela paisagem ressecada, ele seja apenas e tao-somente um brinquedo
utdpico, completamente estrangeiro.

O sonar das ondas que as imagens visuais traduzem em sensorialidade
acustica e tatil, reproduzem aqui um som acusmatico que sera explorado
em outros momentos da trama, quando da criacao de espacos imaginados e
imaginarios capazes até de se aproximar das regides de intraduzibilidade da
memoaria. Por mais que o som se faca presenca e ocupe o espaco, sua dimensao
semiodtica nem sempre é alcancada com facilidade, visto que nem tudo nela
é traduzido visualmente. Muidinga sabe pouca coisa, mas tem certeza de que
este é o grande desafio a ser vencido.“E o0 som do mar que eu oi¢o?. Eu preciso
entender o que ele significa”(Prata, 2010, 38"47'-38"59’), repete insistentemente.
Em experiéncias como essas, nem tudo é familiar; é como se os personagens
interagissem em um universo estrangeiro em que acomunica¢ao mais elementar
escapa, uma vez que, os participantes da interacao conversam cada um usando
sua proépria linguagem.
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A experiéncia acustica que perturba o garoto nao se limita a uma
articulacao narrativa do argumento filmico, pelo contrario, sintetiza um principio
de organizacao estética do filme. Assim como o sonar das ondas reverberam na
paisagem seca da mata, a trama explora uma confluéncia de géneros: cinema e
literatura; ficcao e documentario; comunicacao e espaco; luta armada e poesia;
realismo e magia; leitura literaria e narrativa filmica; escrita literaria e escrita
audiovisual. Explora assim, encontros entre diferentes codigos culturais. E isso
que é possivel acompanhar na aventura de Muidinga, em sua luta para entender
o significado do sonar das ondas em sua cabeca. Trata-se de uma aventura que
complexifica a prépria narrativa, que joga com procedimentos da metanarrativa
a saber: a metalinguagem e metalepses como se pode ler na sequéncia.

No romance Terra sondmbula de Mia Couto a trama é tecida com a
alternancia de duas narrativas: a historia de Muidinga/Tuahir, e as memorias
relatadas nos cadernos de Kindzu. Trata-se de uma narrativa de encaixe entre o
passado no presente, com mutualidade de relagdes, uma vez que a narrativa de
Kindzu nao apenas interfere no andamento das acdes no tempo presente, como
também, as ocorréncias dispersas do passado formam um outro encadeamento
a partir do presente. A nocdao de uma histéria dentro da outra foi mantida no
filme, enquanto que os entrelacamentos dos episddios foram alterados em
funcao do espaco, este sim, a fonte da transposicao audiovisual, quando o
tempo escoa pelos espacos e transforma os acontecimentos que nele ocorrem
em tramas que, por sua vez, se entrelacam em algum ponto.

Assim, o 6nibus, a estrada, a mata, o brinquedo, os cadernos, a aldeia, o
navio e o rio sao os lugares desse espaco transversalizado — nichos dos conflitos
vivenciados pelos personagens: Tuahir e Muidinga; Kindzu, seus familiares e
vizinhos; Farida e sua protetora Virginia; Kindzu e Farida. Os nucleos tematicos
- a busca de identidade, a violéncia da guerra civil, o conflito de racas, a
exploracao sexual da mulher negra pelo patrao branco - sao gerados nesse
espaco de atravessamentos. E o que se pode apreender ao examinar os trés
encontros principais da narrativa: o encontro do 6nibus, dos cadernos e do
navio. A configuracao desses encontros como centros de expansao e de tensao
narrativa leva a retomada de algumas formulagdes ja apresentadas.

Osepisédios que constamdasequénciainicial dofilme, ndo correspondem
ao inicio da narrativa que é possivel assistir. De inicio ndo se sabe que o homem
caido ao lado de sua mala se chama Kindzu e é um personagem importante
da trama. O encontro do 6nibus é apenas o encontro de uma morada, a beira
da mata e supostamente longe das minas subterraneas encravadas no solo.
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Gracas a esse machimbombo?® atravessado na estrada, os personagens cruzam
diferentes mundos: o mundo dos mortos, dos vivos, da guerra, do sonho e da
utopia. Do ponto de vista da montagem, o 6nibus atua na composicao dos
enquadramentos: ao transportar os cadaveres carbonizados para fora para
enterra-los, descobrem o corpo ainda quente de um outro morto — dono de
uma mala que sobreviveu aos saques. Nessa mala encontram comida, roupas,
uma bola e os cadernos de Kindzu. Ainda que incendiado, foi o encontro do
Onibus que transportou os personagens para a aventura interior de cada um.

Na cena inicial, o homem agonizante nao parece ter sido passageiro do
Onibus, dai sua mala ter permanecido intacta na mata. Para o velho Tuahir a
comida era o mais importante de seu conteudo; analfabeto, os cadernos eram
apenas papel para acender afogueira. Para o menino, em cuja memaria os signos
da escrita tinham sido preservados da acao do esquecimento, os cadernos
despertaram seu interesse pela leitura, abrindo caminho para entrar em uma
outra historia.

Os cadernos estavam escritos em forma de diario em que se conta a
histéria de um homem em meio a guerra. Na cena inicial do filme, a guerra é
indicializada pelo 6nibus incendiado e pelos corpos carbonizados. Aqui, ela
emerge nos conflitos narrados por Kindzu, o jovem pescador que anotara na
abertura de seus escritos:

Comeco a escrever esses escritos para espantar o medo de
enlouquecer. As lembrancas que tenho parecem dificeis de ordenar,
como se quisessem fugir da minha cabeca. O tempo passava com
mansa lentidao quando chegou a guerra. No principio s6 escutavam-
se as vagas novidades acontecidas ao longe. Depois os tiroteios
foram chegando mais perto e o sangue foi enchendo o nosso medo.
(Prata, 2010, 7"35’-8"10)

A leitura é o elo que introduz outro cenario: Kindzu que regressa do
mar e se dirige para a aldeia, primeiro para sua casa, depois, para 0 armazém
de Assame, com os cadernos nas maos. L4, uma cena de furto desencadeia a
conversa entre Kindzu e Assame:

A: Nao gosto nada de pretos, Kindzu.
K: Entao, gosta de quem, dos brancos?
A: Também nao.

K: J4 sei, gosta dos indianos.

A: Nao, gosto de homens que nao tém raca como vocé (Prata, 2010,
10"21'-10"34’).

3 Denominagao do 6nibus em lingua local.
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Cada cena se torna nucleo de um conjunto tematico que repercute na
histéria: aqui é a discussao do racismo e do confronto que sustenta a guerra civil
entre os povos. Na sequéncia, os bandos atacam nao sé o bar, como também a
aldeia de Kindzu exterminando sua familia. Seu choro cria uma onda sonora que
reverbera no 6nibus em que o menino |é os cadernos, em um atravessamento
espaco-temporal que potencializa o espa¢o acustico-ressonante e sua forca
dramaturgica.O tempo escoavisualmentenoespaco pelareverberacaodochoro.
Muidinga ao ler o episédio, também comeca a chorar e os prantos se misturam,
ainda que as lagrimas estejam em corpos separados no tempo de espaco.

A incidéncia de movimentos ressonantes comeca a mostrar sua
importancia: antes era o barulho do mar ressoando na mente do menino; aqui é
0 pranto; em seguida, a primeira lembranca de Muidinga de sua vida pregressa:
os barulhos dos meninos na escola. As memérias escritas de Kindzu ativam a
memdéria de Muidinga e se fazem presenca. Nas cenas em que Tuahir e Muidinga
conversam enquanto se deslocam pela mata é da histéria de Kindzu que falam.

Conforme a leitura dos cadernos avanca, as personagens ganham
corporeidade e comecam a “participar” das conversas, dos sonhos e da vida de
Tuhair e Muidinga. Os cadernos transportam os personagens para uma outra
narrativa e, nesse sentido, cumprem um papel explosivo de deslocamento.
Como afirma Muidinga: “Cada vez que lemos os cadernos ele nos leva para
outro lugar”. (Prata, 2010, 25"23’). Surge nele também o desejo de buscar um
outro lugar: o homem e 0 menino retomam a estrada e partem em busca do
caminho do mar. Como eles estao no coracao da mata, muitos sao os obstaculos
a serem vencidos.

Voltemos aos cadernos e a histdria de Kindzu.

O desespero pela perda da familia leva Kindzu a partir pelo mar. Navega
durante varios dias, sem rumo, até encontrar um navio encalhado: nele se abriga
Farida que, depois de vencer o constrangimento da presenca do estranho
visitante, narra sua histéria e justifica porque ela optara por viver foragida no
navio. Com a morte da mae, Farida fora acolhida pela protetora D. Virginia.
Aprendera a ler e se tornara amada pela familia, mas nem isso, impediu que
o marido da gentil senhora se aproveitasse dela. Gravida, foge para a aldeia. A
fuga silenciosa, a falta de coragem para revelar a identidade do pai da crianga,
0s maus tratos por ter gerado um filho mulato, a tornam incapaz de ser mae e a
crianca é dada para ser criada em uma missao. Doze anos se passaram e nasce-
Ihe a necessidade de recuperar o filho Gaspar. Kindzu promete trazer de volta
seu menino e parte em uma nova viagem, colocando na mala algumas roupas,
comida, uma bola e os cadernos.
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A historia de Farida desperta em Muidinga uma hipotese sobre sua
identidade: seria ele o filho de Farida? O menino toma a hipétese como provavel
e o que justifica sua crenca é o barulho do mar que ressoa em sua cabeca, como
se pode ler em sua decisdo: “Eu vou até Farida... E o som do mar que eu oico... eu
preciso saber o que isso significa”. (Prata, 2010, 38”"47’-38"59’). Partem. Andam
muito pela mata e novos episddios acontecem: caem em uma armadilha e
encontram Siqueleto, um homem que ficara sozinho em uma aldeia e quer
enterrar gente como sementes para repovoar o local. Conseguem escapar e,
de volta a estrada, encontram um homem de circo com a filha amarrada de
modo que seu corpo se ondule como o de uma cobra. Por uUltimo, um cabrito
aprisionado escapa, entra para a mata, pisa em uma mina, e morre em uma
explosao. Depois de muito andarem, descobrem que andaram em circulos, pois
estao de volta para o 6nibus.

Na leitura dos cadernos, Muidinga entra no episédio em que Kindzu estd a
caminho da aldeia de MateMate e reencontra Assame, agora vilvo e paraplégico.
Descobre a casa de D. Virginia e depois parte em busca de Tia Eusina, protetora
de Farida, que Ihe confidencia onde se encontra Gaspar. Kindzu segue em busca
de Gaspar e quando sua missao esta prestes a terminar, o bando que assaltara
o 6nibus, o encontra e o mata. Consegue ver 0 menino que se aproxima com o
homem e pronuncia com um fio de voz, o nome de Gaspar. Este seria o episédio
inicial da narrativa em um ordenamento cronolégico.

Quando, pela segundavez, Tuahire Muidinga tentam encontrar o caminho
para o mar, novamente voltam para o 6nibus. Na terceira e ultima tentativa,
seguem pelos trilhos de trem e Tuahir relembra seus dias de chefe de estacao.
A cena é tomada por imagens sonoras de trens chegando e partindo: agora, o
centro acustico do som acusmatico é a mente de Tuahir. O encontro de uma
mulher com um bebé faz com que Muidinga comece a imaginar sua histéria
com sua mae. O caminho, contudo, nao leva ao mar e eles se veem de volta ao
Onibus. Revoltado, o menino esmurra o 6nibus e cai ajoelhado no chao; seu
carrinho-barco de brinquedo desliza e Muidinga sorri para a ideia que acaba
de Ihe despertar a mente. Comeca a cavar o solo, como muitos povos africanos
fazem em épocadeseca, sob oolharinterrogante deTuahir.Cavafreneticamente,
em siléncio, até que o fio d'dagua comeca a brotar. Logo o filete se torna um
jorro e transborda, invadindo a estrada e se torna um rio caudaloso. O 6nibus
tomado pelas aguas comeca a se mover, ao que Tuahir observa: “Nao somos
nos que estamos a andar, € a estrada”. (Prata, 2010, 1:15”14’). A dgua toma conta
da estrada, mas nao é o movimento das dguas que se ouve, mas sim o barulho
do trem deslizando suavemente sobre o curso do rio, agora transformado em
caminho que leva ao encontro do mar. Tuhair pressente a morte e pede para o
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menino langar seu corpo no mar. Morre quando o menino avista o navio onde
estava Farida.

Ressonancias metalinguisticas transformadas em metanarrativas e
metalepses

O sonar das ondas que parecia apenas memoria acustica de Muidinga
dimensiona fios narrativos que repercutem uns nos outros, o que se observa
na construcao dos planos de acao traduzida nos varios deslocamentos em
que uma histéria se projeta do interior de outra e todas se entrecruzam em
algum ponto de modo que uma se transforma na metalinguagem da outra.
Um jogo que Muidinga percebe na leitura dos cadernos mas somente nos, os
espectadores, conseguimos articular do ponto de vista de uma topologia com
entrecruzamentos no tempo e espaco.

Os sons acusmaticos como o ruido do mar que povoa a cabeca de
Muidinga, o som do trem que embala a mente de Tuahir ou o choro de Kindzu
que atravessa a mata e o tempo e ressoa dentro do 6nibus realizam movimentos
de cortes sincrénicos uma vez que aproximam temporalidades distintas. Por
meio de tais possibilidades estéticas a narrativa se desloca da terra para o mar,
da guerra para os espacos de liberdade, do passado para o presente. A Unica
constante é o impulso que leva a transformacao de um pelo outro. Nisso reside
o centro da representacao estética que cria um territério de convivéncia e de
fronteiras. As metalinguagens se abrem para metarrativas e metalepses.

No filme, mais do que no livro, a trama é conjugada por atritos entre
circularidades de nucleos concéntricos de narrativas, cujos vetores de acao se
deslocam em torno das forcas gravitacionais de seu centro, mas em reverberagao
no espaco de sua circunscricao. Com isso, as trajetdrias sempre ressoam
deixando rastros que se ligam como em circuitos que ao reverberarem uns
esbarram em outros, com diferentes forcas de atracao e de repulsa. Os cadernos
guardam potencialmente todo o jogo ficcional da narrativa que se desdobra
entre a escrita e a leitura e, ao se materializar na voz e na vida do menino, faz
do espectador-leitor um cumplice e teceldo dos fios dispersos no emaranhado
das tramas que se cruzam. Tudo isso, a partir da enunciacao que transforma a
prépria voz narrativa em discurso enunciado na tela.

Se na introduc¢ao de nossa analise, se anunciou o encaixe como processo
fundamental da constru¢ao narrativa é chegada a hora de expandir tal
entendimento e avancar para a andlise da plasticidade discursiva do espaco
ressonante que se manifesta nas diferentes performances da voz, quando
projetadas no espaco da tela e percebidas pelo espectador.
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O encontro da mala, a descoberta dos cadernos e a consequente leitura
das memdrias de Kindzu, criam o jogo da ficcionalidade discursiva que se
desenvolve enquanto metanarrativa. Uma narrativa voltada para ela mesma,
quer dizer, assiste-se a um filme cujas chaves da trama - vestigios de trajetérias
a que se referiu anteriormente — se encontram no interior de um episédio
elaborado no interior da narrativa e, portanto, um fato semiético: a leitura do
texto escrito. Também, o encadeamento dos eventos passados, nao apenas
aqueles conservados pela memodria de Kindzu, mas aqueles narrados por
Farida, sao postos em sequéncia quando equacionados pela leitura. Com isso,
a diacronia é alcancada gracas a acao da leitura que se movimenta operando
cortes sincronicos. Paradoxalmente, o conjunto da articulacao nao é fruto da
composicao que corre pela tela, mas depende unicamente do trabalho de
percepcao da mente interpretadora do espectador.

As metanarrativas assim organizadas funcionam segundo um mecanismo
de traducao em diferentes niveis. No filme Terra sondmbula o desdobramento
tradutério flui através da leitura dos cadernos de Kindzu. A geracao de um
discurso dentro do outro; o deslocamento que embaralha o fio narrativo; a
interacao entre espaco audiovisual e espaco, que se constitui na percepcao do
espectador, sdo os tracos fundantes da metanarratividade, criada enquanto
jogo ficcional.

Percebe-se um paradoxo. Se Kindzu é narrador da histéria de Gaspar e
Farida, Muidinga s6 pode ser leitor de sua propria histéria; e, do mesmo modo,
se os espectadores, ao interagir com ambas as histdrias se tornam agentes do
jogo ficcional, uma vez que lhes cabe recodificar cinética e audiovisualmente as
metanarrativas em confronto, entdo o espaco narrativo rompeu seus proprios
limites.

Quando Kindzu justifica sua necessidade de escrever a necessidade de
tanto dar vazao a seus sonhos, quanto de liberar as lembrancas que querem
saltar de sua mente, ele anuncia algo bem mais complexo do que uma liberacao
de energias criativas. O que ele acaba produzindo é todo um trabalho de
transgressao do espaco narrativo, configurado como producao de uma voz
narradora. O que o cinema fez foi traduzir plasticamente tal transgressao,
sobretudo, porque é condicao do cinematraduziraudiovisual e cineticamente os
espacos expandidos da memdria, traduzir em articulacdao acustica a vocalidade,
que se manifesta em poténcia na memoria, seja dos individuos seja da cultura.

De discurso indireto, a narrativa audiovisual torna-se voz em discurso
direto, uma sobreposta a outra, sem distincao, construindo um espaco
heterogéneo de alternancia e de geratividade: um discurso que nasce no
interior de outro discurso, assim como o filme que nasce da escrita da voz e das
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articulacées audiovisuais a que o espectador assiste na tela. A partir dai, cresce
0 questionamento: em que medida o espectador nao é igualmente participante
da cena, uma vez que tem acesso a realizacdo visual e acustica que se realiza
enquanto percepcao? Afinal, é o espectador que ouve o som acusmatico do
sonar das ondas, do choro de Kindzu e do trem imaginario de Tuahir. Também
somos nos, os espectadores que ouvimos as Ultimas palavras sussurrantes de
Kindzu, chamando pelo menino, dizendo seu nome: Gaspar, antes de morrer na
mata, ao lado de sua mala com seus sonhos e a poesia de seus cadernos.

Tal apagamento das demarcacdes precisas dos limites narrativos com
consequente ampliacdao das fronteiras que abrem caminhos para outras
relacbes tornam a narrativa um solo poroso, sujeito a deslizamentos. Ao se
assentarem sobre tal processo construtivo as metanarrativas criam condicoes
favoraveis ao desenvolvimento do principio construtivo que, em literatura, se
consagrou como metalepse®. Gerard Genette, que observou a passagem do uso
da metalepse da retdrica para a narrativa, imprimiu coeréncia ao procedimento
ao constatar o intercambio entre os diferentes niveis do universo diegético,
metadiegético e extradiegético (Genette, 2004; Martelo, 2015) dissolvendo os
provaveis elos sustentados pelo pacto da representacao. No caso especifico do
cinema, a irredutibilidade do espaco topografico, ocupado pelo espectador e
aquele constituido como filme, potencializa sua heterogeneidade, enquanto
espaco projetado na tela.

Segundo Rosa Maria Martelo “a metalepse pode produzir o efeito
de aproximar do mundo do leitor/espectador um dos niveis de realizacao
contemplados na obra deixando o outro (ou outros) a distancia” (Martelo,
2015, p. 286). Pode-se dizer entao: Em Terra sondmbula, ja nao é a adaptacao
da obra literaria para o cinema o que movimenta o foco de interesse da andlise,
mas sim o processo de traducdo intersemidtica em que o plano enunciativo
é estratificado para se constituir enquanto processo cinético-audiovisual que,
vincula as esferas da criacao, da representacao e da percepcao. Os limites entre
autor, personagem e espectador se diluem e suas acdes passam a se implicar
mutuamente.

Se o principio construtivo fundante da metanarrativa é a reflexao sobre
sua propria construcao, sem duvida que ha nela uma ruptura com a nocao
de estrutura encerrada em si mesmo e uma abertura para relacionamentos
com diferentes intervencbes composicionais, inclusive para interpretantes
do pensamento critico. Com isso, os procedimentos de auto-reflexividade

4 Jogo semantico em que se toma o antecedente pelo consequente (ou vice-versa). No filme, refere-
se a antecipacao do final da trama pela leitura dos cadernos.
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da metanarrativa ndao deixam de funcionar como um espaco de ressonancia,
um espaco qualificado pela temporalidade e pelo movimento das imagens
audiovisuais — matriz epistémica de estudo na cultura audiovisual.

Consideracoées finais

Iniciou-se as analises examinando o vinculo da dramaturgia audiovisual
ao espaco cinematico produzido pela transducao da luz operada pelo
cinematdgrafo. O campo experimental da teoria foi desenvolvido com a andlise
do universo sonoro do filmes O Bandido da luz vermelha, de Rogério Sganzerla, e
das metalepses metanarrativas de Terra sonadmbula, de Teresa Prata. Em ambos
0s casos, a qualidade sonoro-acustica extrapolou a sonoridade das cenas ou
das musicas incidentais, projetando um espac¢o dramatico pulsante de distintas
formacodes sensoriais e, por isso mesmo, de efeito interativo com mutualidade
dialégico audiovisual. Viu-se, por conseguinte, as imagens sonoro-acusticas
se investirem de espacialidades capazes de extravasarem a tela de projecao e
tomarem conta do ambiente sensorial da sala e da mente dos espectadores.
Os espacos ressonantes pulsantes que extravasam a estrutura interna da
cena, ganham o ambiente externo e dialogam com o discurso interior, com a
consciéncia e com a memoéria dos espectadores e da cultura. Um espaco que
nao se constitui apenas de procedimentos estruturais internos de composicao
- caso dos planos derivados da perspectiva 6ptica da imagem visual que se
reproduz nas lentes de cameras (de fotografia, de cinema, de video e nas cameras
digitais) - mas da associacao de gravacao sonora de ruidos, vozes, musicas com
a consequente reverberagao acustica da projecao em salas de exibicdao com a
distribuicao de canais e fontes de reproducao.

Entende-se, por conseguinte, que as imagens audiovisuais criadas pelo
cinema exploram algumas possibilidades que nem sempre sao consideradas,
quando sdao analisadas estritamente pelo viés da visualidade fotografica e
pictorica dos planos visuais e de sequéncias. Ainda que o ponto de partida
sejam os planos de luz, o processo de transducao operado pelo cinematégrafo
é bem mais diversificado, uma vez que a projecao resulta tanto em movimento
quando em reverberagao sonto-acustica. Com tais atributos, o espaco acustico-
ressonante aquidelineado nao se confunde coma perspectiva 6ptica daimagem
visual, ainda que aimagem audiovisual se constitua pela composicao de ambos.

Face a tais consideracoes se pode afirmar que as imagens audiovisuais
adquirem o estatuto de agentes criadores de um espaco qualificado pela
temporalidade e pelo movimento. De atributo técnico, o epiteto “imagem em
movimento” torna-se episteme da imagem audiovisual e, consequentemente,
objeto distintivo do estudo na cultura audiovisual inaugurada pelo cinema.
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