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A POETICA ELETROACUSTICA NO AUDIOVISUAL: BREVE ANALISE
SOBRE BERNARD PARMEGIANI.

THOMASI, Ricardo.*

RESUMO: Os conceitos de sound designer, sound art, masica acusmatica e cinema
atingiram uma abrangéncia na qual a correlacdo entre eles é quase inevitavel. Todo som
carrega consigo um potencial imagético, e toda imagem traz a tona uma série de sons,
mesmo que no ambito psicoacustico. Ao se desprenderem visualmente de suas causas e
fontes originais, os sons — entdo chamados de acusmaticos — passam a emanar uma
gama de referencialidades, provaveis causas ou fontes que se afirmam numa projecéo
histérica do ato perceptivo. Entretanto, na medida em que é inserido num contexto, um
som pode adquirir funcdes e conotacdes relativamente especificas, e 0 que importa ja
ndo é mais de onde veio 0 som, mas o que ele representa dentro do discurso. Sob a
perspectiva audiovisual, para além da construcdo sonora da imagem, 0 som representa
um afluxo de sensagdes. Desse modo, a linguagem do audiovisual — o emaranhado
polifénico de planos de sons, imagens e sensacdes — cria um ambiente criativo que vem
ao encontro da poética da musica eletroacustica, mesmo que ainda seja uma colaboracao
restrita as excecbes do repertorio filmico. Neste estudo, sdo abordadas algumas das
animagOes dos cineastas Walerian Borowczyk e Piotr Kamler em parceria com o
compositor Bernard Parmegiani, por terem como caracteristica a matua colaboracéo
entre o0 audiovisual e a poética eletroacUstica. As analises procuram evidenciar algumas
estratégias composicionais de Parmegiani, a maneira como ele atribui identidade e
funcionalidade aos elementos e como ele conecta os diferentes planos do discurso,
compondo a espacialidade da peca. De modo geral, se trata de questfes estruturais de
composicao musical que encontram analogias em qualquer contexto audiovisual.

PALAVRAS-CHAVE: Mdsica eletroacustica; polifonia audiovisual, Bernard
Parmegiani.
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Se, hé algumas décadas, o cinema e a musica eletroacustica ndo estabeleciam
grandes dialogos, hoje o cenario é diferente. H4 uma crescente utilizacdo dos sons
diegéticos, provenientes da cena, como unidades ou motivos desencadeadores da trilha
sonora, ndo-diegética. O desenvolvimento de um plano sonoro que conecta elementos
objetivos e subjetivos numa mesma linha narrativa hd muito tempo é explorado na
musica eletroaclstica. A utilizacdo dos sons concretos no audiovisual sob uma
perspectiva musical é algo recente, mesmo estando presente desde os primérdios do
cinema. A conexao entre os elementos sonoros pode se dar de varias formas, como por
similaridade morfoldgica, espectral, ritmica, perfil melddico, perfil de massa, indices de
causalidade etc. Ou seja, entender o comportamento dos objetos sonoros e as
possibilidades de relaciona-los coerentemente numa linha narrativa € uma maneira de
aumentar a conectividade entre as cenas e os planos sonoro e visual, sem recorrer a
processos meramente imitativos, enriquecendo o carater polifénico do audiovisual.
Neste artigo, pretendemos abordar algumas estratégias composicionais presentes na
masica eletroaclstica que possibilitem um maior desenvolvimento dessas linhas
narrativas.

Como uma primeira analise, separamos alguns trabalhos de Bernard Parmegiani
em parceria com os cineastas Piotr Kamler e Walerian Borowczyk. A escolha deste
material para a analise em detrimento de outros possiveis se deu a partir de dois
principios. Primeiro, pelo fato de, na maioria dos casos, o discurso sonoro que
pretendemos abordar aqui aparece diluido em meio a outros recursos narrativos. Nas
animacoes de Borowczyk e, principalmente, nas de Kamler, o plano sonoro possui uma
independéncia evidente e que percorre toda a obra. Segundo, o fato de que, em outros
trabalhos, a utilizacdo de recursos provenientes da musica eletroacustica podem ter sido
utilizados de forma mais intuitiva, ou até mesmo, por mais semelhante que seja o

resultado final, a influencia das escolhas composicionais pode ndo ter nada a ver com as
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estéticas de mausica eletroaclstica. Ao passo que, no caso de Bernard Parmegiani, a
presenca do pensamento composicional eletroacustico esta sempre presente.

Parmegiani era musico e engenheiro de som, foi um dos precursores do
movimento da musica concreta e um dos mais importantes compositores eletroacusticos
da segunda metade do século XX. Piotr Kamler nasceu em 1936, em Varsovia, Pol6nia.
No incio da década de 1960 trabalhou no Service de la Recherche de la RTF, em Paris,
dirigido por Pierre Schaeffer, onde teve contato com 0 movimento da musique concrete
e com varios compositores eletroacusticos como Luc Ferrari, Bernard Parmegiani,
Francois Bayle, entre outros. Walerian Borowczyk ja era reconhecido como cineasta
qguando muda, em 1959, para Paris. A partir de entdo faz parcerias com Chris Marker e

Bernard Parmegiani.

Um paralelo entre o cinema e a musique concrete.

Extrair a musicalidade de sons tidos como “ndo musicais” foi o objetivo de
muitos compositores e artistas do inicio do século XX. A manipulacdo de sons gravados
e a utilizacdo das novas tecnologias — como o rédio, a vitrola, o teremim, o ondas
martenot e as maquinas de ruidos de Luigi Russolo — abriu caminho para uma nova
relacdo entre som e musica.

No cinema, a coordenacdo entre imagens e sons gravados possibilitou a
exploracdo do conteudo interno dos fragmentos. Uma vez que as imagens e sons
podiam ser cortados, ordenados, justapostos e sobrepostos, a articulacdo entre o plano
sonoro e o plano visual adquiria uma funcéo poética, significando cada gesto conforme
a proposta do filme. Essa relagdo é chamada por Chion (1984) de valor acrescentado,
fendmeno que funciona pelo principio da sincrese.

A sincrese (palavra aqui que combina sincronismo e sintese) é a
soldura irresistivel e espontanea que se produz entre um fendmeno
sonoro e um fendémeno visual pontual quando estes ocorrem ao
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mesmo tempo, isto independetemente de qualquer ldgica. E a sincrese
que faz com que, no prélogo de Persona, ndo duvidemos um instante
gue os sons ouvidos nas mados pregadas sejam os sons do martelo que
as prega (CHION, 1984, p. 54).

Nesse sentido, a utilizacdo de ruidos e outros sons gravados ou gerados
eletronicamente passaram a constituir uma linha narrativa que se articula com o plano
visual e com os sons nao-diegéticos. No entanto, mesmo existindo uma intensao
composicional ao ordenar esses sons, 0s conceitos de som e de mdsica ndo se
misturavam. Enquanto o “som” contribui para o ritmo ¢ a conexdo das imagens, a
“musica” entra como efeito dramatico, no ambito das sensagdes, favorecendo a imagem
através de movimentos e contornos melddicos. “(...) porque apenas naquele momento a
musica muda de carater, de um carater que pode ser expresso por planos gerais e médios
do ataque para um outro que demanda batidas visuais ritmicas, primeiros planos do
galope e recursos semelhantes” (EISENSTEIN, 2002, p. 115).

Na musica da primeira metade do século XX, os compositores se ativeram mais
as novas tecnologias e novos timbres e a incorporacdo destes na poética e
instrumentacdo musical. No fim da década de 1940, o movimento da musique concrete,
liderado por Pierre Schaeffer e Pierre Henry, inaugura uma nova abordagem dos sons
gravados. Mesmo utilizando procedimentos ja presentes na pratica cinematografica,
como a colagem, justaposicédo e sobreposicao, a abordagem dos sons concretos sob uma
perspectiva realmente musical era inedita. Schaeffer iniciou sua pesquisa propondo
maneiras de abordar o material sonoro por meio de suas qualidades espectrais e
morfolégicas, a partir de uma concep¢édo de escuta que reduzia um som — ou varios sons
conectados — a um objeto, tratando-o como uma unidade, independente de sua heranca
historica e cultural.

Objeto sonoro — todo o fendmeno e acontecimento sonoro percebido
como um conjunto, como um todo coerente, e escutado numa atitude
de escuta reduzida que o visa em si mesmo, independentemente da sua
proveniéncia ou da sua significacdo (SCHAEFFER, 2007, p. 72).
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Estabelecer uma unidade, um objeto sonoro, era 0 primeiro passo para criar um
objeto musical. Desse modo, desenvolveu-se uma estética de composi¢do musical aonde
0s sons eram captados ou sintetizados e inseridos numa linha narrativa, adquirindo
funcdes e significados conforme o proposito do compositor. Nesse contexto, o discurso
sonoro traz a tona uma série de imagens, intimamente ligadas ao ato de percepcéo de
cada individuo. "O ouvinte é levado a reconstruir uma explicacdo para uma série de
eventos sonoros, mesmo que essa explicacao seja provisoria” (DESANTOS, ROADS &
BAYLE, 1997, p. 8). O jogo com o referencial imagético passou a ser uma ferramenta a
disposicdo do compositor eletroacustico, e a base de uma estética composicional

chamada de musica acusmatica.

O aspecto narrativo do plano sonoro no audiovisual

No cinema, o0 som exerce uma funcdo narrativa mesmo quando ainda ndo havia a
sincronizacao entre imagem e som. Nao é ao som das orquestras que nos referimos, mas
a0s sons inerentes as imagens e aos movimentos presentes nas cenas. Sons pertencentes
a diegése que, mesmo quando ndo soam, sdo construidos na mente do espectador
através de relacbes com as experiéncias cotidianas. A partir do cinema falado a
utilizacdo dos sons diegéticos ganha uma amplitude poética. “Eles [som ¢ imagem] ndo
precisam estar ligados um ao outro por meio da imitagdo naturalistica, mas conectados
como resultado de uma interpolagdo de agdes” (PUDOVIKIN, apud. WEIS &
BELTON, 1985, p. 86). Ou seja, 0 sonoro ndo veio para suprir uma falta, mas para
estabelecer um didlogo com a imagem criando um terceiro elemento, que transcende a
imagem e 0 som.

Sempre existem dois ritmos, o curso ritmico do mundo objetivo e o
tempo e ritmo com o qual o homem observa esse mundo. (...) A
imagem pode reter o tempo do mundo enquanto o canal sonoro segue
as mudancas de ritmo do curso da percepcdo do homem e vice-versa
(idem, p. 87-88).
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A dialética entre sons e imagens gera uma estrutura polifénica que constréi um
afluxo de sensacdes, emocdes e representacdes que envolvem a cena. “Na maioria dos
filmes que mostram quedas, nos sdo dados a ouvir, em contradicdo com a realidade,
grandes estrondos encarregados de representarem pelo seu volume sonoro o peso, a
violéncia e a dor” (CHION, 1984, p. 91). Essa estrutura ndo se restringe ao audiovisual,
como aponta Eisenstein numa analise sobre um manuscrito de Leonardo Da Vinci.

Nas notas de Leonardo para O Dillvio, todos os seus varios
elementos — os puramente plasticos (0 elemento visual), os que
indicam o comportamento humano (o0 elemento dramaético), e o
barulho do desmoronamento e dos gritos (o elemento sonoro) — todos
sdo igualmente fundidos numa imagem Unica, unificadora, definitiva,
de um diltvio (EISENSTEIN, 2002, p. 52).

No entanto, no cerne da polifonia est4, justamente, 0 movimento, o continuum, o
processo de construcdo das cenas, ora de forma objetiva, ora de forma subjetiva, que
forja no espectador a vivéncia dos acontecimentos. Na concep¢do de cinema sonoro de
Eisenstein, 0 movimento é ponto comum entre o plano visual e o sonoro®. Partindo do
principio da montagem — imagens desconexas que ganham sentido de unidade por meio
de justaposicdo — Eisenstein explora 0 movimento das cenas, buscando incluir no
processo criativo a razdo e o sentimento do espectador. No entanto, nosso interesse é na
abrangéncia que o principio da montagem pode ter, segundo Eisenstein, estando
presente em todas as formas de expressdo artistica.

(..) E precisamente o principio da montagem, diferente do da
representacdo, que obriga os proprios espectadores a criar, € 0
principio da montagem, através disso, adquire grande poder do
estimulo criativo interior do espectador, que distingue uma obra
emocionalmente empolgante de uma outra que ndo vai além da
apresentacdo da informacdo ou do registro do acontecimento.
Examinando essa diferenca, descobrimos que o principio de
montagem no cinema € apenas um caso particular de aplicagdo do
principio de montagem em geral, um principio que, se entendido
plenamente, ultrapassa em muito os limites da colagem de fragmentos
de filmes (Idem, p. 30-31)

? Para maiores detalhes, ver CARRASCO, 1999, p. 144-153.
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Eisenstein estabelece quatro métodos de montagem. A montagem métrica, uma
proporcdo matematica dos cortes dos fragmentos de filme, como um compasso musical.
A montagem ritmica, que explora 0 movimento dentro do quadro e que impulsiona o
movimento da montagem de um quadro a outro. “Tais movimentos dentro do quadro
podem ser dos objetos em movimento ou do olho do espectador percorrendo as linhas
de algum objeto moével” (idem, 2002b, p. 81). A montagem tonal, que se baseia na
caracteristica dominante do fragmento. E um sentido mais amplo, onde “o conceito de
movimentagdo engloba todas as sensagdes do fragmento de montagem” (idem, p. 82).
E, por fim, a montagem atonal, distinguivel da tonal pelo “calculo coletivo de todos 0s
apelos do fragmento — e ndo apenas de sua dominante” (idem, p. 84). Esses métodos se
restringem a imagem, porém, inevitavelmente, carregam a linha narrativa do plano
sonoro inerente as cenas. Na declaragdo sobre o futuro do cinema sonoro, Eisesntein,
Pudovkin e Alexandrov assinam: “O primeiro trabalho experimental com som deve ter
como dire¢do a linha de sua distinta ndo sincronizagdo com as imagens visuais” (idem,
p. 226).

Contudo, é possivel entender o principio da montagem como um modo de
organizacdo das varias linhas narrativas da polifonia audiovisual, horizontalmente
independentes, mas que verticalmente constroem novas ideias, conceitos e significados,
e introduzem o espectador no movimento de constru¢cdo do discurso. Ainda, num
sentido mais especifico, podemos entender a montagem em analogia com a justaposi¢édo
dos fragmentos sonoros, conectando frases e gestos, bem como sons diegéticos e néo-

diegéticos, como veremos a segulir.

A poética eletroacustica.

A utilizacdo do termo poética estabelece, inevitavelmente, alguma relagdo com

linguagem. A questdo da linguagem da musica eletroacustica ainda € muito discutida e é
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alvo de divergéncias consideraveis. No entanto, essa discussdo foge do escopo do
presente artigo. Longe da pretensdo de esgotar este assunto ou delimitar sua
abrangéncia, nos limitaremos a algumas definicdes estabelecidas pela
Espectromorfologia de Denis Smalley. Abordaremos dois processos indissociaveis e
fundamentais para a composi¢do de musica eletroacustica: a criacdo de uma identidade
para 0s objetos sonoros e a articulacdo espacial.

Todo som carrega consigo seu espaco e uma gama de referencialidades extra
musicais. Todo som acontece no tempo, ou seja, possui inicio, meio e fim e estd em
constante movimento. Todo som possui um perfil energético que molda seus
movimentos internos e sua trajetdria no espaco, seus movimentos externos. Sob essa
perspectiva, Denis Smalley chama os eventos sonoros de espectromorfologias,
baseando-se nas morfologias que um evento sonoro adquire em um determinado
periodo de tempo dentro de um espaco de frequéncias, o espectro. E uma ampliacio
conceitual do objeto sonoro de Schaeffer. “Uma abordagem espectromorfoldgica
estabelece modelos e processos espectrais e morfoldgicos, e fornece uma estrutura para
a compreensdo das relagbes e comportamentos estruturais como experiéncia no fluxo
temporal da musica” (SMALLEY, 1997, p. 107). As espectromorfologias possuem dois
arquétipos estruturais fundamentais. O gesto, uma trajetéria com partida e chegada;
qualquer ocorréncia gue pareca provocar uma consequéncia; pode ser real ou deduzido,
e 0 movimento externo prevalece; geralmente é atrelado a corporalidade humana. E a
textura, energia introjetada, prevalecem os movimentos internos; encontra suporte em
todos os tipos imaginados de atividades experimentadas ou observadas na existéncia
humana; geralmente é atrelada a objetos e fendmenos independentes do corpo humano.
(Idem, 1986, p. 82-83).

Na medida em que um som & inserido num contexto, ele pode adquirir fungoes e
conotacgdes relativamente especificas. O grau de ocorréncia de um evento e a maneira
como se conecta com 0s outros eventos o coloca numa posigdo hierarquica na estrutura

da peca, criando uma identidade para este som. Para Smalley, todos 0s sons possuem
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uma dualidade potencial dos aspectos abstratos e concretos. “A musica ¢ relacionada de
algum modo com a experiéncia humana, onde a mimese € presente mesmo quando a
musica € considerada abstrata” (Idem, 1986, p.64). Mesmo numa situagdo acusmatica o
som carrega referéncias gestuais, evidenciadas por meio da escuta. “Quando nds
ouvimos espectromorfologias nds detectamos a humanidade por trés delas, deduzindo
uma atividade gestual” (Idem, 1997, p. 111). A gestualidade percebida — por meio da
visdo, audicdo, psicoacustica e/ou propriocepcdo — € 0 cerne estrutural da
espectromorfologia.

Os sons acusmaticos carregam uma ambiguidade referencial que Smalley aborda
a partir de quatro niveis de proximidade, chamados por ele de campos indicativos
(idem, 1997, p.113). O primeiro se refere aos sons do dia-a-dia. O segundo, aos sons
provenientes de instrumentos musicais tradicionais. O terceiro se refere a hiper-
realidade, onde se é possivel imaginar suas fontes ou causas, mas entende-se como algo
ndo real. E, por fim, o ultimo nivel, onde o distanciamento entre som e causa é tdo
grande que ndo se consegue estabelecer vinculo algum.

Utilizar a dialética entre as propriedades extrinsecas dos sons — referéncias
extras musicais — e as propriedades intrinsecas — arquétipos morfoldgicos e processuais
— € uma ferramenta a disposicdo do compositor para desenvolver as linhas narrativas e
estabelecer conexao entre elas.

A metafora sonora desse tipo envolve o link entre duas identidades
com diferentes associagdes extrinsecas em virtude de algumas
caracteristicas morfoldgicas e comportamentais compartilhadas, e o0s
simbolos surgem da nossa interpretacdo dessa metafora (YOUNG,
1996, p. 80).

Criar uma identidade significa atribuir uma fungdo a um determinado evento
sonoro. Segundo Young (2005, p. 5), existem dois arquétipos catalizadores para
atribuicdo funcional dentro da Espectromorfologia. A causalidade, quando um som
surge por consequéncia de outro som. Pode acontecer por meio de um continuo, um

desencadeamento de acgdes e reacdes, ou por meio de interagfes, quando os eventos
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sonoros interferem uns nos outros, mas coexistem. E a transformacéo, que pode ser
expressa por mutacéo, quando um elemento interfere no design morfoldgico de outro,
ou por variacdo, quando um link generativo é percebido entre dois ou mais sons. Esses
aspectos sdo essenciais, uma vez que a conectividade e a permeabilidade entre gestos e
sons constituem um eixo narrativo fundamental, movendo o discurso para um viés
transcontextual (SMALLEY, 1992, p.99), extrinseco e intrinseco, em diversos niveis
estruturais.

Contudo, considerar as transformacdes do som no tempo é, inevitavelmente,
considerar o espaco que a espectromorfologia gera e ocupa. Esse espaco possui um
conteddo vasto, composto por movimentos gestuais e texturais, propriedades espectrais
e referéncias extramusicais®. Sob o ponto de vista composicional, considerar as
espectromorfologias a partir dos seus espagos possibilita a constru¢do da imagem
acustica por meio da sobreposicdo de planos sonoros, facilitando a organizacdo do
discurso, inclusive, sob o ponto de vista da forma. S8o questdes estéticas que se
propdem a orientar 0s processos técnico-composicionais.

Uma virtude significante de colocar o espago no centro das atencdes €
que facilita a integracdo de diversas abordagens da imagem acustica.
NOs podemos usar a concepgdo espacial para investigar paisagens
sonoras, ligacdes a fontes e causas, e as mais abstratas e abstraidas
abordagens, celebrando a riqueza singular que apenas um meio
estético pode explorar no espaco sonoro. (SMALLEY, 2007, p. 255).

Pontos de interse¢do entre eletroacustica e audiovisual

A eletroacustica lida diretamente com as propriedades imagéticas dos objetos
sonoros, articulando suas propriedades intrinsecas, fisicas e acusticas, com as
referéncias histdricas e culturais. No cinema, a conexdo entre sons diegéticos e néo-

diegéticos acrescenta valor a imagem e contribui para a coeréncia e eficacia do discurso

* Por uma questdo de objetivo e limite de paginas do deste artigo, recomendamos a leitura dos artigos
de Denis Smalley citados nas referencias, para que os termos especificos se tornem mais claros.
Especificamente sobre as space-forms, ver SMALEY, 2007.
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polifénico do audiovisual. A concepcdo de planos sonoros € presente tanto na
eletroacustica como no audiovisual, e buscar meios de aumentar a conectividade entre
esses planos e desenvolver linhas narrativas séo interesses em comum.

No filme Black Hawk Down (2001), aos 00.38:00, o som ndo-diegético é feito
exclusivamente a partir das propriedades abstraidas do som do helicdptero: o glissando,
a modulacdo pulsante, e a orquestracdo metalica.

A funcg&o do principio Doppler (glissando) move continuamente entre
a “muisica” diegética e ndo-diegética ao longo do filme. Nesse caso
particular, o som que é abstraido do helicoptero e suas propriedades
sonoras sao usadas para compor a musica nao-diegética, criando um
mundo sonoro meta-diegético dentro da cabega dos atores (RUDY,
2007, p. 8).

Nesse sentido, podemos retomar o principio da montagem como forma de
organizacdo das linhas narrativas. A utilizacdo do som dos helicopteros como motivo ou
unidade tematica da musica ndo-diegética, coordenada com a imagem dos helicopteros,
cria uma rede metafdrica que significa os movimentos dentro do quadro e os aspectos

dramaticos e emocionais da cena, mesmo o0 som e imagem ndo estando sincronizados.

Mas a coordenacdo vai muito além da sincronizacdo externa, que
combina a bota com seu rangido — estamos falando de uma
sincroniza¢do interna “oculta”, na qual os elementos plasticos e tonais
encontram total fusdo. Para ligar tais elementos, encontramos uma
linguagem natural comum a ambos — o movimento (EISENSTEIN,
2002, p. 59).

No entanto, a conexao entre todos os elementos so € possivel apos a construcéo
da identidade e atribui¢do funcional, corroborada pelo jogo entre imagem e som ao
longo do discurso. Mesmo ao desenvolver o plano sonoro por uma similaridade
morfolégica, timbrica ou ritmica, as ligagdes com a imagem ainda permanecem.

A tecnologia eletroacustica pode ajudar na transferéncia de aspectos
especificos de uma identidade sonora para outra. (...) Neste caso, as
caracteristicas dinamicas do objeto sonoro estdo moldando a outra
fonte espectral. A informacdo espectral mudou, mas o contorno de
identidade morfoldgica é transferido intacto (YOUNG, 2004, p. 5).
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Une mission éphémere (1993) — Piotr Kamler

Apoés os créditos iniciais, aos 0°22”, um glissando descendente acompanha o
movimento de aproximagdo da imagem, e a histdria inicia. Aos 0’36, Dois planos
sonoros sdo sobrepostos — um com uma filtragem low-pass e outro com uma sintese
granular de fragmentos mais agudos — formando uma textura granular com particulas
dispersas mas que aos poucos vao se organizando em gestos efémeros, dando a intensdo
de movimento e construcdo. A partir do 1°02”, alguns gestos se destacam por um maior
grau de densidade e intensidade, agregando tenséo ao discurso e indicando que algo esta
para acontecer. Os movimentos da textura vao ficando mais intensos até que no 1°50”
uma textura metalica irrompe o discurso e anuncia a segunda parte. Aos 1°54” 0s
movimentos retornam de forma reiterada, com novos elementos. Um dos planos assume
um carater melddico e mantém uma informacdo espectral similar a da textura granular,
em contra ponto com um plano sonoro mais continuo. Nesse pequeno trecho é possivel
perceber claramente a atribuicdo funcional e construcdo de identidade de cada plano
sonoro. As analogias entre som e imagem sdo inumeras. Mas, 0 que interessa aqui é 0
comportamento desses elementos e maneira como eles se desenvolvem.

O discurso sonoro acompanha o visual ndo por um processo imitativo, mas por
analogias aos processos gque se passam na cena. Se considerarmos que a histéria se
refere ao percurso da vida, que inicia no caos e vai adquirindo ordem, conseguimos
estabelecer um paralelo 16gico com o som, que inicia no caos granular e adquiri uma
organizacao ritmica e melddica. No entanto, essas associa¢fes apenas sdo possiveis pela
sobreposicao do plano visual e sonoro, como no principio da montagem.

Aos 2°28”, a movimentacao progressiva da imagem e do som cessa, dando uma
sensacdo de pausa. Essa sensacdo € obtida atraves da coordenacdo dos movimentos,

obedecendo a tbnica da cena, uma pausa para pensar. Outro ponto importante é o perfil
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melodico dos glissandos de iniciam e finalizam a peca, que acompanham a aproximacao

e o distanciamento da imagem.

Les jeux des anges (1964) — Walerian Borowczyk

E um filme de animacio cujo tema sdo os campos de concentracdo poloneses
durante a segunda Guerra. Durante os dois primeiros minutos uma textura relativamente
perturbadora indica a chegada ao campo de concentracdo. Os movimentos da textura
nunca se repetem, e a utilizacdo de filtragens da a intensdo de estar passando por lugares
diferentes, com ambientes diferentes, valorizando a ideia do percurso. No fim, esse
mesmo processo textural retorna, mas a imagem corre para o sentido contrério,
indicando um retorno.

A partir dos 2°48”, 0s planos sonoro e visual estabelecem correlaces por meio
do enquadramento. A imagem faz uma varredura topografica, enquanto o som anuncia
0s personagens — o silencio, a agua dos canos e as asas do anjo —, mas que ndo aparecem
na imagem. Na sequencia, uma série de analogias sdo construidas — a tubulacdo de agua,
0 6rgdo de tubo, a tubulacdo de esgoto e escoamento de lixo e de corpos, a asas cerradas
em forma de cano etc. Essas analogias sdo feitas a partir de trocadilhos entre som e
imagem, onde um antecipa o outro. Por exemplo, a primeira vez que aparece a musica
para 6rgdo, a imagem representa os canos de esgoto. Outro exemplo de utilizacdo da
coordenacdo entre som e imagem ndo sincronizados € a partir dos 9°20”. O plano
sonoro e visual se conectam por um movimento ritmico intenso e apenas em momentos
decisivos aparecem sincronizados, como na apresentagdo dos sujeitos aos 9’34” ¢ aos
10°14” quando colidem com o concreto.

A composicdo da espacialidade também é bem evidente. Na primeira parte, a
textura toma conta de todo o espectro e, em seguida, um contraste com um total
silencio, representado por um ruido branco de fundo. Um siléncio tdo profundo que era

possivel ouvir o som da agua nos canos dentro da parede. No plano visual, € como se
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alguém procurasse uma saida ou estivesse simplesmente reconhecendo o lugar que
acabara de chegar. No plano sonoro, um som com movimentos mais ritmicos que
acompanha as mudancas de quadro, representando as asas, e contrasta com 0S espacos
do siléncio e da &gua, de sons mais estaticos. Essa sobreposicdo de planos, e a inercia
dos espacgos do silencio e da &gua em relacdo aos movimentos das asas geram uma
tensdo muito grande, tipica de um enclausuramento.

Le pas (1974) — Piotr Kamler.

A pega inicia com uma sobreposicéo de oitavas, aumentando a intensidade do
som juntamente com o movimento de aproximacdo da imagem. No fim, o processo
inverso faz o desfecho. Nas trés pecas analisadas esse € um processo recorrente, compor
o inicio e o fim como forma espelhada. Entretanto, ndo é recorrente em todas as obras
de Parmegiani.

O plano sonoro da primeira parte da peca € composto por quatro linhas
narrativas com espacos bem definidos. Um ruido rosa delimita o espaco do siléncio.
Aparentemente, essa € uma preocupacao de Parmegiani: construir um espaco sobre o
qual os outros espacos serdo construidos. Uma segunda linha aparece sincronizada com
0S movimentos da imagem. Aos 1’177, a terceira e aos 1°55” a quarta. As duas Ultimas
parecem estar na esfera das sensagdes, e aos 2°12” elas se fundem e passam a narrar o
movimento de transicdo de um cubo ao outro, coordenando seu ritmo com o ritmo da
imagem. A partir dos 4’00”, uma das vozes entra em looping, e em seguida a imagem
assume esse comportamento. Esse procedimento se repete algumas vezes. Mesmo néo
estando sincronizados, som e imagem estabelecem um dialogo, e a transferéncia de
comportamento gera uma coeréncia no discurso. Ainda, a utilizagdo de uma voz em
movimento constante faz com que os efeitos em looping ndo quebrem a direcionalidade
do discurso. Aos 6’087, todas as vozes entram em looping causando uma saturagdo e
finalizando a peca. Como bem disse Eisenstein, “num momento dramatico t&o
acentuado, alguma pausa tem de ser usada” (EISENSTEIN, 2002b, p. 30)
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Concluséao

O audiovisual e a eletroacustica possuem muitos pontos em comum, e a
colaboracdo entre eles vem crescendo nos Gltimos anos. Nessa primeira parte da
pesquisa pretendiamos estabelecer um panorama geral desses pontos, de modo a
orientar pesquisas futuras. Assim, procuramos ao longo deste artigo levantar ideias e
especulacOes sobre as questbes composicionais, € ndo gerar propostas definitivas. Os
conceitos de Eisenstein e Chion nortearam a parte do audiovisual, e utilizamos a
Espectromorfologia de Denis Smalley como base para a composicao eletroacustica.

Ao analisar alguns trabalhos de Bernard Parmegiani, conseguimos evidenciar a
utilizacdo de estratégias composicionais proprias da eletroacustica em consonancia com
0s objetivos do audiovisual. No caso, a construcdo de identidade e atribuicdo funcional
e a espacialidade.

O anacronismo das fontes de pesquisa utilizadas aqui € pertinente. Primeiro, o
cinema trabalhava com sons “concretos” muito antes do surgimento da musica concreta.
No entanto, ¢ a partir da musica concreta que esses sons “ndo musicais” foram inseridos
numa linguagem musical. Segundo, os conceitos que embasaram as andlises sao
conceitos atuais, que ndo existiam na época das obras discutidas aqui, mas que se
estruturaram a partir dessas obras. Contudo, ao confrontar as propostas, surgiram varios
pontos de interesse em comum, e pertinentes ao cenario atual. Como resultado, fica a
necessidade de preencher as lacunas historicas e conceituais entre o cinema e a musica
do século XX, haja vista que, aparentemente, buscavam solu¢des para 0S mesmos
problemas. E, de algum modo, agora no século XXI, elas estdo encontrando alicerce

uma na outra, sob o titulo de video arte, design sonoro, linguagens hibridas etc.
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