UNIVERSIDADE FEDERAL DE SAO CARLOS

HUGO LEONARDO CASTILHOS DOS REIS

Sobre a luz e o “siléncio”:

o plano de longa duracéo e a dinAmica do som no cinema de Carlos Reygadas

Sédo Carlos

2013






HUGO LEONARDO CASTILHOS DOS REIS

Sobre a luz e o “siléncio”:

o plano de longa duracéo e a dinAmica do som no cinema de Carlos Reygadas

Dissertacdo apresentada ao Programa de Pos-Graduagéo
em Imagem e Som do Centro de Educacdo e Ciéncias
Humanas da Universidade Federal de Sao Carlos, como
requisito parcial para a obtencdo do titulo de Mestre em
Imagem e Som.

Orientadora: Prof*. Dr*. Suzana Reck Miranda.

Sdo Carlos

2013



Ficha catalografica elaborada pelo DePT da
Biblioteca Comunitaria da UFSCar

R375Ls

Reis, Hugo Leonardo Castilhos dos.

Sobre a luz e o “siléncio” : o plano de longa duragéo e a
dindmica do som no cinema de Carlos Reygadas / Hugo
Leonardo Castilhos dos Reis. -- Sdo Carlos : UFSCar, 2014.

160 p.

Dissertacédo (Mestrado) -- Universidade Federal de Sao
Carlos, 2013.

1. Som. 2. Cinema. 3. Reygadas Castillo, Carlos, 1971-.
4. Plano de longa duragao. 5. Andlise filmica. 6. Estilo. I.
Titulo.

CDD: 778.5344 (20%)




UNIVERSIDADE FEDERAL DE SAO CARLOS m
Centro de Educacao e Ciéncias Humanas ls
ufciem G

Programa de P6s-Graduagdo em Imagem e Som

BANCA EXAMINADORA DA DISSERTACAO DE MESTRADO DE
HUGO LEONARDO CASTILHO DOS REIS

\\ QA%,:) W/ ﬁ

Profa. DK\SuzQua Reck Miranda. _ 7

/

e

Profa. DMa. Josette Maria Alves de Souza Monzani Prof. Dr—Edtardo Simdes dos Santos Mendes

Submetida a defesa publica em sessao realizada em 29/04/2013.
Homologada na 372 Reunido da CPG do PPGIS, realizada em
23/05/2013.

/ }W(Véﬂ/ ﬂé”vr‘ﬁ

Prof. Dr. Samuel José Holanda de Paiva
Coordenador do PPGIS
Fomento: FAPESP







Agradecimentos

A minha orientadora, Suzana Reck Miranda, pelos questionamentos, pela forca e confianca. A
Josette Monzani, professora e amiga atenta, pela generosidade e pelas valiosas contribuicdes.
Ao professor Eduardo Santos Mendes, pelas criticas e comentarios, pela disposicdo e
interesse. A Maria Ines, améavel companheira, que nio me deixou desanimar. Aos meus pais,
estrelas distantes e fortaleza. As minhas irmds, Juliana e Isabela, encanto e conforto. A
Mercedes e Mauricio, pela preocupacgdo e carinho. Ao Alexandre Curtiss, amigo e professor
no sentido mais nobre da palavra. Ao professores Carlos Roberto de Souza e Flavia Cesarino
Costa. Ao professor Fernando Morais da Costa e aos pesquisadores Erly Vieira Junior e Tiago

De Luca, pelos textos com os quais pude dialogar durante nossa investigagao.

Ao Wiliam Pianco, amigo de todas as horas. A Juliana Panini, irmd de orientacdo, amiga e
parceira. A Patricia e Duba, casal maravilha com quem dividimos alegrias e penurias. A
Fernanda e Rodrigo, pelo carinho e bom humor de sempre. Aos demais companheiros de
mestrado, Laila, Isabela, Natasha, Dario, Marco, Edson, Julio, Filipe, Gabriel, Francisco,
Humberto, Pedro, Liciane. Aos companheiros do Gessoma, Jodo, Jota, Luana, Rafael,
Rodolfo, que em boa hora me ajudaram a aprofundar a leitura dos textos de Chion. Aos novos
amigos de Sao Carlos, Juan, André, Eduardo, Michael, Dudu. Aos muitos amigos de Vitoria
(ES), que souberam diminuir a distincia sempre que necessario. A Nair Rubia, pelos livros

fundamentais. Ao Grupo de Estudos Audiovisuais (GRAV), onde essa jornada comegou.

A professora Aleksandra Jablonska, por sua generosidade intelectual. Ao professor Julian
Woodside, pela leitura cuidadosa e intensa troca musical. A Ramoén e Rebeca, pelo carinho e
alegria que nos fizeram amigos de longa data. A Javier e Marcela, pela estima e amabilidade,
sempre. Aos irmdos mexicanos, Carlos, Kateri, Gabriela, Eloisa, Genoveva, Ana, Juncia,
Rebeca, Israel, Lucia, Carolina, Jéssica, Pepe, Monika, por toda generosidade, troca de ideias
e conhecimento. Ao SUAC, vida longa! A Filmoteca da UNAM, pela simpatia e acolhimento.
A Cynthia Tompkins, facilitadora e critica do trabalho. A Raul Locatelli, pelas informagdes

valiosas, e a Carlos Reygadas, pela nobreza.
Ao corpo docente do PPGIS e ao Felipe Rossit, pela paciéncia e atencao.
A CAPES, que financiou o primeiro ano desta pesquisa.

A FAPESP, que financiou o segundo ano desta pesquisa e também nosso estagio no México.






Resumo

Esta dissertacdo tem por objetivo discutir o cinema de Carlos Reygadas, sob um recorte que
se concentra especificamente na importancia do som e de sua dinamica no interior dos planos
de longa duragdo, procedimento que caracteriza fortemente o estilo deste diretor. Inicialmente,
trecho dos filmes Japon (2002), Batalha no Céu (2005) e Luz Silenciosa (2007) foram
analisados para salientar a conformag¢ao de um corpus estilistico ¢ de uma concepgao de
cinema de carater predominantemente contemplativo e sensorial. Em seguida, elegemos Luz
Silenciosa como o fio condutor de uma andlise mais abrangente em relacdo ao principal
recorte. Para tanto, tivemos como principais referéncias os estudos de David Bordwell (2008)
sobre tradicionais diretores do plano-sequéncia, bem como as categorias e pressupostos

tedricos de Michel Chion (1994; 2009) sobre usos do som no cinema.

Palavras-chave: Carlos Reygadas, som no cinema, plano de longa duracgao, analise filmica,

estilo.






Abstract

This work aims to discuss the cinema of Carlos Reygadas, with the focuses on the importance
of sound and its dynamics within the long duration take, a procedure that strongly
characterizes the style of this director. Initially, excerpts from films Japon (2002), Battle in
Heaven (2005) and Silent Light (2007) were analyzed to highlight the formation of a stylistic
corpus and a predominantly contemplative and sensory conception of cinema. Then we
elected Silent Light as a conductive thread of a broader analysis in relation to the main crop.
Therefore, we had as main references studies by David Bordwell (2008) on traditional
directors of the plan-sequence, as well as the categories and theoretical assumptions of Michel

Chion (1994, 2009) on the uses of sound in cinema.

Keywords: Carlos Reygadas, sound in cinema, long duration take, film analysis, style.
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17
INTRODUCAO

Em meio a inumeras e diferentes praticas cinematograficas, certa tradicao
estabeleceu como traco constituinte de seu estilo o uso do plano-sequéncia e/ou do plano de
longa duragdo como recurso expressivo em prol de um regime de fruigdo marcadamente
contemplativo. Entre varios exemplos, podemos lembrar do cinema de Andrei Tarkovski e
Theo Angelopoulos como casos emblematicos em que o uso deste procedimento instaura uma
temporalidade particular, aparentemente mais interessada em convidar o espectador a uma
postura de observagao paciente, que valoriza a plasticidade dos elementos que compdem a

experiéncia cinematografica e potencializa os sentidos perceptivos nesta diregao.

Como bem demonstrou David Bordwell, em seu livro Figuras Tragadas na Luz
(2008), essa costura permanente e simultanea entre os elementos audiovisuais, onde
significados sdo sutilmente modulados no decurso de um tempo continuo e na unidade
espacial do plano — e ndo através da montagem —, oferece desafios estimulantes ao analista
interessado em investigar os efeitos quase “imperceptiveis” dos pequenos acontecimentos que
se ddo no interior do quadro. Nessa perspectiva, pouco se falou sobre o papel do som
enquanto componente estético/significante que pode transformar a leitura das imagens e assim

também interferir nos arranjos de uma mise-en-scéne do plano de longa duracao.

Partindo dessa constatag@o, o objetivo desta dissertagdo sera investigar como o plano
de longa duracdo ¢ capaz de privilegiar determinadas relagdes entre a imagem e a porcao
sonora de um filme, partindo do pressuposto de que o som pode influenciar a percep¢ao do
tempo e do movimento, bem como criar ritmos ¢ modula¢des internas ao plano. Para dar
suporte ao nosso pensamento, encontramos no cinema do realizador mexicano Carlos
Reygadas um objeto propicio a verificacdo de certas teorias e conceitos que versam sobre as
inter-relagdes entre som e imagem no cinema, acreditando (como queremos demonstrar) que o
estilo deste diretor esta fortemente baseado na combinag¢do criativa de recursos da linguagem

cinematografica que valorizam a escuta, tanto ou mais do que a visao.

Nossa andlise do cinema de Reygadas serd de carater predominantemente formal e
estilistico, dando énfase aos valores plasticos e composicionais dos elementos significantes,
para entdo elaborar nossas leituras e interpretagdes. A partir dai, ensaiaremos duas

modalidades de aproximacao analitica: a primeira considera a repeticao de certos parametros
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e estratégias nos filmes Japon (2002), Batalha no Céu (2005) e Luz Silenciosa (2007), e a
segunda leva em conta o funcionamento do estilo de Reygadas dentro do fluxo de uma obra
especifica. A primeira aproximagdo sera desenvolvida em topicos dos dois primeiros
capitulos, e a segunda ocorre especificamente no terceiro capitulo, conforme explicitaremos
logo mais. Embora dediquemos atencao especial a banda sonora, concordamos com Michel
Chion que, numa analise audiovisual, a por¢ao sonora de um filme nio deve ser considerada
como entidade autdbnoma, uma vez que um componente sempre altera o modo como
percebemos o outro, emprestando “[...] suas respectivas propriedades por contaminagdo e

projecdo.” (CHION, 1994: 09. Tradug@o nossa').

A escolha de nosso objeto também partiu de uma cinefilia que nos leva a acompanhar
os principais festivais de cinema, nacionais e internacionais, bem como a produgao critica que
estes eventos estimulam nos varios websites € blogs dedicados ao tema. Também era nosso
interesse abordar uma produ¢do latino-americana contemporanea ja que, desde o final dos
anos 1990, testemunham-se vérias realizagdes de folego, com propostas estéticas instigadoras
da pesquisa e da analise. Nosso contato com o trabalho de Reygadas, especificamente, se deu
pela primeira vez ainda em Vitéria (ES), numa exibi¢do comercial de Luz Silenciosa (2007),

até entdo o unico filme do diretor exibido nas salas de cinema brasileiras.

Ainda durante a escrita deste projeto de mestrado, também foi importante para a
definicdo de nosso tema a conversa com professores e amigos, bem como nossa participagao,
ainda na categoria de Aluno Especial, na disciplina Cinema Mexicano Contempordneo,
ministrada em conjunto pelas professoras-doutoras Aleksandra Jablonska (UNAM/UPN-
Meéxico) e Josette Monzani (UFSCar) em 2010, da qual resultou a monografia intitulada
Figuras tracadas em Luz Silenciosa: aspectos do estilo em Carlos Reygadas®, onde

realizamos uma primeira abordagem critica sobre o trabalho do diretor.

Assim, para investigar a concepgdo de cinema que se faz presente em boa parte do
trabalho de Carlos Reygadas, nosso texto foi estruturado em trés capitulos principais,,além
desta introduc¢do e das consideragdes finais. No primeiro capitulo, buscaremos analisar varios

exemplos a fim de mapear os procedimentos mais recorrentes na filmografia do diretor, com

1 ¢¢

[...] their respective properties by contamination and projection.” (CHION, 1994: 09).
2 Artigo publicado na Revista Olhar. Sdo Paulo, ano 12, n.23, ago.-dez. de 2010. p. 36-44.
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destaque para as estratégias de disposi¢do dos elementos sonoros. Tais procedimentos
constituirdo o que consideramos aqui como o corpus estilistico do diretor, o qual sera
observado, na segunda parte deste capitulo, levando em conta as temadticas discutidas nos
filmes analisados. Também iremos contextualizar brevemente seu trabalho, tanto em relacao a
histéria recente do cinema mexicano, quanto no que diz respeito a sua inser¢ao num cenario
mundial contemporaneo, apontando possiveis aproximagdes com outros cineastas e

referéncias pertinentes.

A terceira e ultima parte deste primeiro capitulo ird problematizar a possibilidade de
se pensar o estilo de Reygadas junto ao que alguns teoricos e pesquisadores identificam como
um novo Realismo no cinema. Tal aproximag¢do, porém, serd considerada somente até onde
este tipo de categorizag@o podera contribuir para “justificar” determinadas escolhas do diretor.
Nesse sentido, nossa busca por um aporte tedrico nos fez retornar a pressupostos de André
Bazin (1991), passando por leituras criticas de seu pensamento até encontrarmos uma possivel
reabilitacdo do termo “realismo” na teoria de cinema, tal como iremos observar nas reflexdes

de Thomas Elsaesser (2009; 2010) e Lucia Nagib (2009; 2011).

O segundo capitulo, dividido em duas partes, tratara das relagcdes possiveis entre o
plano de longa duracdo e a por¢do sonora de um filme. Primeiro discorremos sobre o uso do
plano de longa duragdo no cinema de ficcao, de modo a identificar as diferentes apropriacdes
deste recurso por cineastas que o empregam como uma ferramenta expressiva. Acreditamos
que esse panorama nos permitird tecer algumas comparagdes para melhor situar o modo como
o diretor mexicano utiliza o plano de longa duracao em seu trabalho, adotando-o como forga
motriz de sua linguagem. Neste momento do texto, nossa reflexdo serd norteada pelos
pressupostos teoricos de David Bordwell (2008), principalmente quando ele analisa fungdes
do estilo em tradicionais diretores do plano-sequéncia® (Louis Feuillade, Kenji Mizoguchi,
Theo Angelopoulos e Hou Hsiao-hsien). J4 na segunda parte deste capitulo, apresentaremos as
teorias e postulados que nos auxiliardo a analisar como a dimensao sonica de um filme pode
se favorecer da longa duracdo do plano, além de estabelecer atmosferas, harmonizar ou

desestabilizar o0 modo como interpretamos uma imagem, influenciar nossa percep¢ao do

LEINNT3

3 Em seu livro Figuras Tra¢adas na Luz, David Bordwell utiliza os termos “plano estendido”, “plano longo”,
“plano prolongado” com o mesmo sentido de “plano-sequéncia”. Em nossa dissertacdo, porém, adotamos o
termo “plano de longa duracdo” para evitar possiveis imprecisdes, como sera explicado em outro momento deste
texto.
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tempo e do espaco filmico, bem como direcionar nossa atengdo a certos pontos e trajetorias
especificas no interior da propria imagem. Para tanto, partiremos da leitura critica de algumas
ideias e categorias propostas por Michel Chion (1994; 2009), autor que estabeleceu a
importante no¢do de contrato audiovisual, com a qual busca esclarecer como se da a
percepcao ilusoria que faz o espectador acreditar num suposto vinculo entre uma imagem e
um som no cinema. Dessa hipotese derivam nogdes como as de “indices sonoros
materializantes”, “pontos de sincroniza¢do” e “fraseado audiovisual”, entre outras que,
igualmente, mostraram-se ferramentas interessantes a abordagem de nosso objeto.
Consequentemente, citagdes aos seus escritos serdo frequentes em nossa dissertagdo, bem
como a recorréncia a seu sistema de analise audiovisual, baseado no que ele chama de

“método de mascaramento”.

Uma vez que os rumos de nossa investigacdo se orientaram por ideias de David
Bordwell e de Michel Chion — embora em pontos distintos —, faz-se necessario um
esclarecimento, ja que os autores ndo compartilham da mesma corrente de pensamento.
Bordwell costuma ser citado como um dos principais representantes de abordagens
cognitivistas/neoformalistas dos estudos de cinema, enquanto que Chion ¢ frequentemente
associado a fenomenologia de Maurice Merleau-Ponty, em sua defesa de um modelo ndo
mecanico de percep¢ao, rompendo com a diferenciacdo proposta pelo modelo cartesiano de
separagdo entre sujeito e objeto. Essas diferencas fundamentais foram levadas em
consideragdo na articulagdo dos conceitos, mas sua utilizagdo conjunta foi possivel ao
percebermos que, ainda que por caminhos diferentes, os dois autores, muitas vezes, coincidem

em suas conclusdes sobre diversos aspectos aqui estudados.

Buscando ampliar nossa compreensdao de como o pensamento sonoro do diretor
mexicano Carlos Reygadas torna-se fundamental para a fundacao de sua poética, buscaremos
auxilio no recente estudo de Gianluca Sergi (2004) sobre a “segunda revolugdo” sonora
representada pela consolidacdo de sistemas como o Dolby de sonorizacdo em meados dos
anos 1970, bem como na entrevista realizada com Raul Locatelli, membro da equipe de som
de Reygadas. Ainda refletindo sobre uma estética sonora contemporanea, contaremos com
artigos do pesquisador Fernando Morais da Costa (2010; 2011) sobre a movimentacao do som
no interior do plano-sequéncia e sobre as possibilidades de um hiperrealismo sonoro no

cinema latino-americano.
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O terceiro capitulo ¢ dedicado a andlise do filme Luz Silenciosa (2007).
Destacaremos a sua relagdo com os conceitos e categorias discutidos anteriormente, bem
como a importancia dos segmentos de longa duragdo para a estrutura do filme como um todo.
Deste modo, esperamos demonstrar que a forca poética do cinema de Reygadas estd
intensamente baseada no desenvolvimento de relagdes especiais entre som e imagem nos
momentos em que a duracdo prolongada dos planos favorece um regime de fruicao
profundamente contemplativo e sensorial, potencializado, em grande medida, por uma banda
sonora que se valoriza enquanto elemento expressivo, plastico e significante. Esperamos,
portanto, que nossa reflexdo possa contribuir com os estudos sobre as multiplas relagdes
possiveis entre som e imagem no cinema, além de provocar debates acerca da producao

cinematografica contemporanea na América Latina.



22



23
1. UMA CONCEPCAO DE CINEMA

Queremos, neste capitulo, investigar em que medida pode-se identificar um estilo no
cinema do diretor mexicano Carlos Reygadas e quais elementos estéticos serdo predominantes
na conformacado desse estilo, que possiveis influéncias permeiam sua concepcao de cinema e
em que sentido se da sua singular apropriacdo e uso da linguagem cinematografica. Iremos
primeiro observar caracteristicas gerais para, em seguida, nos aprofundarmos nos aspectos

centrais a esta dissertacdo: as inter-relacdes entre o plano de longa durag¢do e o som.

Portanto, para cumprimento desta etapa, observamos detalhadamente trés longas-
metragens do diretor: Japon (2002), Batalha no Céu (2005) e Luz Silenciosa (2007). Também
levamos em conta outras de suas realizagdes, tais como o curta-metragem Maxhumain (1999),
do inicio de sua carreira; o filme-instalacdo Serenghetti (2009); e Este es mi reino, trabalho
que integra o filme Revolucion (2010), conjunto de curtas-metragens dirigidos por dez
diretores mexicanos contemporaneos*. Seu Gltimo longa, Post Tenebras Lux, ndo foi incluido
no escopo desse trabalho por ter sido lancado no final de 2012, quando a pesquisa ja se
encontrava num estagio avangado. No entanto, faremos algumas referéncias a ele com base
nas informagdes disponiveis no site de divulgagdo do filme® e nas criticas e artigos escritos
por ocasido de seu lancamento no México (em novembro de 2012) e no Brasil (em outubro de
2012). Apesar de também reconhecermos a importancia dos outros curtas-metragens dirigidos
por Reygadas entre 1998-1999, eles ndo serdo abordados nesta dissertagdo devido a

dificuldade de acesso.

Nascido no México em 1971, Carlos Reygadas graduou-se em Direito (Escuela Libre
de Derecho) e continuou seus estudos em Londres (King'’s College), onde se especializou em
Conflitos Armados e Uso da Forga. Integrou a Comissao Europeia em Bruxelas e em 1997
regressou ao México para trabalhar no Servico Diplomatico Mexicano. Nesse momento
abandona a Diplomacia e o Direito para se dedicar ao cinema, regressando a Bélgica para
estudar no Institut National Supérieur des Arts du Spectacle et Techniques de Diffusion

(INSAS), em Bruxelas. Como parte do processo seletivo, realiza o curta-metragem Adulte

4 Em seu conjunto, o filme busca refletir os desdobramentos politicos, culturais e sociais da Revolugdo Mexicana
(1910) nos dias de hoje. Os outros diretores que compdem os dez segmentos do filme sdo: Mariana Chenillo,
Fernando Eimbcke, Amat Escalante, Gael Garcia Bernal, Rodrigo Garcia, Diego Luna, Gerardo Naranjo,
Rodrigo Pla e Patricia Riggen.

> Disponivel em <www.posttenebraslux.mx>.
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(1998), trabalho em preto e branco, com oito minutos de duracdo, que deveria lhe garantir o
ingresso na escola belga. Reygadas, no entanto, ndo ¢ aceito e decide aprender por conta
propria. Junto com amigos, entre eles o fotdgrafo argentino Diego Martinez Vignatti (futuro
parceiro em Japon e Batalha no Céu), dirige os curtas Prisoners, Oiseaux € Maxhumain,
todos os trés de 1999. Em 2000, ainda na Bélgica, escreve o roteiro de seu primeiro longa-

metragem, Japon.

No ambito do cinema mexicano, Reygadas acompanha o movimento de cineastas-
produtores que realizaram seus filmes financiados por meio de esquemas de coprodugdo
internacional, muitas vezes investindo dinheiro do préoprio bolso ou contando com o apoio das
poucas instituicdes que sobreviveram ao desmantelamento da industria cinematografica
nacional ao longo dos anos 1990 e no inicio dos anos 2000. A indudstria do cinema mexicano
havia passado por mudangas significativas durante a gestao do presidente Carlos Salinas de
Gortari (1988-1994), que consolidou a politica neoliberal de seu antecessor, Miguel de la
Madrid (1982-1988), acelerando a privatizagdo das empresas nacionais € promovendo a
abertura comercial. Tal orientagdo politica afetou sobremaneira o setor cinematografico, que

viu suas empresas serem desincorporadas da administragdo Estatal.

Até a década de oitenta, o Estado mexicano patrocinava estidios de cinema
(Churubusco ¢ América); através da Conacine apoiava a producdo, contava com trés
empresas de distribui¢do (Pelmex, Pelimex ¢ Cimex, que operavam no pais € no
exterior), € uma exibidora, a Compaiiia Operadora de Teatros Sociedad Anonima
(COTSA). Essa enérgica interven¢do no cinema era dificil de sustentar diante das
politicas de privatizagcdo, que, além do mais, assinalavam a burocratizacdo e
ineficiéncia dos orgdos responsaveis e corrupgdo sindical. O governo reduziu o
espago dos estadios Churubusco, privatizou os estudios América, varias
distribuidoras estatais quebraram, centenas de salas de cinema fecharam e a COTSA
foi vendida em 1993. A agdo do Estado com respeito ao cinema se restringiu a
conservacdo dos acervos, a exibi¢do por parte da Cinefeca Nacional, e uma
promocdo financeira parcial dos filmes através do [Instituto Mexicano de
Cinematografia. (CANCLINI, 2006: 17. Tradugdo nossa®).

Segundo algumas leituras, a industria do cinema mexicano saiu de um “paternalismo

% Hasta la década de los ochenta el Estado mexicano patrocinaba estudios filmicos (Churubusco y América); a
través de Conacine apoyaba la produccion, contaba con tres empresas para la distribucion (Pelmex, Pelimex y
Cimex, que operaban en el pais y en el extranjero), y una exhibidora, la Compaiiia Operadora de Teatros
Sociedad Anonima (COTSA). Esa enérgica intervencion en la cinematografia era dificil de sostener ante las
politicas privatizadoras, que ademas seiialaban la burocratizacion e ineficiencia de los organismos responsables
v la corrupcion sindical. El gobierno redujo el espacio de los estudios Churubusco, privatizo los estudios
América, varias distribuidoras estatales quebraron, centenares de salas de cine cerraron y COTSA fue vendida
en 1993. La accion estatal respecto del cine se mantuvo para la conservacion de los acervos, la exhibicion por

parte de la Cineteca Nacional, y una parcial promocion financiera de las peliculas a través del Instituto
Mexicano de Cinematografia. (CANCLINI, 2006: 17).



25

protecionista” — que privilegiava pequenos grupos e favorecia a pratica da censura — para um
“absoluto desamparo” (ORTEGA apud SAAVEDRA, 2007), inviabilizando um grande
numero de produgdes. O sexénio do presidente Vicente Fox (2000-2006), periodo no qual
Reygadas comega a filmar, quase extinguiu institui¢des historicas do cinema mexicano, como
o Instituto Mexicano de Cinematografia (IMCINE) — que financiava filmes por meio do
Fondo para la Produccion Cinematogrdfica de Calidad (FOPROCINE) —, os Estudios
Churubusco Azteca S.A. e o Centro Universitario de Estudios Cinematogrdficos (CUEC),
ambas importantes entidades de apoio as producdes nacionais. De acordo com alguns
pesquisadores, apesar dessa situacdo de minima interferéncia governamental ter reduzido
drasticamente o niumero de filmes produzidos anualmente, ela propiciou, por outro lado, o
surgimento de “cineastas-empresarios” abertos a novas possibilidades.
Preparados para investir tempo, energia e dinheiro em projetos ndo-convencionais,
que n3o fossem, na maioria dos casos, meras variacdes dos filmes de género
americanos, eles logo entenderam que a autonomia financeira das instituigdes
governamentais existentes também concedia liberdade formal e ideoldgica. Nenhum

assunto era tabu, nenhuma narrativa era muito complexa, na busca continua por
meios auténticos de expressio [...]. (WOOD, 2006: XII. Tradugdo nossa’).

E nesse periodo que surgem produtoras independentes como a No Dream Cinema (de
Carlos Reygadas) e a Mantarraya Producciones (do produtor Jaime Romandia), as quais
depois irdo se fundir dando origem a ND Mantarraya, que além de atuar como produtora
dentro e fora do México® também investe na distribui¢do de filmes alternativos para o
mercado nacional. Outros realizadores mexicanos, por meio de suas proprias produtoras,
realizam filmes de grande bilheteria no mercado interno, posteriormente tornando-se
conhecidos internacionalmente por projetos desenvolvidos em parceria com produtoras de
Hollywood: Alfonso Cuardn (Harry Potter e o prisioneiro de Azkaban, 2004), Alejandro
Gonzalez Inarritu (21 Gramas, 2003) e Guillermo Del Toro (Blade 11, 2002; Hellboy, 2004),

sdo alguns exemplos.

Carlos Reygadas, por sua vez, ganhou repercussdo com seu primeiro longa-

metragem, Japon (2002), ao passar pelo Festival de Cinema de Rotterdam e ao receber a

7 Prepared to invest time, energy and money on unconventional projects that were not, in the majority of
instances, mere local variations on American genre pictures, they soon understood that financial autonomy from
the existing government institutions also accorded formal and ideological liberty. No subject was taboo, no
narrative too complex, in the continued search for an authentic means of expression [...]. (WOOD, 2006: XII).

8 Como produtor, Reygadas trabalhou em filmes recentes como Sangre (2005) e Los Bastardos (2008), de Amat
Escalante; La influencia (2007), de Pedro Aguilera e EI Arbol (2009), de Carlos Serrano Azcona.
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mengdo especial Camera D’Or, dentro da Quinzena de Realizadores do Festival de Cannes,
na Franga. No México, Japon recebeu da Academia Mexicana de Artes y Ciencias
Cinematogrdficas o prémio Ariel de Mejor Opera Prima em 2004. Em 2008, o diretor
recebeu da mesma instituicdo o prémio de melhor diretor e o de melhor filme, por Luz
Silenciosa (2007). Esse mesmo filme lhe garantiu o prémio do juri novamente no Festival de
Cannes, onde recentemente recebeu o prémio de melhor diretor por seu ultimo trabalho, Post

Tenebras Lux (2012).

Frequentemente associado por parte da critica a um “cinema de autor” ou “cinema de
arte”, o estilo do diretor, baseado em planos de longa duragdo, atores iniciantes ou nao
profissionais e filmagem em locagdes, dialoga com outros realizadores mexicanos
contemporaneos como Fernando Eimbcke (Lake Tahoe, 2008), Amat Escalante (Sangre,
2005; Los Bastardos, 2008) e Enrique Rivero (Parque Via, 2008). No panorama internacional,
também ¢ possivel aproximar Reygadas do estilo de realizadores como Lisandro Alonso
(Argentina), Apichatpong Weerasethakul (Tailandia), Naomi Kawase (Japao) e Brillante
Mendoza (Filipinas), apenas para citar alguns. Além de certas caracteristicas estéticas em
comum, esses diretores também circulam pelos grandes festivais internacionais de cinema, e
compartilham, em sua maioria, o fato de serem autodidatas ou terem estudado em escolas de
cinema estrangeiras, voltando ao seu pais de origem para filmar temas e lugares da cultura
local’, numa abordagem que tem a inten¢do de ser cosmopolita e universal (ELSAESSER,
2009). Embora distante de um discurso militante ‘“anti-Hollywood” — como se deu
frequentemente em certa tradicdo cinematografica dos anos 1960-1970, em paises como
Franga, Italia, Alemanha, Brasil, Argentina e outros —, percebemos nesse grupo de diretores a
busca por modos de representacdo que se distanciam de certa pratica do cinema dito “de
entretenimento”, principalmente aquele produzido pelos grandes estudios estadunidenses,
retomando, em algum nivel, parametros de uma estética que serd por nos analisada sob a

perspectiva de um possivel Realismo no cinema contemporaneo.

9 Os quatro filmes de longa-metragem do diretor mexicano foram gravados no México: Japdn se passa numa
pequena vila do Estado de Hidalgo, chamada Ayacatzintla; Batalha no Céu tem como “cenario” a Cidade do
Meéxico (D.F.), e Luz Silenciosa foi quase todo filmado na cidade de Chihuahua, ao norte do pais. Seu quarto
filme, Post Tenebras Lux, langado em 2012, foi gravado na cidade de Tepotztlan, onde atualmente reside o
diretor.
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1.1 Conformacao de um Estilo

Assumimos a nog¢do de estilo como um sistema formal que responde pelo modo
particular como um cineasta (ou grupo de cineastas) emprega, de modo mais ou menos
recorrente, as diferentes possibilidades técnicas e estéticas em suas obras (ou conjunto de
obras). Muitas vezes o estilo pode nao ser percebido conscientemente pelo espectador, o que
nao significa que sua experiéncia nao sera afetada por ele de alguma maneira.

O estilo ¢ a textura tangivel do filme, a superficie perceptual com a qual nos
deparamos ao escutar e olhar: ¢ a porta de entrada para penetrarmos e nos movermos

na trama, no tema, no sentimento — e tudo mais que ¢é importante para nos.
(BORDWELL, 2008: 58).

Nesse sentido, o conjunto de aspectos estilisticos de Reygadas ¢ composto, de modo
geral, pelo trabalho com atores sem experiéncias de atuacdo, filmagem em locac¢des naturais,
equipes reduzidas no set de filmagem, valorizagdo da luz natural e do som direto, uso de
planos com longa duragdo e uma mise-en-scéne que se alterna entre dindmicas rigidas de
encenagdo € momentos propositadamente voltados para a atuagcdo do acaso. Tais escolhas
parecem estar, a priori, em contraponto a certa concep¢ao de cinema fundamentada em
estratégias de maior controle em sua “feitura” e que envolvem, portanto, uma “simulagdo” de
sua matéria filmica, utilizando, para isso, o trabalho no interior de grandes estudios, os
chamados “efeitos especiais”, imagens geradas por computador, um alto investimento em
tecnologia de ponta, grandes equipes e volumosos recursos de iluminacdo, maquiagem,

figurino e processos de pos-produgao.

A partir desse pressuposto, faremos uma descri¢do geral de como os aspectos citados
anteriormente sdo empregados para tentar entender qual a concepg¢do de cinema que
circunscreve o trabalho de Reygadas. Em seguida, analisaremos de modo um pouco mais
aprofundado como se d4 o uso do plano de longa duracdo e o uso dos elementos sonoros,
entendendo que esses dois aspectos, € mais ainda, a relacdo entre eles, sdo fundamentais

dentro de um pensamento e de uma postura do cineasta sobre sua forma de expressao.

A primeira caracteristica que queremos analisar ¢ a op¢ao pelo trabalho com pessoas
que ndo possuem experiéncia pregressa como atores. Para o diretor, ¢ importante que os
sujeitos de seus filmes nunca tenham aparecido antes em outro trabalho. Ele acredita que a

técnica, por melhor que seja, impede o acesso a “dimensdo humana” das pessoas. Sao ideias
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que tém inspiracdo no método de Robert Bresson e sua concepcao de modelos, em oposi¢do a
nog¢ao de ator. Para o diretor francés, um modelo seria capaz de transmitir uma esséncia pura,
um “enigma particular” (BRESSON, 2005), resgatado por certo automatismo das agdes na
vida real, sendo eles mesmos. Os atores, por outro lado, estariam sempre representando algo

que nao lhes pertence, o que os distanciaria de uma possivel “verdade”.

O ator se projeta diante dele mesmo sob a forma do personagem que ele quer
parecer; ele lhe empresta seu corpo, seu rosto, sua voz; ele o faz sentar-se, levantar-
se, andar; ele o impregna de sentimentos e de paixdes que ele ndo tem. Este “eu”
que ndo ¢ seu “eu” ¢ incompativel com o cinematdgrafo. (BRESSON, 2005: 60).

Reygadas, porém, apresenta diferencas significativas, atenuando o processo de
automatismo tao caro ao diretor de 4 Grande Testemunha (1966). Sobre esta questdo, o

realizador mexicano esclarece:

O sistema foi um pouco diferente do bressoniano no sentido de que as pessoas se
expressaram como elas mesmas o faziam em suas vidas cotidianas: com suas
inflexdes de voz, gestos, velocidades e etc.. Bresson suprimia isso. Na minha
opinido, os personagens de Bresson acabam sendo muito parecidos entre si. [...]
Esta diferenga em relag@o ao sistema bressoniano se deu em pequeno grau em Japon
(2002) e Batalha no Céu (2005), mas aumentou em Luz Silenciosa (2007).
(REYGADAS, 2009: 16. Tradugdo nossa').

Em geral, seus protagonistas sao representados por pessoas que de alguma maneira
emprestam algo de sua vida real aos papéis representados pelos personagens: em Japon, por
exemplo, varios personagens sdo habitantes da vila mesma onde o filme foi rodado, tal como
a propria Magdalena Flores (Ascencion), uma senhora de setenta e seis anos que atua pela
primeira vez. Também o protagonista, Alejandro Ferretis, era um pintor e antigo amigo da
familia do diretor. Ja Johan, de Luz Silenciosa, foi um dos poucos menonitas!! que aceitou o
convite para participar do filme depois de muita pesquisa e recusas. A escolha por trabalhar
com atores sem experiéncia também faz com que o diretor pense seus roteiros a partir das

pessoas encontradas, influenciando sobremaneira toda a concepgao do projeto.

10 F] sistema fue un poco diferente al bressoniano en el sentido de que la gente se expresé como ella misma lo
hacia en su vida cotidiana: con sus inflexiones de voz, gestos, velocidades, etcétera. Bresson suprimia esto. En
mi opinion, los personajes de Bresson acaban siendo muy parecidos entre si. [...] Esta diferencia con el sistema
bressoniano se dio en un grado ligero durante Japon (2002) y Batalla en el Cielo (2005), pero aumento en Luz
Silenciosa (Stellet Licht, 2007). (REYGADAS, 2009: 16).

' Os menonitas sdo uma dissidéncia protestante Anabatista que prega o batismo como uma escolha de adulto.
Apds perseguigdes politicas e religiosas na Holanda do século X VI, seus adeptos migram para Prussia e depois
Russia, no século XVIII. Ha informagdes sobre a presenca de comunidades menonitas no Canada, desde 1873, ¢
nos Estados Unidos desde 1683. Em 1922, eles migram para o norte do México. O grupo do filme é considerado
“moderado”, aceita carros e a medicina, mas recusa meios de comunica¢do como telefone e internet. (Catalogo
da distribuidora Atalanta Filmes, 2008).
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Marcos Herndndez trabalhava com meu pai no Ministério da Cultura. Pedi-lhe que
fizesse um pequeno papel em Japon [ele € o motorista do trator na sequéncia final
do filme] e desde entdo pensei nele para meu filme seguinte. Me inspirou muito
quanto ao conceito de Batalha no Céu, do mesmo modo que com Alejandro Ferretis
para Japon. Marcos era ideal para encarnar esse personagem atormentado por um
conflito interno. Precisava de alguém introvertido, mas com muita presenca e uma
aura misteriosa. Gosto de filmar as pessoas, os atores de meus filmes, tal como sdo,
como se fossem um reflexo da luz na agua, uma arvore ou um quadro bonito.
(REYGADAS, 2005. Tradugdo nossa'?).

Também ¢ recorrente a filmagem em locagdes naturais, onde Reygadas explora a
diversidade de configuracdes geograficas de seu pais, indo da monstruosa urbe que se tornou
a Cidade do México (em Batalha no Céu), até a pequena e distante vila de Ayacatzintla,
localizada ao norte da capital, no estado de Hidalgo (em Japon). Luz Silenciosa foi filmado na
cidade de Chihuahua, proxima a fronteira com os Estados Unidos, e Serenghetti ¢ uma partida
de futebol feminino que se passa num campo localizado no alto das montanhas de Tepozteco,
ao sul da Cidade do México. Este es mi reino ¢ um happening que acontece no quintal da
propriedade do proprio diretor, em Tepoztlan, na provincia de Morelos (a cerca de uma hora

da capital), onde também foi realizado seu ultimo filme, Post Tenebras Lux (2012).

A importancia da geografia local em cada filme ¢ significativa. Em Batalha no Céu,
por exemplo, o motorista Marcos leva Ana, a filha do patrdo, por um longo percurso que vai
do aeroporto a regido de Bosque de Las Lomas, bairro que concentra um dos metros
quadrados mais caros da cidade. Durante todo esse trajeto, acompanhamos a mudanca na
paisagem por meio de uma camera que assume o ponto de vista do protagonista, revelando o
forte contraste social daquela cidade. Em Japon, somos transportados junto com o
protagonista para a aridez da regido montanhosa e quase indspita onde se passa o filme.
Ajudado pela expressiva granulacdo da fotografia, essa materialidade que a paisagem nos
oferece se reflete também no rosto e na pele dos personagens, como bem aponta Tiago De
Luca: “Reygadas ¢ um cineasta topografico, posto que o que temos aqui sao geografias da

terra, geografias da carne, e os cruzamentos nos quais estas geografias se sobrepoem.” (2010.

12 Marcos Herndndez trabajaba con mi padre en el Ministerio de Cultura. Le pedi que hiciera un pequeiio papel
en Japon y desde entonces pensé en él para mi siguiente pelicula. Me inspiré mucho en cuanto al concepto de
Batalla en el Cielo, igual que ocurrié con Alejandro Ferretis para Japoén. Marcos era ideal para encarnar a este
personaje atormentado por un conflicto interno. Necesitaba a alguien introvertido, pero con mucha presencia y
un aura misteriosa. Me gusta tomar a la gente, a los actores de mis peliculas, tal como son, como si fueran un
reflejo de luz en el agua, un drbol o un bonito cuadro. (REYGADAS, 2005).
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Tradugdo nossa'd). Em Luz Silenciosa, as mudangas climaticas e seus efeitos sdo retratados
nas belas paisagens rurais, sugerindo uma passagem de tempo interno impossivel de precisar
em dias, meses ou anos. Temos o campo florido onde Johan encontra Marianne pela primeira
vez; os campos de milho em época de colheita; o clima de verdo que acompanha o banho das
criancas no pog¢o de adgua; os campos cobertos de neve que servem de pano de fundo para a

ardua conversa entre pai e filho e a chuva torrencial que dramatiza a morte de Ester.

Reygadas prefere equipes pequenas nos set de filmagens. Japon foi realizado com o
grupo de amigos com os quais havia gravado seus curtas-metragens anteriores. Batalha no
Céu, gravado na Cidade do México, exigiu uma equipe um pouco maior. Em Luz Silenciosa,
no entanto, sua equipe contou somente com onze pessoas. Embora esse dado ndo aparega
diretamente na “textura tangivel do filme”, ele corrobora a preocupacdo do diretor em
diminuir a influéncia da equipe e do trabalho técnico sobre a performance dos atores
inexperientes, facilitando também a incorporacdo de situagdes filmadas ao acaso ou menos
controladas do ponto de vista da direcdo, garantindo certo frescor e espontaneidade
caracteristicos ao registro de ordem mais “documental” que se observa em alguns momentos.
“Durante a filmagem, gosto que haja a menor quantidade de pessoas possivel, a menor
quantidade de maquinaria possivel, para obter muita mobilidade e discrigdo,

obviamente.” (REYGADAS, 2011: 31. Tradugdo nossa'#).

Destacamos um excerto de Japon que nos chama aten¢do nesse sentido, aquele em
que surge “El Juez”, uma figura que aparenta ser uma lideranca politica local. Ele aparece em
plano médio frontal, num enquadramento muito comum a certos tipos de documentarios, com
a camera assumindo o ponto de vista do nosso protagonista/“entrevistador”. A fala do
representante, aparentemente improvisada, repetitiva e pouco fluida, tenta enaltecer seu
povoado!> e sugere ao protagonista que procure se hospedar na casa de Ascen. A atmosfera de
improvisagdo ¢ reforcada pelos momentos em que ele ¢ interrompido por uma voz fora de
quadro que solicita sua presenca ou quando o som da sua voz escapa ao eixo do microfone.

Esse aspecto documental inicial acaba se desvelando ao final da cena quando trés homens sdo

13 “Reygadas is a topographical filmmaker, for what we have here are geographies of the earth and geographies
of the flesh, and the crossroads at which these geographies overlap.” (DE LUCA, 2010).

14 “En el rodaje, me gusta que haya la menor cantidad de gente posible, la menor cantidad de maquinaria
posible, para lograr mucha movilidad y discrecion, por supuesto.” (REYGADAS, 2011: 31).

15 “No es porque sea mi pueblo, pero en realidad, ha escogido un pueblo muy bueno, de gente muy noble, muy
sencilla [...] no es tan turistico pero yo creo que es lo mejor.” (Dialogo do filme Japon, 2002).
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convidados a ocupar posi¢des aparentemente pré-estabelecidas, porque preenchem justamente
os “vazios” da composi¢do (fig. 01). Essa mescla de modos de representacdo, aparentemente
improvisados, junto com momentos de certa rigidez nos movimentos e gestos encenados,

aparece, entdo, como um trago caracteristico da mise-en-scene do diretor.

Figura 01 — El Juez. Fotograma do filme Japon (2002).

7

E o que veremos em varios outros momentos de Japon, sendo o mais forte deles,
talvez, a cena em que um grupo de trabalhadores, apds demolir parte da casa da senhora
Ascen, se reune num momento de descontracdo, bebendo e conversando. Em meio a planos
fixos do conjunto dos trabalhadores posicionados harmoniosamente na composi¢do, temos a
inser¢ao de um segmento filmado inteiramente com a cdmera na mao, acompanhando Ascen a
lhes oferecer cha e bebida. Escutamos ai as vozes dos homens sobrepostas, zombando de si
mesmos, até que a camera se detém sobre um senhor em particular, ao qual todos insistem

para que cante uma cangdo “para a cdmera”, o que ele acaba fazendo.

Momentos similares, de mise-en-scéne rigorosa, intercalada com insercdes de
tomadas “livres”, rodadas “no calor do momento”, permitindo a a¢do do acaso, também
aparecem em Batalha no Céu, principalmente na sequéncia final, filmada durante as
festividades da Virgem de Guadalupe'®. Em Luz Silenciosa, essa mesma estratégia pode ser
vista na sequéncia em que os filhos de Johan se banham numa espécie de piscina natural e a
camera os acompanha livremente, “perdendo”, em alguns momentos, a centralidade do

enquadramento (fig. 02). Nos planos seguintes, em que Johan e Ester ensaboam a filha, a

16 Todo ano, no dia 12 de dezembro, milhares de peregrinos, provenientes de diversas regides do pais, caminham
em dire¢do a Basilica de Nossa Senhora de Guadalupe. E uma das datas mais importantes do calendario
mexicano.
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decupagem ja& se mostra mais planejada, com composi¢des mais simétricas e elementos

distribuidos no quadro de forma mais harmonica (fig. 03).

Figura 02 — Mergulho. Momento em que a cabega da personagem quase sai do enquadramento e que a parte
direita do quadro se “esvazia” de movimentos. Fotograma do filme Luz Silenciosa (2007).

Figura 03 — Esther e Johan ensaboam o filho. Enquadramento simétrico, com volumes e linhas de movimento
bem distribuidos na superficie do quadro. Fotograma do filme Luz Silenciosa (2007).

J& no curta-metragem FEste es mi reino podemos ver uma radicaliza¢do dessa
estratégia, uma vez que o filme todo ¢ praticamente o registro documental de uma grande
festa, com alguns de seus momentos chaves compilados num filme de dez minutos de
duracdo: “[...] um terreno ao ar livre, mesas com comidas, bebidas, trezentos convidados que
incluem criangas, senhoras, advogados, pecuaristas e pedes, funciondrios, vagabundos,

travestis, putas e mais de dez horas de gravacao, feitas por doze cameras, em mini
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DV.” (CRUZ, 2010: 56. Tradugdo nossa!’). O trabalho da direcdo aqui parece se restringir a
organizacdo de uma série de acontecimentos que se dardo ao longo da festa: convidados de
diferentes classes sociais que chegam aos poucos, em horarios diferentes; uma banda marcial
que comeca tocando musicas tradicionais para terminar em pura cacofonia; um automoével que
aos poucos sera destruido, pelos convidados, a pedradas e marretadas até terminar em
chamas; cavalos que circulam perigosamente entre as pessoas; tudo num crescendo que vai da
ordem ao caos total. Se estes eventos estavam programados, “roteirizados” de certa forma, o
mesmo ndo se pode dizer sobre os gestos, as expressoes, os didlogos e movimentos das
pessoas, 0os quais parecem ser bastante espontaneos, respondendo somente as circunstancias

que lhes sdo dadas.

Outro aspecto que marca o estilo de Reygadas ¢ a preferéncia por uma fotografia que
privilegia o uso de luz natural. Em Japon, por exemplo, filmado com uma camera 16mm e
depois ampliado para 35mm, nota-se uma fotografia bastante “crua” que, inclusive, assume
em alguns momentos uma luz superexposta ou subexposta. Neste filme o diretor parece até
mesmo prescindir de certas regras de continuidade de iluminacdo ou, talvez, de recursos
corretivos da poés-produgdo. Na mesma cena de Japon analisada anteriormente (da
apresentacdo do Juez), podemos encontrar, de um corte para outro, duas configuracdes
distintas de cores e contraste. Em sua primeira aparicdo (fig. 04), vemos o lider da
comunidade com seus conterraneos. Aparentemente eles estdo a sombra e a luz predominante
imprime uma tonalidade azulada, com um contraste geral mais equilibrado. No plano seguinte
(fig. 05) vemos um enquadramento semelhante, porém, agora, o protagonista estd em quadro,
de costas pra camera. Pode-se perceber uma tonalidade geral mais esverdeada e um contraste
mais acentuado, com zonas de intenso claro e escuro, em resposta a um tipo de iluminagao
mais dura. Ha éreas, inclusive, em que a luz se encontra superexposta, como a camisa do

protagonista, o chapéu de seu interlocutor e a parede ao fundo, a direita do quadro.

17 «[...] un terreno al aire libre, tablones con comida, mas bebida, trescientos invitados que incluyen nifios,
sefioronas, abogados, ejidatarios y comuneros, funcionarios, vagos, travestidos, putas y mas de diez horas de
grabacion en mini DV por doce camaras.” (CRUZ, 2010: 56).
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Figura 05 — El Juez e seus companheiros sob a luz do sol. Fotograma do filme Japon (2002).

Em Batalha no Céu, também fotografado pelo argentino Diego Martinez Vignatti,
manteve-se a predominancia do uso de luz natural e certa neutralidade no tratamento de cor,
bastante naturalista, de modo geral. J& em Luz Silenciosa, que foi fotografado por Alexis Zabé
— reconhecido pelo seu trabalho com a luz natural (Temporada de Patos, 2004; Lake Tahoe,
2008) —, chama aten¢ao o pouco uso de cdmera na mao (recurso que havia sido uma constante
nos filmes anteriores) e o excesso de reflexdo dos raios de sol incidindo diretamente na lente
da camera!®, provocando o surgimento de artefatos coloridos na superficie da imagem, efeito
também conhecido como flare. Esse efeito ¢ recorrente durante o filme, permitindo que a
materialidade do mundo fisico se concretize sobre o suporte de seu meio. Algumas anélises,
inclusive, especulam sobre a possibilidade de essas reflexdes fazerem referéncia ao proprio

titulo do filme.

18 Para filmar Luz Silenciosa, Carlos Reygadas e o fotografo do filme, Alexis Zabé, escolheram lentes especiais
utilizadas na URSS, durante os anos 1960. (McCLANAHAN, 2008).



35

Em repetidas ocasides ao longo de Luz Silenciosa, a imagem ¢ banhada em luz do
sol, quando esta luz ¢é refratada pelas lentes em manchas coloridas e translucidas.
Verde, laranja, azul, rosa. Elas so a luz silenciosa do titulo do filme. Parecidos com
confetes, cles respingam pela imagem, sobre a paisagem, os animais, ¢ sobre Johan e
Marianne se beijando no campo. Mais do que a presenca do equipamento do
cineasta, estas manchas testemunham sua recusa em proteger a imagem da
abundancia da luz. [...] Ao superexpor-se ao mundo, a imagem se expde como
imagem. Ha simplesmente muita luz, e o tnico lugar para onde essa luz pode ir ¢ a
“superficie” da imagem, onde ela se move com a camera, como se aderindo a
realidade diegética, criando assim uma membrana entre o espectador e a verdadeira
imagem do filme. (NIESSEN, 2011: 49-50. Tradugdo nossa'®).

O que parece, entdo, comum a concep¢do fotografica dos trés filmes citados
anteriormente — € que por iSso se soma a esta sistematiza¢ao do corpus estilistico de Reygadas
—, ¢ a preferéncia do diretor pela predominancia do “efeito” produzido pela luz natural, ainda

que em certos momentos isso resulte em cenas escuras ou superexpostas.

Com relag@o a montagem, também podemos identificar a repeticao de certos padrdes
formais. Notamos, por exemplo, que muitas sequéncias estdo organizadas da seguinte
maneira: ha um encadeamento de uma série de planos com menor duragdo, desenvolvendo um
arco de gradacdo que termina num plano de duragdo mais longa. Observando o filme como
um todo — tal como faremos no capitulo 3, em nossa analise de Luz Silenciosa —, percebemos
que esses planos de longa duracdo se encontram distribuidos em intervalos mais ou menos
regulares ao longo da estrutura de cada filme. Desse modo, o diretor parece utilizar os
recursos da montagem com certa economia (poucos cortes), esperando, sobretudo, que ela
coopere com a dindmica de um ritmo geral predominantemente lento, definidor, em grande

parte, do regime contemplativo que caracteriza suas narrativas.

Nesse sentido, € possivel concluir que ndo parece ser funcao prioritaria da montagem
a preocupagdo em fazer avangar o enredo a cada plano, apresentando novas informagdes ou
novos pontos de vista sobre uma agdo ou evento. E, portanto, uma montagem reduzida a suas
fungdes mais elementares — operando elipses, fusdes e pontuagdes —, porém, priorizando a

criagdo de atmosferas e o respeito maximo ao fluxo interno das tomadas. Em alguns

19 On repeated occasions throughout Stellet Licht, the image is drenched in sunlight, when this light is refracted
by the lens into colorful, translucent spots. Green, orange, blue, pink. They are the silent light of the film'’s title.
Much like confetti, they are sprinkled over the image, over the landscape, the animals, and Johan and Marianne
kissing in the field. More than to the presence of the filmmaker’s equipment, these spots testify to his refusal to
protect the image from the abundance of light. [...] By overexposing itself to the world, the image exposes itself
as image. There is simply too much light, and the only place this light can go is the “surface” of the image,
where it moves with the camera, as though sticking to the diegetic reality, thus creating a membrane between the
viewer and the film's actual image.(NIESSEN, 2011: 49-50).
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momentos, Reygadas parece ndo acreditar na montagem como elemento determinante do
sentido do filme, procurando utilizé-la para potencializar a possibilidade de revelar o sentido
implicito na realidade fisica do proprio evento filmado e provocar sensacdes que levem o
espectador a uma fruicdo menos intelectual-abstrata e mais emocional-sensorial,
aproximando-se da concepgao de Andrei Tarkovski sobre a montagem:
A imagem cinematografica nasce durante a filmagem, e existe no interior do quadro.
Durante as filmagens, portanto, concentro-me na passagem do tempo no quadro,
para reproduzi-la e registra-la. A montagem retine tomadas que ja estdo impregnadas
de tempo, e organiza a estrutura viva e unificada inerente ao filme; no interior de

cujos vasos sanguineos pulsa um tempo de diferentes pressdes ritmicas que lhe dado
vida. (TARKOVSKI, 1998: 135. Grifo nosso).

Isso nos leva a pensar sobre o lugar do plano de longa duragdo no cinema de
Reygadas, procedimento que aparece de modo contundente nos trés filmes e que, como
afirmado anteriormente, forma com o som o cerne do interesse de nossa investigacdo dentro

do conjunto de elementos estéticos que compode o estilo do diretor.

Ap0s realizarmos a decupagem e a medi¢do da duracdo de cada plano nos trés
longas-metragens aqui levados em conta?’, descobrimos que a média geral de duragdo dos
planos gira em torno dos trinta segundos, sendo que mais de dez por cento do total de planos
em cada filme ultrapassa um minuto de duracdo. Em Japon a duragdo média ¢ de vinte e sete
segundos; em Batalha no Céu, vinte e seis segundos, e em Luz Silenciosa trinta e cinco
segundos. Se tomarmos o contexto do cinema hollywoodiano vigente, apenas como uma
referéncia, notaremos um grande contraste, dado que a média de duracdo dos planos da
maioria dos filmes ali produzidos tem diminuido cada vez mais, atingindo uma variagcdo de
trés a seis segundos entre 1999 e 2000 (BORDWELL, 2002) — periodo em que Reygadas

escreve o roteiro de seu primeiro longa-metragem.

De modo geral, os planos de longa duragdo nos filmes de Reygadas sdo
caracterizados por certa estaticidade, resultante da pouca movimentacao dos atores ou objetos
em cena ¢ dos movimentos de camera lentos e quase sempre contidos, sem grandes
peripécias. Ha também aqueles planos em que a camera permanece fixa e se detém sobre uma

paisagem, pessoa ou objeto, quando o diretor parece privilegiar a poténcia contemplativa da

20 Para calcular a “média de durag@o dos planos” dos filmes aqui analisados, geramos uma EDL (edit decision
list) por meio de software de edicdo de video (Final Cut) contendo o timecode inicial e final de cada plano. Esses
dados foram tabulados e analisados em software de planilha eletronica (Numbers).
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longa duragdo, de modo a oferecer mais tempo para a reflexdo sobre os acontecimentos e para
a observagdo de detalhes, gestos, bem como a propria materialidade das coisas. Interessa
demorar-se sobre uma composi¢do, justamente para oferecer ao espectador a chance de fruir
de todo seu contetido — “ha que observar os cantos do quadro.” (REYGADAS, 2012). Além
do olhar preocupado em encontrar uma ordem harmoénica e qualidades “pictéricas”
expressivas em suas composi¢des, percebemos na propria fala do diretor a vontade de aliar a
longa duracdo a possibilidade de registrar o mundo, capacidade inerente ao proprio meio que
lhe serve de ferramenta (a cdmera e o microfone).
Ha muita informagdo em tudo, por isso eu gosto do cinema que ndo ¢ de estiidio e
sim de locagdes reais, assim como eu gosto das pessoas que nao sdo atores, porque
sinto que a vida ¢ muito rica, tudo tem uma quantidade de informagao incrivel. Essa
¢ uma das coisas belissimas do cinema, o fato de que, mesmo um filme sendo bom

ou ruim, seu conteido documental — da fotografia e do som — é incrivel.
(REYGADAS, 2012).

Também ¢ caracteristico o emprego de planos de maior duracdao no inicio ou no final
dos filmes, as vezes como espécie de efeito-moldura, como o plano de quase seis minutos que
revela o amanhecer no inicio de Luz Silenciosa, bem como o do anoitecer que encerra o filme,
com quase cinco minutos. Em Batalha no Céu, temos a cena de felagdao entre Marcos e Ana,
também abrindo e encerrando o filme e, em Japon, o longo travelling circular sobre os trilhos
do trem, ao som de Cantus in Memoriam Benjamin Britten, de Arvo Part, como plano final.
Planos que desenvolvem movimentos circulares sdo recorrentes, assim como planos que
comecam acompanhando um personagem e derivam para a paisagem ou outro elemento do
cenario, podendo, em alguns casos, recuperar o personagem ou outro motivo condutor, como
nas cenas que iremos analisar no capitulo 2, quando retomaremos o tema da importancia do
plano de longa duragdo de modo mais aprofundado, comparando o emprego deste recurso em

Reygadas e outros diretores.

Além dessas caracteristicas, os planos de longa duracdo parecem tomar parte do
estilo de Reygadas na medida em que o cineasta encontra neste procedimento uma maneira de

respeitar o tempo que ele mesmo necessita para sentir o mundo.

[...] acho que necessito um pouco mais de tempo para ver as coisas. Talvez porque

ndo vi muita televisdo quando crianga, ndo sei. Por exemplo, quando hé propagandas
de trinta segundos nas quais se passa toda uma historia ou uma piada, muitas vezes
eu ndo entendo, nem sequer dou conta de seguir a narrativa. Entdo, suponho que
necessito de mais tempo. Quando vou a museus — sempre gostei muito de pintura —,
de fato me surpreende o pouco tempo que as pessoas levam para ver os quadros.
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Nao entendo como podem ver tdo rapido. A maioria das pessoas nem os V€, € os que
os veem ficam um minuto e se vao. Eu preciso de muito tempo para ver os quadros,
inclusive os que ndo sdo os melhores. Sempre tenho que ir sozinho porque as
pessoas se desesperam comigo. Mas tenho que vé-los com detalhes. (REYGADAS,
2012).

Um ultimo elemento do estilo de Reygadas que gostariamos de destacar aqui diz
respeito a banda sonora, ou seja, ao conjunto formado por musica, ruidos e voz/didlogos.
Nossa hipotese para investigar os filmes do diretor se baseia, em grande parte, na
compreensdo de que os elementos sonoros — em sua relagdo com as imagens — irdo exercer
papel preponderante na conformacdo de seu estilo, bem como na producao dos significados e
das sensagdes ali experimentadas. Sendo assim, optamos por destacar os elementos sonoros

em um subitem especifico.

1.1.1 Estratégias Sonoras

O que primeiro gostariamos de ressaltar a respeito das configuragdes sonoras nos
filmes de Reygadas ¢ a valorizacao dos sons captados no proprio set de filmagem, sejam eles
vozes, ruidos ou ambiéncias.

Preparamos o som direto para que ele seja o mais limpo possivel. Escolho as
locagdes, inclusive, em fungdo do som também. [...] em Batalha no Céu e em Japon
ha muito poucos foleys, e em Luz Silenciosa ndo ha nenhum, nem sequer um ADR
[Automatic Dialogue Replacement]. Ha, sim, alguns walltracks ¢ backtracks*' de

coisas que foram feitas depois. Mas tudo o que se ouve, se ouve in situ.
(REYGADAS, 2011: 35. Tradu¢do nossa??).

Raul Locatelli, técnico de som direto que trabalhou em Luz Silenciosa (2007) e em
Post Tenebras Lux (2012), conta que diretores como ele geralmente lhe pedem “a naturalidade
do som, o respeito ao documento e ao registro desse momento Unico e irreversivel [...] que é
a tomada.” (LOCATELLI, 2011), evitando, sempre que possivel, a necessidade de recorrer
posteriormente a gravacdo de foleys em estudio e a dublagem. Tais procedimentos, quando
necessarios, tendem a ser realizados na propria locacdo, de modo a incorporar as

caracteristicas acusticas e a “atmosfera” do lugar.

21 Processos de regravagio de didlogos, ruidos e ambiéncias ainda em locago.

22 Fl sonido directo lo preparamos para que sea lo mds limpio posible. Las locaciones, incluso, trato de
escogerlas en funcion del sonido también. [...] en Batalla en el Cielo y Japon hay muy poco follies, pero en Luz
Silenciosa no hay uno solo, ni un solo ADR. Si hay algunos walltracks y backtracks, de cosas que se hicieron
después. Pero todo lo que se oye, se oye in situ. (REYGADAS, 2011: 35).
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Evitar o procedimento da dublagem também ¢ uma preocupacdo diretamente
relacionada ao trabalho com atores iniciantes. Locatelli acredita que a memoria de um ator
experiente ¢ muito distinta da memoria de alguém que nunca atuou, uma vez que atores
profissionais, normalmente, desenvolvem a capacidade de memorizar — e, portanto, repetir —
pormenores de sua performance, tais como a entonagdo da voz, gestos, expressdes € pequenas
acoes. Além disso, eles estudam o roteiro, a constru¢do do personagem e o método de
atuacdo, enquanto que os atores (modelos) dos filmes de Reygadas — seguindo mais uma vez a
orientagdo bressoniana: “Suprima radicalmente as inten¢oes nos seus modelos.” (BRESSON,
2005: 25) —, quase ndo conhecem o roteiro, simplesmente seguem as instru¢des do diretor no
momento da filmagem, movem-se de um lugar para outro e dizem suas falas.

Eu considero que a atuagdo ¢ um momento especifico da realidade que dura o tempo
que dura a tomada e, nesse momento, a representagdo visual do ator ¢ absolutamente
indissociavel de sua representagdo sonora. Nao se pode separar uma coisa da outra.
Claro que se pode separar se vocé optar por dublar o didlogo, mas creio que a
dublagem nunca tera o mesmo efeito que esse momento especifico, essa “verdade”

do ator — enquanto imagem e enquanto som. Trabalhar assim é de um imenso
respeito pela atuagdo. (LOCATELLI, 2011).

Nesse sentido, o som direto da voz, captado em sincronia com a imagem, ganha
importancia impar enquanto elemento de uma proposta estética, mesmo que em alguns
momentos se sacrifique um pouco da inteligibilidade da voz em fun¢do da sobra de algum
ruido “indesejavel”, da voz que escapa ao eixo de captacdo ou da sobreposi¢dao de falas.
Como exemplo, podemos lembrar do momento em que Johan e a amante conversam no
quarto, depois de fazer amor: Marianne esta de frente para a camera e Johan de costas, sendo
notavel a diferenca de timbres; também podemos citar a dificuldade de entender a dic¢ao de

Marcos em alguns momentos, como quando ele conversa com Ana no quarto do bordel.

Ainda perseguindo essa desejada “naturalidade”, outros procedimentos podem ser
observados. Salvo poucas exceg¢des, o plano sonoro sempre tende a acompanhar o plano
visual, ou seja, o som escutado pelo espectador assume a mesma perspectiva e escala dadas
pela camera no plano da imagem: se um personagem encontra-se longe da camera o som
emitido por ele também devera ser percebido dessa maneira pelo espectador. Nesse sentido

evita-se o microfone de lapela, tanto pela “distor¢do” provocada pelo chamado “efeito de
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proximidade™??, quanto pelo fato dele fornecer sempre uma mesma perspectiva sonora,
estando o personagem longe ou perto da camera, de frente ou de costas para ela. Como
exemplo, podemos citar a cena de Japon em que o homem explica a Ascen seu desejo de ter
relagdes sexuais com ela: o protagonista se levanta e caminha até o fundo do quarto, e o
timbre de sua voz aparentemente “coincide” com seu distanciamento da camera e com a
reverberacdo do lugar. No plano seguinte, ainda nesse mesmo quarto, os dois personagens
continuam o didlogo em plano conjunto fechado, sentados na cama, um ao lado do outro.
Pode-se, entdo, perceber a mudanca no timbre da voz do homem, agora com menos

reverberacao e sob a mesma perspectiva sonora de Ascen.

Essa escolha, portanto, também parece ser uma preocupacao do diretor por preservar
0s efeitos da acustica espacial, respeitando a reverberacdo caracteristica de um espago
concreto e a sensacao de distancia entre a fonte sonora e o microfone, fatores que “[...]
ancoram o som num quadrante mais tangivel de realidade.” (CHION, 1994: 104. Traducdo
nossa?*). Em outra cena no quarto onde o protagonista de Japon esta alojado, Ascen surge
oferecendo-lhe cha: ela se encontra no batente da porta e ele deitado na cama. O plano ¢
aberto, com o homem deitado em primeiro plano e Ascen ao fundo. No didlogo que se segue,

percebem-se os diferentes niveis de reverberacao da voz de cada um.

Ainda nesse sentido, ¢ preciso considerar a particularidade de que Reygadas ¢ um
diretor que conhece os tipos e caracteristicas dos microfones, assim como procedimentos
fundamentais de mixagem?. Raul Locatelli nos conta que o cineasta aprendeu tanto sobre o
equipamento de som quanto sobre as peliculas, as cameras, as lentes e etc., fazendo questao
de saber de antemdo a posicdo dos microfones e, por vezes, sugerindo sobre como e onde

coloca-los.

23 “Muitos microfones direcionais demonstram um aumento de resposta aos graves na medida em que o sinal da
fonte sonora € trazido para perto da cdpsula do microfone. Este fendmeno, conhecido como efeito de
proximidade, comeca a se fazer notar quando a fonte sonora é colocada a 30cm (one foot) do microfone e
aumenta a medida que essa distancia diminui.” (HUBER e WILLIAMS, 1998: 11. Tradugdo nossa).

24 “[...] anchor the sound in a more tangible quadrant of reality.” (CHION, 1994: 104).

25 Coincidentemente, parte da entrevista que realizamos com o diretor na Cidade do México se deu na sala de
recepcdo de uma loja de materiais, enquanto esperavamos o funcionario empacotar a fibra de vidro que
Reygadas havia encomendado para fazer o revestimento acustico do estudio de mixagem que esta construindo
em sua propria casa. “Por isso agora estou fazendo uma sala de mixagem na minha casa. Justamente porque
necessito de mais tempo para mixar, ¢ 0 que eu mais gosto, ¢ gostaria de ter mais tempo do que
tenho.” (REYGADAS, 2012).
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Carlos Reygadas intervém muito em como gravamos no set, os microfones que
usamos. Intervém no que se grava, nos foleys que se fazem em locagdo. Se preocupa
em melhorar os didlogos, pede um ambiente, ou seja, ndo ¢ uma pessoa que esta o
tempo todo sé cuidando do visual. (LOCATELLI, 2011).

Outra caracteristica que nos parece relevante ¢ a importancia que Reygadas da as
falas de seus personagens, sempre inserindo particularidades da lingua local. Em Japon e
mais ainda em Batalha no Céu, por exemplo, é grande o nimero de “mexicanismos” nos
dialogos. Expressdes como “wey”, “pinche”, “chingada” ¢ suas muitas varia¢des®S, aparecem
em diversos momentos. Lembremos do didlogo entre Marcos e sua esposa no metrd, quando
aquele lhe pergunta se a crianca que eles sequestraram chorou antes de morrer, e ela lhe
responde: “No mds que un pinche grito”, ao que Marcos retruca: “Son chingaderas!”. Logo
na cena seguinte, temos outro exemplo, quando Marcos estd de joelhos no chdao do metrd
buscando seus oculos e uma mulher lhe grita: “;Quite éste pinche gordo culero! ;Qué anda
viendo, cabron?”. Ainda a esse respeito, cabe ressaltar a preocupacdo do diretor em filmar
Luz Silenciosa com as falas dos personagens em plautdietsch?’, idioma original da
comunidade menonita. Tal postura em relagdo a voz e a linguagem enquanto parte da
identidade étnica de um povo da aos filmes um maior grau de “realidade” ao situd-lo num
lugar do mundo empirico compartilhado, ainda que ndo pareca ser a inten¢ao do diretor fazer
com que esse lugar especifico seja determinante para o desenvolvimento das historias

contadas.

Outro aspecto da banda sonora que nos chama ateng@o ¢ o intenso uso de sons fora
de campo. Muitas imagens criadas por Reygadas com seus enquadramentos € composi¢des
parecem buscar, propositadamente, ndo serem demasiadamente descritivas, possibilitando que
a informacdo sonora — sobretudo os ruidos — desempenhe outras fungdes que ndo a de

simplesmente sublinhar aquilo que se vé.

Numa das primeiras sequéncias de Batalha no Céu, por exemplo, vemos somente o
rosto de Marcos e de sua esposa em plano fechado. Ela olha fixamente para Marcos, e esse
olha para fora de quadro. No plano sonoro, ha uma sobreposicao de bipes eletronicos agudos

que tocam sem parar. Ouvimos também vozes e passos que se deslocam da esquerda para

26 Do verbo “chingar” derivam uma série de palavras e expressdes (chingon, chingadera, chingonazo,

chingonada, e etc.) que podem ser escutadas nos mais diferentes contextos. E ilustrativo, por exemplo, o livro da
linguista mexicana Maria del Pilar Montes de Oca Sicilia, El Chingonario. uso, reuso y abuso del chingar,
langado em 2010 pela editora Libros, Lectores y Servicios, México.
27 Dialeto germanico proximo do holandés medieval e do flamengo.
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direita com caracteristicas timbristicas que indiciam um local de consideravel reverberagao.
Os dois dao inicio a um didlogo e o som alto do bipe parece ndo incomoda-los. Num intervalo
da conversa, surge fora de campo a voz de um homem que pergunta a esposa de Marcos sobre
os produtos que ela vende ali. Enquanto ela conversa com esse homem, a cdmera d4 inicio a
um lento movimento de aproximagao (zoom in) em dire¢ao ao rosto do protagonista. O som
do didlogo entre o homem e a mulher diminui de volume; o bipe tenso e frenético (que parece
produzido por um relogio despertador) se destaca, mas logo comegar a sumir em fade out,
marcando o ritmo do movimento de aproximagao da lente. O didlogo/voz nao domina o
primeiro plano sonoro. Os ruidos funcionam como interferéncia sonora e, além de
preencherem os vazios entre uma fala e outra, atuam menos por sua carga informativa/
simbolica (a indicar, por exemplo, que tipo de produtos a esposa vende no metrd) do que por
seu efeito plastico-expressivo. O enquadramento cada vez mais fechado no rosto de Marcos, a
interferéncia inquietante do som do bipe e o som rarefeito do ambiente reforcam uma ideia de
isolamento, separando Marcos do mundo fisico e do cotidiano que héa pouco estava ali, vivido
e materializado sonoramente ao seu redor. O som intermitente e acelerado do bipe — que em
muitos casos pode ser associado ao ritmo do batimento cardiaco — transmite o estado de
choque em que ele se encontra ap6s saber da morte acidental da crianca que ele e a esposa

haviam sequestrado.

Como na cena recém-descrita, o emprego de vozes no espago fora de campo serad
utilizado em muitas ocasides, evitando didlogos filmados no tradicional esquema do plano/
contra-plano, em que a edigdo alterna entre as faces dos personagens que estdo conversando.
E comum vermos um dos interlocutores em cena enquanto apenas escutamos o outro em off,
como na cena em que Ascen explica ao homem que nao podera lhe oferecer nenhum conforto
em sua habitagdo, questionando o porqué dele ndo buscar alojamento na vila 1a embaixo. Toda
a resposta do protagonista ¢ escutada no fora de campo, enquanto vemos Ascen em plano
médio. Em alguns momentos, temos até mesmo os dois personagens fora de quadro, como na
cena em que Johan e seu pai conversam no campo coberto de neve, em Luz Silenciosa.
Também fugindo do plano/contra-plano, ¢ comum o didlogo em que um dos personagens se
encontre de costas para a cimera ou que a propria encena¢do disponha das figuras no mesmo

quadro, solucdo essa mais frequente no cinema de maneira geral.

Pensando ainda sobre o lugar dos ruidos nos filmes de Reygadas, percebemos que as
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paisagens sonoras criadas pelo diretor apresentam texturas de grande densidade, que
imprimem certa “personalidade” ao espago filmico e a ambientacio de seus filmes. E
interessante perceber a “ruralidade” da vila de Ayacatzintla, marcada por um ambiente
“ecoado” em func¢do da configuracdo do vale, com a presenca quase permanente do som do
vento e pouquissimos objetos mecanicos ou eletronicos, enquanto que a ambientacdo da
comunidade rural menonita, estabelecida numa regido com amplos horizontes, se caracteriza
por uma sonoridade mais “expansiva”, com a casual intervenc¢ao do ruido de motores e outros

equipamentos.

Sem querer superestimar o papel que as inovagdes tecnologicas exercem sobre
mudancas estéticas na linguagem do cinema, Michel Chion nos lembra que, desde o advento
da fita magnética em substituicdo ao sistema Optico de gravacao, edi¢cdo e mixagem, o cinema
viu mudar a maneira como ele representa suas paisagens sonoras: “A chegada da fita
magnética permitiu aos realizadores enriquecer o campo auditivo, para fazer os ruidos
audiveis e criar ambiéncias sobrepondo camadas de som.” (2009: 100. Tradugdo nossa?®).
Nessa mesma direcdo, Fernando Morais da Costa afirma que os sistemas de exibigdo
multicanal e a edi¢do de som digital, entre outros, também influenciaram certa mudanca nas
paisagens sonoras do cinema contemporaneo.

[...] o aumento do espaco dado aos sons ambientes ¢ aos ruidos pontuais de cada
cena tem sido muito maior do que os experimentados com as vozes e com as
musicas. A possibilidade de usar um niimero cada vez maior de pistas provoca um
refinamento na construgdo do som ambiente, que passa a ser constituido por quantas

camadas de ruidos se queira até que represente de forma satisfatoria o que seria o
som de fundo. (COSTA, 2010a: 100).

Nesse sentido, acreditamos que em seus trés longas-metragens o diretor faz bom
proveito das possibilidades oferecidas pela tecnologia, indo ao encontro dessa tendéncia. Os
ambientes sonoros se mostram bastante eloquentes, ajudados pelo fato de que, em varios
momentos, 0s protagonistas se encontram sozinhos ou em locais relativamente “silenciosos”.
Também os longos intervalos entre as falas dos personagens — outra caracteristica comum aos
seus filmes — irdo contribuir para evidenciar esses sons ambientes, na medida em que aliviam
a atencao do espectador sobre a preponderancia da voz. Desse modo, ¢ possivel afirmar que

na banda sonora dos filmes de Reygadas “[...] a presenca e a fun¢do narrativa dos sons

28 “The arrival of magnetic tape allowed filmmakers to enrich the auditory field, to make noises audible and
create ambiences through superimposing layers of sound.” (CHION, 2009: 100).



44

ambientes podem chamar mais a aten¢cdo do que o fazem rotineiramente.” (COSTA, 2010a:
102). Por meio de ruidos pontuais discretos ou de pontos de sincronia (CHION, 1994),
camadas de som trazidas a tona no processo da mixagem complementam a narrativa
imagética. Acreditamos ainda que, através desses arranjos, Reygadas consegue amenizar a

preponderdncia da voz dentro de certa hierarquia perceptiva do som?’, trabalhando

interferéncias sonoras bastante expressivas.

Como exemplo, queremos destacar uma passagem de Japon em que o protagonista,
na manha seguinte a sua primeira noite na casa de Ascen, sai para caminhar pela vila, com o
céu ainda um pouco escuro. A camera o acompanha em travelling lateral, mas logo o deixa
para trds, mostrando apenas o campo de terra arada. Vemos ao longe Ascen, que lhe
cumprimenta, € escutamos o ambiente sonoro povoado de grilos, galos cantando, e de uma
grande e diversificada quantidade de passaros. O movimento de camera continua e, ao cruzar
com o0 que parece ser uma grande arvore, a camera desce ligeiramente até que o quadro seja
tomado por um monte de pedagos de tronco empilhados. Neste momento, o ambiente sonoro
se transforma suavemente e, quando a camera volta a se levantar, o dia ja esta claro. Os sons
dos grilos e dos galos se esvaecem, e escutamos somente alguns passaros discretos e algumas
moscas inoportunas. O movimento da camera em travelling termina reenquadrando o homem,
que s6 agora responde ao cumprimento de Ascen, acenando para ela com sua bengala. Essa
“condensagdo” do tempo (sdo algumas horas representadas num tnico plano de pouco mais
de um minuto) poderia ser lida como um defeito dado pelo mal arranjo do diafragma da
camera, ndo fosse essa mudanca gradual dos ruidos de fundo que acompanham a imagem e
asseguram outro tipo de leitura. Tal passagem nos permite pensar, por exemplo, que estamos
diante do processo de adaptagdo do protagonista aquela outra temporalidade, a qual ele

experimenta ainda de modo um tanto confuso.

Esse conjunto de preocupag¢des do diretor, concernente a constru¢do da por¢do
sonora de seus filmes, nos leva ainda a especular sobre a capacidade do som de interferir em
algumas decisdes de mise-en-scene, termo que, segundo a definigdo de David Bordwell, se
refere ao “[...] cendrio, iluminacdo, figurino, maquiagem e atuacdo dos atores dentro do

quadro.” (BORDWELL, 2008: 36). E por meio desse “pdr-em-cena” que o diretor ira fornecer

29 Vococentrism: pressuposto de que, numa mistura de sons, a presen¢a da voz humana instantaneamente
hierarquiza a nossa percepgao (CHION, 2009).
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dicas pictdricas para guiar nossa percep¢ao, manipulando o movimento dos atores e objetos, o
tamanho das figuras no quadro, as diferencas de tonalidade, de contraste e o desenho da

composi¢do como um todo.

Uma hipotese possivel — embora ndo seja nosso objetivo leva-la a cabo nesta
dissertacdo — parte da compreensao de que o pensamento sonoro de Reygadas pode ampliar o
proprio entendimento do que vem a ser a mise-en-scéne, incorporando ao conceito o
funcionamento e a intera¢do dos elementos sonoros (sejam vozes, ruidos ou musica) com os
outros elementos a disposi¢ao do diretor e de sua equipe. Como veremos em nossa analise de
Luz Silenciosa, no capitulo 3 desta dissertagdo, ha momentos nos filmes do diretor mexicano
em que podemos notar a utilizagdo da musica ou de determinados sons como norteadores de
outras decisdes de dire¢do: “A musica me ajuda a criar a imagem. Eu sinto a textura e a
velocidade da musica e, a partir dai, eu tenho a ideia do que filmar.” (REYGADAS, 2006: 22.
Tradugdo nossa®?). Nesse sentido, Noel Burch nos lembra de experimenta¢des sonoras com a
presenca do ruido e dos sons fora de campo em filmes dos anos 1960, tal como se pode
verificar no trabalho de Michel Fano que, em colaboracao com Alain Robbe-Grillet, mostrou
a importancia do desenvolvimento de um pensamento sonoro que considerasse “[...] a
concepgdo e execucdo de toda a trilha sonora ndo apenas ao nivel da montagem, mas também
ao nivel da filmagem, na medida em que estruturas sonoras pré-concebidas podem determinar

certos componentes visuais.” (BURCH, 1992: 123).

O uso da musica

Quanto a trilha musical, verificamos que a cada filme Reygadas diminui a
quantidade de musicas utilizadas. Em Japon, temos musicas instrumentais e cangdes
populares, assim como em Batalha no Céu. Em Luz Silenciosa, temos duas cang¢des populares
e um cantico religioso. Em seu ultimo filme, Post Tenebrax Lux, hd apenas uma cang¢do

cantada por uma das personagens (/¢’s a Dream, de Neil Young).

No caso dos filmes aqui analisados, a presenca das cancdes sempre estd vinculada ao

30 “Music helps me create the image. I feel the texture and speed of the music, and from there, I get the idea of
what to shoot.” (REYGADAS, 2006: 22).
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espaco-tempo ficcional, enquanto as musicas instrumentais frequentemente transitam entre as
fronteiras das instancias diegética, ndo-diegética e metadiegética®!, provocando certo efeito de
estranhamento que confunde limites e, a0 mesmo tempo, conecta os diferentes campos do
espaco auditivo. Como nos aponta Robynn Stilwell, essa transi¢dao pode produzir momentos
especiais dentro da narrativa.
A regido de fronteira — o vao fantdstico — ¢ um espago transformador, uma
superposi¢do, uma transicdo entre situagdes estaveis. [...] Estes momentos ndo
ocupam um lugar aleatoriamente, sdo momentos importantes de revelagdo, de

simbolismo, e de envolvimento emocional para dentro e para fora do filme.
(STILWELL, 2007: 200. Tradug¢do. nossa3?).

Esse efeito de estranhamento proporcionado pelo “abalo” dessa geografia auditiva
cinematografica acontece, por exemplo, numa cena de Japon em que vemos o protagonista
dentro da caminhonete dos cagadores que lhe deram carona. O carro estd lotado e os
passageiros conversam em voz alta no interior do automovel, fazem piadas e brincadeiras uns
com os outros, enquanto escutamos, em segundo plano — como se fosse nao-diegética — a
musica Miserere, peca litirgica do compositor estoniano Arvo Pért. O motorista, de repente,
freia o carro bruscamente e, enfurecido, ordena a todos que fiquem em siléncio para que se
possa ouvir a musica, revelando que a fonte sonora ¢ o aparelho de som da propria
caminhonete. A rispidez do motorista e o siléncio dos personagens apds a bronca alteram a
atmosfera descontraida que contrastava o didlogo “mundano” com a sobriedade da musica de
Arvo Pirt. A revelagdo de que a musica compde o contexto diegético provoca um duplo efeito
de estranhamento, tanto pela associacdo culturalmente improvavel entre este gosto musical e
o perfil dos passageiros, quanto pelo efeito que a musica passa a exercer, agora vinculada
mais diretamente a subjetividade do protagonista — filmado de perfil, em primeiro plano, com
a cabeca apoiada no vidro da janela do carro —, sublinhando a gravidade do conflito vivido

pelo personagem, em seu intento de suicidar-se.

Também o texto sacro da peca musical, que canta em latim o Salmo 50 (“Tem

misericordia de mim, 6 Deus: segundo a tua grande misericordia. E de acordo com a grandeza

310 conceito de metadiegese foi proposto por Claudia Gorbman a partir da defini¢do de Gerard Genette sobre os
trés niveis de narragdo: diegese, extradiegese ¢ metadiegese, e diz respeito aos momentos em que o personagem
se tornaria uma espécie de narrador secundario, nos apresentando sua subjetividade por meio do pensamento, de
delirios, de fantasias ou de sonhos. (GORBMAN, 1987).

32 The border region — the fantastical gap — is a transformative space, a superposition, a transition between
stable states. [...] These moments do not take place randomly; they are important moments of revelation, of
symbolism, and of emotional engagement within the film and without. (STILWELL, 2007: 200).
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da tua misericordia, apaga as minhas transgressdes. Lava-me completamente da minha
iniquidade e purifica-me do meu pecado. Pois eu conhego as minhas transgressdes € 0 meu
pecado esta sempre diante de mim [...]33), parece agora comentar o mundo interior do
personagem. Apds a dissolucdo para o preto que acompanha o fim da musica, teremos uma
elipse temporal, com o personagem acordando em outra dimensao visual e sonora, ja proximo

a pequena vila de Ayacatzintla, interior do México.

Esse também parece ser o caso da sequéncia de Batalha no Céu em que o motorista
Marcos vai a um posto de gasolina abastecer seu carro. A medida que ele se aproxima do
posto, escutamos cada vez mais alto o Concerto para Clavicordio em Ré Menor, de J. S.
Bach. Quando Marcos sai do carro, o volume da musica aumenta consideravelmente e disputa
espaco com a voz do didlogo entre ele e o frentista. O motorista se afasta de seu carro,
caminhando em dire¢do a autopista. A camera o acompanha em plano frontal enquanto
escutamos outra musica (o canto religioso A ti virgencita) misturar-se ao som da peca de
Bach. Quando ele para, a camera inicia um giro de 360° revelando o que havia despertado a
curiosidade de Marcos: uma marcha de peregrinos caminhando em fila na beira da rodovia,
empunhando estandartes e cartazes. Durante alguns instantes a musica de Bach desaparece,
permitindo que se preste atengdao ao coro dos caminhantes: “o México ama vocé que nunca
esta triste.3*” — comentario que neste momento da narrativa parece soar ir6nico frente ao
problema vivido por Marcos. Enquanto a camera finaliza seu giro para voltar a enquadrar o
posto de gasolina, voltamos a escutar a pe¢a de Bach cada vez mais alta, enquanto o coro dos
peregrinos desaparece lentamente. Em seguida, o frentista faz perguntas sobre o carro, mas
Marcos, com olhar absorto em dire¢ao aos fiéis, responde se referindo a eles: “Nao passam de
ovelhas!”®. O canto religioso volta a aparecer misturado ao Concerto de Bach, parecendo
agora corresponder ao ponto de escuta do protagonista, neste momento mostrado em primeiro

plano, de perfil.

Embora s6 possamos “confirmar” que o Concerto para Clavicordio em Ré Menor
pertence a diegese no momento em que outro motorista pede para que o frentista troque a

musica, a variacdo de volumes que descrevemos anteriormente ja nos sugere essa leitura

33 BIBLIA: tradugio ecuménica. Sdo Paulo: Loyola, 1994.
34 “Fl México ama usted que nunca esta triste.” (Dialogo do filme Batalha no Céu, 2002).

35 “Puro borregos!” (Dialogo do filme Batalha no Céu, 2002).
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desde 0 momento em que Marcos sai do carro. Por essa perspectiva, a musica sairia do espago
nao-diegético (Marcos chegando no posto de gasolina) para o contexto diegético (Marcos
saindo do carro e conversando com o motorista com um tom de voz mais forte), passando
ainda pela instancia metadiegética (quando o canto dos peregrinos volta a aparecer sobreposta
a musica de Bach, acompanhando o primeiro plano do perfil de Marcos). A musica de Bach
parece afetar o personagem, dando-lhe altivez de espirito para desdenhar os fiéis naquele
momento. No entanto, o canto religioso que ressoa na cabeca do protagonista parece antecipar
o destino do personagem que, vendo-se sem escolhas, termina se juntando aos peregrinos

rumo a Basilica de Guadalupe, quando iremos escutar novamente esse mesmo coro.

Essas duas situagdes também ilustram outra constante no que diz respeito a presenca
da musica instrumental erudita. Similar ao que Chion aponta sobre algumas experiéncias de
Pier Paolo Pasolini, Reygadas insere certas musicas em contextos e “[...] circunstancias
obviamente incongruentes — etnicamente falando — com tal tipo de musica [...].” (CHION,
2009: 106. Tradugdo nossa®®). Ao fazer isso, o diretor provoca o estranhamento em rela¢do a
certas convengdes, chamando atencdo, em algum nivel, para a instdncia narradora, similar ao

que acontece nos momentos em que os personagens olham para lente da camera.

Como afirmamos anteriormente, as cancdes nos filmes de Reygadas surgem sempre
dentro de um contexto diegético, em que algum personagem canta ou escuta a musica tocar no
radio ou na TV. Em Japon, temos a passagem em que o protagonista quebra o radio que toca
uma cangdo ranchera® no bar. Em outro momento, nesse mesmo local, um paisano canta
“you-me para sempre na vida, para ver se volto nos anos [...]"?%. Depois, ja proximo ao fim do
filme, um dos trabalhadores tenta cantar, j4& embriagado, a can¢do Anillos de Compromisso
(Vicente Fernandez), que conta a histéria de um homem que sofre porque sé trouxe dor e
miséria a mulher que o destino lhe reservou’®. Em Batalha no Céu, temos o canto religioso
citado anteriormente, cantado pelos peregrinos de Nossa Senhora de Guadalupe (4 i

virgencita, dominio publico) na autopista do posto de gasolina. Em Luz Silenciosa, que

36 <[ ...] circumstances obviously incongruous with such music ethnically speaking [...].” (CHION, 2009: 106).

37 Género da musica mexicana tradicional.

38 “me voy para siempre en la vida a ver si vuelvo en los afios [...]” (Tradugio nossa. Musica ndo creditada).

39 “Anel de compromisso/corrente do nosso amor/anel de compromisso/que a sorte quis que nos unisse/Sou
pobre, muito pobre, e vocé ja viu/te dei miséria e dor/e ainda que eu te ame, de que vale o carinho/se ndo posso
te fazer feliz com meu amor.” (Tradugdo nossa do original: Anillo de compromiso/cadena de nuestro amor/anillo
de compromiso/que la suerte quiso que uniera a los dos/Soy pobre, muy pobre, y tu ya lo has visto/te he dado
miseria te he dado dolor/y aunque yo te quiera, que vale el carifio/si no pude hacerte feliz con mi amor).
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analisaremos no capitulo 3, temos a can¢dao No Volveré (Manuel Esperdn e Ernesto Cortazar),
que Johan escuta tocar no radio da oficina mecanica; Les Bombons (Jacques Brél), em
performance do proprio compositor numa imagem de arquivo exibida na televisdo da van
onde os filhos de Johan o esperam, e o coro dos menonitas, que canta versos do evangelho de

Sdo Jodo no velorio de Esther.

Sao todas (exceto o canto sacro em Luz Silenciosa) cangdes populares inseridas em
momentos que, direta ou indiretamente, parecem, “por acaso”, comentar a situacdo vivida
pelos personagens. Embora nem sempre eles se apropriem de suas letras ou parecam prestar
atencao ao que elas dizem, tais cangdes surgem como contingéncia do destino, sensibilizando
os personagens de alguma maneira, ainda que ndo alterem o enredo de modo significativo.
Diferente de outros filmes onde ¢ costume que a musica diegética seja acionada por algum
personagem (alguém que coloca um disco ou liga um aparelho de som) ou mesmo executada
“ao vivo” por alguém em cena, no caso dos filmes aqui analisados “Deus ¢ um disc jockey,
[...], e este deus ‘engendra’ cangdes que guiam destinos [...]” (CHION, 2009: 425. Tradugao

nossa*?), deixando tragos de uma dimensio divina/mistica no universo filmico do diretor.

Ainda sobre a trilha musical, Reygadas parece escolher algumas musicas em
referéncia a outros diretores. Ha, por exemplo, em Japon, o que parece ser uma citacao a
Tarkovski no uso da aria Erbarme Dich (trecho da peca A paixdo segundo o Evangelho de
Sdo Mateus, de J. S. Bach), presente na abertura de O Sacrificio (Offret, 1986). No filme de
Reygadas, essa musica aparece duas vezes. Primeiro, no contexto diegético, em uma
passagem que a musica comega a tocar assim que o protagonista coloca seus fones de ouvido.
Em camera subjetiva do artista, observamos criancas cruzando o quadro da esquerda pra
direita, caminhando numa fila aparentemente organizada em ordem crescente de tamanho/
idade, uma vez que vemos primeiro criancas pequenas € depois jovens crescidos que,
inclusive, caminham fumando cigarros. Depois que esses ultimos jovens passam, a camera
deriva lentamente em panoramica para a direita e revela um casal de idosos que caminha na
direcdo oposta aquela das criangas. A sugestao primeira parece ser a articulagdo da dicotomia
juventude versus velhice, fortalecida pelo tipico senso de transcendéncia culturalmente

associado a pecas sacras da musica classica, como a de Bach, e também pelo estado reflexivo

40 “God is a disc jockey [...], and this god 'spins' the songs that guide destinies [...]” (CHION, 2009: 425).
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do personagem em sua “jornada” existencial.

Num segundo momento, a musica ressurge em um contexto ndo-diegético, na
sequéncia em que o protagonista caminha até o topo de uma colina para tentar se matar. A
presenga misteriosa do corpo de um cavalo morto, a chuva forte que cai — signos de morte e
de forca da natureza —, testemunham o momento de fraqueza do personagem que acaba
desistindo de seu intento. O canto lirico que repete a frase “erbarme dich” (“tem
misericordia”) funciona de modo similar a musica de Arvo Part, citada anteriormente,
trazendo para a narrativa o contexto da Aria de Bach que, grosso modo, relata o sofrimento, a
morte e a ressurreicao de Cristo. Deste modo, a musica exerce fungdo comentativa e, junto
com a imagem — que se afasta do platd cada vez mais, em planos circulares, reduzindo o
homem a um ponto fundido a natureza — demarca uma virada importante no enredo.

Ele passa por uma experiéncia catartica. D4 uns passos para tras, cai no chao deitado
ao lado de um cavalo morto que tem as visceras expostas. E chove em seu rosto, em
uma espécie de ritual de libertagdo ou limpeza promovido pela Natureza naquele

instante, como a confirmar a percep¢ao por ele tida e, também (por que nao?), a
trazé-lo de volta — de seu transe — ao mundo exterior. (MONZANI, 2012: 06).

A musica de Bach estabelece uma relagdo entre os dois filmes, ndo s6 pela simples
repetigdo, mas porque o protagonista de O Sacrificio também vive um “milagre” pela
mediagdo do ato sexual. Alexander salva “o mundo” do colapso mas, no primeiro roteiro de
Tarkovski o personagem salvaria a si mesmo, assim como o protagonista de Japon € “curado”
apos ter relagdes sexuais com a ancid Ascen. “O nucleo devia ser a histéria de como o heroi,
Alexander, iria ser curado de uma doenca fatal gracas a uma noite passada na cama com uma
feiticeira.” (TARKOVSKI, 1998: 260). A musica, aqui, pode acentuar esses ecos

internarrativos, em que o cinema faz referéncia ao proprio cinema.

Ha também na primeira sequéncia deste filme (que, igualmente, apresenta
similaridades no plano imagético, como iremos analisar adiante), outra referéncia indireta a
obra de Tarkovski. Ao utilizar a pega Sinfonia n°l5 em La Maior (1971), de Dmitri
Shostakovich, Reygadas se aproxima do efeito provocado pela composi¢do do russo Eduard
Artemyev para Solaris (1972). Embora de contextos culturais distintos, as duas composi¢des
parecem compartilhar elementos e estruturas semelhantes: enquanto na composi¢do de
Artemyev escutamos uma por¢do de ruidos eletrOnicos “saltitantes”, na musica de

Shostakovich temos o uso de instrumentos actsticos como sinos ¢ flautas exercendo aparente
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correspondéncia formal. Apesar dos timbres da composicdo de Artemyev nos remeter a
paisagens sonoras futuristas, nos dois casos a musica parece cumprir um mesmo papel:
induzir uma atmosfera de suspensdo e mistério associada ao movimento de transicdo de um

“mundo” a outro.

Acreditamos que esse conjunto de estratégias percebidas nos filmes deste cineasta
revela o modo como o som adquire importancia impar no trabalho de Reygadas:
Um filme ¢ basicamente imagens da vida real e som. Portanto, o som ndo ¢ apenas
uma testemunha. Ha uma criacdo sonora absoluta, como num disco. Um filme, na
minha opinido, deveria poder ser ouvido completamente num equipamento de
musica. [...] mas, quase sempre, o cinema ¢ pura narrativa e as pessoas acham que o
som ndo ¢ importante, que o Unico que importa ¢ que se entenda o que as pessoas
dizem. O som ¢ muito menosprezado e isso ¢ lamentavel. O cinema ¢ antes de tudo
uma experiéncia estética, as artes sdo experiéncias estéticas, para além de formas nas

quais o ser humano se dignifica para se comunicar e tudo mais. (REYGADAS,
2012).

1.2 Eixos tematicos e seus arranjos

Por meio de estruturas narrativas minimas — sem muitos personagens ou
ramificacdes complexas — os filmes de Reygadas abordam temaéticas polémicas, evocando
tabus culturais e religiosos, a0 mesmo tempo em que investiga a dimensdo humana e
espiritual dos conflitos vivenciados por seus personagens. Tradicionais elementos (e
estratégias) das formas narrativas entendidas como classicas, no cinema, sdo atenuados em
funcdo de um conflito central — envolto numa série de microeventos do cotidiano de seus
personagens. Japon (2002), por exemplo, narra a histéria de um suposto artista (Alejandro
Ferretis) de nome nao revelado, que decide morrer em Ayacatzintla, um pequeno povoado
distante, no interior do pais. Buscando hospedagem, ele acaba por conhecer Ascension
(Magdalena Flores), que vive no alto de uma colina onde dispde de um celeiro para sua
estadia. Ao longo do filme, acompanhamos o protagonista em seus passeios pela localidade,
em interagdo com os moradores € com a natureza agreste do lugar. Sua relagdo com a
septuagendria Ascen (abreviacdo usada no filme) aos poucos se aprofunda e afeta suas
convicgdes. Na maior parte do tempo, a narracdo parece aderir a subjetividade do personagem
que oscila entre o desejo de vida e de morte, experimentando momentos de duvida, de

fraqueza e de epifania.
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Batalha no Céu (2005) esta ambientado na Cidade do México (DF) contemporanea e
conta a histéria de Marcos (Marcos Herndndez), o motorista de uma familia rica. Ana
(Anapola Mushkadiz), a filha de seu patrdo, se prostitui numa espécie de bordel de luxo e,
eventualmente, tem relagdes sexuais com o protagonista. Numa das primeiras sequéncias do
filme, ficamos sabendo que ele e sua esposa (Berta Ruiz) sequestraram uma crianga, a qual
teria falecido, aparentemente por descuido do casal, ja que nenhuma negociagdao chegou a ser
proposta. Diferente de sua mulher, Marcos parece ndo aceitar que seu crime possa ser
redimido no exercicio da religiosidade. Consumido pela culpa, ele acaba buscando em Ana
uma amante ¢ uma confidente a quem revela o crime cometido. Novamente a estrutura
narrativa se arvora junto a subjetividade do protagonista, pela qual testemunharemos sua

busca pela redencao.

Ja Luz Silenciosa (2007) — que sera detidamente analisado no capitulo 3 — se passa
numa comunidade menonita localizada ao norte do México e apresenta a historia de Johan
(Cornelio Wall), um agricultor e pai de familia que tem uma relagcdo fora do casamento. O
personagem principal se encontra no dilema de ter que optar pela familia, e sua esposa Esther
(Miriam Toews), ou por uma outra vida com a amante, Marianne (Maria Pankratz). Seguindo
uma estrutura narrativa similar a dos filmes anteriores, acompanhamos de perto os conflitos
internos do protagonista que termina vendo sua mulher falecer, ap6s um colapso nervoso, para

logo depois ressuscitar milagrosamente.

Os trés enredos retomam certa tradicdo do cinema moderno que prefere dar mais
espaco ao horizonte contemplativo e sensorial do meio audiovisual, do que a sua capacidade
de narrar historias repletas de acontecimentos e peripécias. Isso justificaria, por exemplo, a
nao preocupagao do diretor em explicitar como ou porque certas coisas acontecem (porque o
artista de Japon quer se matar; porque Marcos € a esposa sequestraram uma crianga; o que
levou Johan a se apaixonar por outra mulher). O que parece importar, sobretudo, sdo os
conflitos existenciais de seus personagens € o0 modo como o espectador pode ver-ouvir/sentir
através deles, o modo como isso pode ser traduzido fundamentalmente por meio de uma
experiéncia sonoro-visual. “Eu realmente sou contra a ideia de que fazer cinema ¢ contar

historias.” (REYGADAS apud JOHNSON, 2009. Tradugio nossa*!). Dessa forma, ao atenuar

41T really am against this idea that cinema is about telling stories.” (REYGADAS apud JOHNSON, 2009).
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esquemas prioritariamente apoiados em arranjos de causa-consequéncia, Reygadas outra vez

nos da pistas sobre sua concepcdo de cinema, a qual seguimos investigando.

Nesses trés filmes se entrecruzam os temas da morte e da religiosidade: em Japon, ha
a relagdo entre o artista que busca o suicidio e a presenca da devota Ascencidn (a propria
personagem explicita a relacdo de seu nome com a passagem biblica que narra a ascensdo de
Cristo); em Batalha no Céu, o triste fim de Marcos que se junta em peniténcia a multidao de
fiéis que se dirigem a Basilica de Nossa Senhora de Guadalupe; e, por fim, a morte e
ressurrei¢cdo de Esther em meio a vida austera e devota dos menonitas de Luz Silenciosa*?.
Trechos de pecas musicais sacras, como as ja citadas Miserere, de Arvo Pirt, e 4 paixdo
Segundo o Evangelho de Sdo Mateus, de J. S. Bach, além de diversos icones religiosos
(imagens, pinturas e crucifixos), também podem ser encontrados em varios momentos nos trés
filmes em questao. A religido, a nosso ver, aparece menos como um tema do social-coletivo, e
mais como uma relagdo individuo-culpa que naturaliza a religiosidade como dimensdo do
humano sem cair numa estrita dicotomia do sagrado versus profano, dando espago para certas

ambiguidades.

Reygadas também parece demonstrar uma aproximagdo com as artes plasticas. Isto
se reflete, na fotografia, em composicdes que obedecem certas regras de equilibrio e
harmonia® (fig. 06). Além disso, em alguns momentos, surgem no contexto diegético obras
classicas da histéria da pintura, que parecem comentar diretamente a narrativa. Em Batalha
no Céu, por exemplo, vemos o quadro Cavalo assustado por um reldampago (Théodore
Géricault, 1813-14)* no apartamento de Ana, no instante em que Marcos, sentado no sofé,
olha para a parede oposta onde o quadro estd pendurado. Em seguida, a pintura ¢ destacada,
ocupando a tela inteira (figs. 07-08). O cavalo assustado parece ecoar o que sente o
personagem, perturbado, naquele momento, pela possibilidade de ir para a cadeia. Ainda neste
filme, o quadro Cristo morto suspenso por um anjo (Antonello da Messina, 1476) ¢ mostrado

ap6s Marcos e sua esposa terem relagdes sexuais, € Menina com chapéu vermelho (Johannes

42 No curta-metragem Maxhumain (1999), o tema da morte e da religiosidade também se faz presente na
passagem em que o protagonista discute com a mae se matar a si mesmo ndo seria o melhor caminho para ir
direto ao paraiso.

4 De acordo com Rudolf Arnheim (1997: 13), “Numa composi¢do equilibrada, todos os fatores como
configuracdo, direcdo e localizagdo determinam-se mutuamente, de tal modo que nenhuma alteragdo parece
possivel, e o todo assume o carater de ‘necessidade’ de todas as partes.”

44 Esta mesma pintura também aparece no ultimo filme de Reygadas, Post Tenebrax Lux (2012).
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Vermeer, 1667) aparece duas vezes, a primeira na parede do bordel e a outra no apartamento

de Ana. Em Japon, vemos o fragmento de um quadro que parece ser de Piet Mondrian na

cena em que o homem pede a Ascen que aponte, num livro, a figura que mais lhe agradou.

Figura 06 — Horizonte. A composi¢do obedece a “regra dos ter¢cos™: o céu nublado ocupa a maior parte do
quadro, equilibrando-se com o horizonte no tergo inferior. Fotograma do filme Japon (2002).

Figura 07 — Marcos olha N quadro na parede. Figura 08 — Apari¢@o do quadro Cavalo assustado...
Fotograma do filme Batalha no Céu (2005). Fotograma do filme Batalha no Céu (2005).

O sexo ¢ outro tema que tangencia os trés longas-metragens, representado de modo
explicito e direto, calcado em questdes que envolvem o corpo em sua materialidade fisica. O
diretor parece, assim, querer evitar certos modelos que apostam na representacdo do ato
sexual por meio de corpos sem marcas ou “defeitos”, com sobrecargas de erotismo que
tentam excitar o espectador, com o auxilio de efeitos de luz, de montagem ou pelo uso da
musica. Reygadas parece investigar a superficies dos corpos — a carne, a pele, os pelos, o suor
— como forma de se aproximar dos mistérios de seus personagens, tratando a matéria humana
como dado natural de sua experiéncia fisica no mundo, buscando nesta “naturalidade” uma
distancia de padrdes culturais normativos associados, por exemplo, as grandes estrelas do

cinema.
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Reygadas parece nesse momento [em Japodn] reafirmar que a questdo da beleza e de
onde encontra-la ndo deve estar presente na vida e na arte, de acordo com o que a
tradigdo estética tem pontuado, de maneira geral, desde os gregos. Eles [Ascen ¢ o
protagonista] t&ém uma relagdo carnal, despida do véu que se costuma conferir a ela
no cinema e nas artes plasticas figurativas: ¢ uma cena crua, feia, acontecida num
quarto pobre no qual sdo vistos dois corpos deformados, pela doenga e pela velhice.
(MONZANI, 2012: 07).

Ainda sobre esse aspecto, ¢ interessante citar a andlise do pesquisador Tiago De

Luca, em que ele tenta demonstrar como os personagens de Reygadas parecem buscar uma
espécie de transcendéncia espiritual estranhamente mediada pela fisicalidade dos corpos.

Reygadas estd interessado em situacdes nas quais a carne ¢ submetida a exposi¢ao

maxima e escancarada a seu irredutivel aspecto corporeo: rituais, atos sexuais e

morte. E esta preocupacdo marcante com a carnalidade, ¢ sua intersegdo com a

religiosidade, que complica o transcendentalismo de Reygadas e separa-o de suas
influéncias cinematograficas [...]. (DE LUCA, 2010. Tradugéo nossa®).

Deste modo, a sexualidade nos filmes do diretor mexicano se mostra como ato carnal
€ a0 mesmo tempo metafisico, prosaico, mas também profundo. O ato sexual ajuda a “curar”
o protagonista de Japon, redime, ainda que momentaneamente, o motorista de Batalha no Céu
e coroa o fim da relacdo adultera entre Johan ¢ Marianne, em Luz Silenciosa. Também nas
relacdes sexuais encontraremos as passagens mais provocativas de certo statu quo, quando o
diretor encena relacdes improvaveis entre pessoas de idades muito diferentes (a septuagenaria
Ascen e o artista de meia idade em Japon) ou, ainda, pertencentes a classes sociais bastante

distintas (o empregado Marcos ¢ Ana, a filha do patrao, em Batalha no Céu).

Para finalizar esse percurso, parece-nos conveniente perscrutar as possiveis
influéncias cinematograficas inferidas a partir das realizagdes do diretor que, em grande parte,
vém de certa tradicdo do cinema moderno europeu e seus desdobramentos. Em suas
entrevistas, ele ndo esconde a importancia de cineastas como Carl Dreyer, Robert Bresson,
Roberto Rossellini e, sobretudo, Andrei Tarkovski para a constitui¢do de seu pensamento
sobre o fazer cinema.

Rossellini foi um mestre em utilizar o mundo como ele é para criar tudo que ele
precisava para suas historias. Para mim, Dreyer também é muito bom, 4 Palavra
(1954) ¢ um dos filmes mais comoventes que ja vi em minha vida, um milagre do
cinema. Bresson também foi um mestre, especialmente na maneira como trabalha

com ndo-atores e no uso do som. Um Condenado a Morte Escapou (1956) é meu
favorito. Tarkovski foi o que realmente abriu meus olhos. Quando vi seus filmes

4 Reygadas is interested in situations in which the flesh is subjected to maximum exposure and cracked open in
its irreducible bodily aspect: rituals, sexual acts and death. It is this marked concern with carnality, and its
intersection with religiosity, that complicates the transcendentalism of Reygadas and sets him apart from his
cinematic influences [...]. (DE LUCA, 2010).
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percebi que a emocdo pode vir diretamente do som e da imagem, e ndo
necessariamente do enredo. (REYGADAS apud DE LUCA, 2010. Tradugio
nossa*).

Nos trés longas-metragens do diretor € possivel encontrar varias citagdes, diretas ou
indiretas, a esses e outros diretores. Ja ressaltamos anteriormente o funcionamento desse
didlogo por meio da musica e agora nos concentraremos no plano da imagem. A abertura de
Japon, por exemplo, mostra um longo trecho de autopista que levara o artista da cidade ao
campo. O plano aberto (que enquadra a estrada, seus viadutos € o movimento dos outros
carros) e o corte seco (que imprime saltos no tempo), guardam uma relagdo direta com a
sequéncia da autopista em Solaris (Tarkovski, 1972), reforcando o sentido de passagem

importante nos dois filmes em questao (figs. 09-10).

Figura 09 — Autopista em Solaris. Fotograma do filme  Figura 10 — Autopista em Japdn. Fotograma do filme
Solaris (1972). Japon (2002).

Japon também parece citar o filme O Sacrificio (Offret, 1986) na cena em que o
protagonista encontra um menino proximo a uma arvore, em meio a um descampado (figs.
11-12). Chama atencdo a repeticdo do tema da composi¢dao (homem-arvore-menino),

semelhante a cena inicial do filme de Tarkovski.

e 3 - . _—
Figura 11 — Alexander e menino junto a drvore. Figura 12 — Homem e menino junto a 4rvore.
Fotograma do filme O Sacrificio (1986). Fotograma do filme Japon (2002).

46 Rossellini was a master at using the world as it is to create everything he needed for his stories. For me,
Dreyer is also great. Ordet (1954) is one of the most moving films ['ve ever seen in my life, a miracle of film.
Bresson is also a master, especially in the way he works with non-actors and uses sound. A Man Escaped (1956)
is a personal favourite. Tarkovsky was the one to really open my eyes. When I saw his films I realized that
emotion could come directly out of the sound and the image, and not necessarily from the story-telling.
(REYGADAS apud DE LUCA, 2010).
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Como nota o critico de cinema Pedro Butcher (2008), Tarkovski também ¢
referenciado ao final de Batalha no Céu, num plano onde trés homens (entre eles o proprio
Reygadas*’) fazem for¢a para dobrar um sino e fazé-lo soar (ainda que ndo escutemos seu
som), remetendo-nos a agdo similar que ocorre na sequéncia final de Andrei Rublev
(Tarkovski, 1969). O pesquisador Tiago De Luca identifica ainda aproximagdes entre
Reygadas e Rossellini nas “[...] cenas reais da procissao religiosa tanto em Viagem a Italia
(Viaggo in Italia, 1953) quanto em Batalha no Céu, de Reygadas.” (2010. Tradugdo nossa*?).
Também comentada em textos diversos*® sobre Luz Silenciosa é a relagdo deste com A
Palavra (Ordet, 1954), de Carl Dreyer. Aqui, além das semelhancas de composicido e
fotografia — principalmente na sequéncia do veldrio de Esther, no final de Luz Silenciosa
(figs. 13-14) —, ha também similaridades quanto aos nomes dos personagens e até a maneira
como ¢ abordado o tema da fé. Por meio dessas citagdes, Reygadas parece prestar
homenagem e, a0 mesmo tempo, marcar posi¢do frente a uma postura comum em torno do

fazer cinema.

4 F > R\ i =
Figura 13 — Velério de Inger em A Palavra. Fotograma Figura 14 — Velério de Esther em Luz Silenciosa.
do filme A Palavra (1954). Fotograma do filme Luz Silenciosa (2007).

Em entrevista realizada com o diretor, bem como numa série de declaracdes
encontradas em nossa pesquisa, outros cineastas também sdo citados como importantes junto
ao projeto cinematografico de Reygadas.

Suas obras evocam os filmes de Bergman e Kiarostami, cineastas que Reygadas

define como ‘“emocionais”, diferenciando-os de diretores “intelectuais” como
Godard. Para ele, ha uma simples diferenga entre estes dois tipos de cinema: o

47 QO diretor também faz uma apari¢do em Japdn. No interior da caminhonete dos cagadores, ele é o passageiro
sentado mais a direita do quadro, no banco de tras.

48 «[...] the scenes of actual religious processions in both Rossellini’s Viaggo in Italia (Journey to Italy, 1953)
and Reygadas s Battle in Heaven.” (DE LUCA, 2010).

49 JOHNSON (2009) e OLIVEIRA JR. (2007).
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primeiro € auto-suficiente, enquanto o ultimo depende de toda a espécie de
referéncias externas e culturais. (YEHYA, 2010: 25. Tradu¢do nossa?).

O hungaro Béla Tarr, o argentino Lisandro Alonso e o francés Bruno Dumont
também sdo referéncias consideraveis, principalmente pelo modo como utilizam o som e o
plano de longa duracdo, tal como queremos demonstrar em outro momento deste texto. Esses
cineastas, inclusive, tiveram seus filmes distribuidos no México pela empresa dos soécios
Carlos Reygadas e Jaime Romandia, a ND Mantarraya. Os primeiros trabalhos dos
dinamarqueses Thomas Vinterberg e Lars von Trier também parecem tangenciar a concepgao
de cinema de Reygadas:

A camera ¢ um funil capturando a realidade. Eu acredito em locagdes naturais, em
trabalhar com nao-atores. Os dez mandamentos do Dogma 95, o coletivo de cinema
dinamarqués, aponta para algumas verdades profundas, mesmo que possa parecer
bobagem para algumas pessoas. A idéia de ndo trazer nada para o set que ja ndo
esteja la faz muito sentido para mim. Tudo o que eles estdo dizendo é: deixe o
cinema transmitir o poder da visdo, o poder do som, o poder de sentir e de estar no

mundo em que vivemos, em vez de representar narrativas literarias que acontecem
dentro de casas de papeldo. (REYGADAS, 2010: 75. Tradugo nossa’!).

No ambito do cinema brasileiro, filmes recentes como A Casa de Alice (Chico
Teixeira, 2007) e Mutum (Sandra Kogut, 2007), por exemplo, parecem também compartilhar
uma linguagem que respeita certo modo de percepcao da natureza, que tenta reduzir os niveis
de simulacdo e que valoriza a capacidade do cinema de “documentar/observar” o mundo,
incorporando, inclusive, algumas marcas da mediagdo, da fisicalidade do suporte, porém,

sempre dentro de um regime assumidamente ficcional.

1.3 Uma estética realista?

Sabemos do risco de incorrermos numa analise redutora ao tentar reunir o trabalho

de um conjunto de diretores tdo diversos sob alguma categoria ou guarda-chuva conceitual.

50 His works evokes the films of Bergman and Kiarostami, filmmakers that Reygadas defines as ‘emotional’,
differentiating them from ‘intellectual’ directors like Godard. For him, there is a simple difference between these
two kinds of cinema: the former is self-contained while the latter depends on all sort of external and cultural
references.(YEHYA, 2010: 25).

S The camera is a funnel taking in reality. I believe in natural locations, in working with non-actors. The ten
commandments of Dogme 95, the Danish film collective, point to some profound truths even if they might seem
silly to some people. The idea of not bringing anything to the set that isn't already there makes a whole lot of
sense to me. All they're saying is let cinema transmit the power of vision, the power of sound, the power of
feeling and being in the world we live in, instead of representing literary narratives taking place inside
cardboard houses. (REYGADAS, 2010: 75).
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Porém, interessa-nos, neste momento, examinar brevemente alguns tedricos que, a partir da
recorréncia de escolhas técnicas e estéticas do fazer cinematografico, fizeram com que certas
nogdes em torno do termo Realismo voltassem paulatinamente ao pensamento tedrico sobre o
cinema. Tendo em conta que o assunto se configura como um campo ainda bastante nebuloso
— confundindo defini¢des sedimentadas na literatura e nas artes plasticas, desde o século XIX
— arriscaremos adentrar nessa seara somente na medida em que se faz necessario situar
algumas questdes, na tentativa de chegarmos a uma ideia contemporanea de realismo no
cinema, a qual acreditamos fazer sentido relacionar com o cinema de Reygadas e com as
possiveis motivacdes que o levaram a optar por suas escolhas estilisticas, em especial pela

duracdo estendida do plano e pelo particular desenho de som encontrado em seus filmes.

Nas artes plasticas e na filosofia, a compreensao da Estética sobre a relagdo entre
Arte e Natureza (ou realidade) gira em torno de trés concepgdes fundamentais: da arte como
imitagdo, da arte como criagdo ¢ da arte como constru¢gdo (ABBAGNANO, 2007). Dessas
trés concepgdes, isoladas ou combinadas entre si, derivam alguns sentidos do termo Realismo,
com postulados que nos remetem ao percurso da teoria do cinema e certa sistematizagdo
dualista que efetuou uma distingdo pragmatica entre tedricos “formalistas” e “realistas” (por
exemplo: Siegfried Kracauer, 1960; Dudley Andrew, 2002). Embora essa distincdo seja
interessante como ponto de partida para a abordagem das questdes estéticas suscitadas pelas
diferentes praticas cinematograficas, sabemos dos perigos de se aplicar tal esquematizacdo
automaticamente, sem refletir sobre o contexto cultural ¢ sobre as condi¢des sociais e

materiais especificas de cada época (XAVIER, 2005).

Tendo em conta os diversos ciclos realistas que o cinema fomentou, cada um com
suas particularidades, tomaremos como ponto de partida a defini¢do encontrada em Jaques

Aumont e Michel Marie (2006: 253):

O Realismo reivindica a constru¢do de um imaginario que produz um forte efeito de
real, mas procura também, e contraditoriamente, recuperar uma certa capacidade de
idealidade, para dizer alguma coisa sobre o real, ¢ ndo apenas sobre a realidade
momentanea. [...] De maneira geral, foram poucos os movimentos cinematograficos
que procuraram algo totalmente diferente do Realismo no sentido da definicdo dada
no século XIX; quase todos os movimentos que dele se afastaram, ou que reagiram
contra o Realismo, respeitaram, no entanto, em parte, o programa de adequagao ao
real ou de revelacdo do real. Por isso, sempre foi dificil definir, no cinema, correntes
realistas, ¢ isso se deu sempre em nome de critérios extra-cinematograficos e
geralmente extra-artisticos. [p.ex.: Realismo Socialista ou Neorrealismo].

Em meio a um processo histérico-cultural, tornou-se recorrente, no senso comum, a
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associa¢do do termo Realismo ao modus operandi que constroi seu “efeito de real” a maneira
de certa producao hollywoodiana, que sistematizou o emprego da montagem invisivel, da
decupagem classica e seus mecanismos de identificagdo, das atuacdes naturalistas e da
construcdo de cendrios pautados em nocdes de verossimilhanca e plausibilidade, sempre
tentando ocultar a presenca dos meios de produgdao e sua operagdo de representacao

(XAVIER, 2005).

Num outro sentido, mas sem abandonar certa concep¢ao de mimese, também se fala
em um Realismo Critico de inspiragdo marxista (Kulechov, Pudovkin, Béla Balazs) que
acredita na capacidade do cinema de mostrar uma perspectiva “mais correta” do mundo,
buscando — principalmente por meio do recurso a montagem — apreender as relagdes
dialéticas da dindmica social e estabelecer uma correspondéncia “justa” entre os fenomenos,
mais do que uma representacao “natural” dos mesmos. Ao invés de tentar capturar uma
aparéncia fisica imediata, supostamente objetiva, busca-se uma representacdo “critica” do

evento, visando explicitar um significado que pré-existe no real.

A palavra também pode se combinar a outras acepcdes e ganhar diferentes sentidos,
caso de movimentos estéticos como o Surrealismo dos anos 1920 e sua crenga numa realidade
superior “[...] a qual se chega por associacdes aparentemente desconexas € processos oniricos
[...].” (CANIZAL, 2006: 143). Pode ainda vir acompanhada de adjetivos categoricos, como
no Realismo Poético? dos anos 1930, onde a expressdo faz referéncia a um tipo de realismo
estilizado, que buscou refletir em suas tematicas o complicado clima politico e econdmico do
periodo entre-guerras (1918-1939), quase sempre por meio de narrativas de critica social, que
problematizavam o cotidiano das cidades e a pobreza por meio de personagens
marginalizados e figuras da classe trabalhadora, nocao essa muito vinculada ao que significou

0 Realismo literario do século XIX.

Uma compreensdo particular do termo se encontra no contexto do Neorrealismo
italiano dos anos 1940, a qual tedricos como Kracauer (1960), Bazin (1991) e Zavattini
(1970) irdo agregar outras camadas de complexidade em torno das possibilidades de uma

estética do realismo no cinema, estabelecendo, de modo contundente, seu vinculo com o

52 Nome dado a um conjunto de filmes rodados na Franca dos anos 1930, por diretores como Jean Vigo (Zero de
Conduta, 1933; O Atalante, 1934), Marcel Carné (Cais das Sombras, 1938; Trdgico Amanhecer, 1939) e Jean
Renoir (A Grande Ilusdo, 1937; A Regra do Jogo, 1939).
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procedimento do plano-sequéncia. No Realismo Empirista de Siegfried Kracauer, postulou-se
a redencdo da realidade fisica por meio da capacidade técnica da camera de reproduzir o
visivel e explorar o mundo material, promovendo o registro do “[...] fluxo de acontecimentos
aleatorios que envolvem homens e objetos, captando uma modalidade de existéncia imersa
num universo infinito e contingente.” (XAVIER, 2005: 71). Cesare Zavattini, teorico e
cineasta italiano, identificou no plano-sequéncia e na observagdo exaustiva da realidade uma
forma de aproximacao entre vida e arte, defendendo uma abordagem em que “a admissdo de
uma superficie expressiva que revela a profundidade do real em cada fragmento, e a ideia de
escavacao (descer cada vez mais ao detalhe), sustentariam tal observagdo paciente como apta
a promover tal revelacdo de esséncia.” (XAVIER, 2005: 74). No mesmo sentido, o Realismo
Revelatorio de André Bazin, apoiado principalmente na profundidade de campo e na
relativizagdo do uso da montagem, defendeu o respeito a integridade fenomenologica da
imagem (sua durag¢do concreta) e a fidelidade a uma certa concepcao idealizada de
“percep¢ao natural”. De acordo com Ismail Xavier, a questdo central do pensamento
baziniano foi a da
[...] “vocacdo realista” do cinema, ndo propriamente como veiculagdo de um visao
correta e fechada do mundo, mas como forma de olhar que desconfia da retorica
(montagem) e da argumentagdo excessiva, buscando a voz dos proprios fendmenos e
situagdes. Realismo, entdo, como produgdo de imagem que deve se inclinar diante

da experiéncia, assimilar o imprevisto, suportar a ambiguidade, o aspecto multifocal
dos dramas. (XAVIER, 1991: 10).

O modelo realista de Bazin teria seus procedimentos-chave enraizados ja no cinema
mudo, em diretores como F. W. Murnau e Erich Von Stroheim, que se esforcaram para “[...]
desvelar estruturas profundas, para fazer aparecer relacdes pré-existentes que se tornam
constitutivas do drama.” (BAZIN, 1991: 69), sendo, depois, consolidado em vertentes do
Cinema Moderno, por meio da decupagem em profundidade de campo, tal como no cinema
de Orson Welles e William Wyler, precedidos, no entanto, por cineastas como Jean Renoir:

Em Renoir, a busca da composi¢do em profundidade da imagem corresponde
efetivamente a uma supressdo parcial da montagem, substituida por frequentes

panordmicas e entradas no quadro. Ela supde o respeito a continuidade do espago
dramatico e, naturalmente, de sua durago. (BAZIN, 1991: 76).

Com Roberto Rossellini e Vittorio De Sica, os efeitos de montagem serdo
frequentemente atenuados em fun¢do de uma crenga no plano de longa duragdo como
procedimento capaz de evidenciar a ambiguidade do evento filmado, subvertendo a nocao de

que a esséncia da linguagem cinematografica estaria na montagem por exceléncia:
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Gragas a profundidade de campo, cenas inteiras sdo tratadas numa unica tomada, a
camera ficando até mesmo imdvel. Os efeitos dramaticos, que anteriormente se
exigia da montagem, surgem aqui do deslocamento dos atores dentro do
enquadramento escolhido. (BAZIN, 1991: 75).

Essa perspectiva de Bazin, entdo — devendo muito a uma formacdo bastante
influenciada por Henri Bergson e seus escritos sobre a no¢ao de duragdo (durée), pelo retorno
as “coisas em si” proposto pela fenomenologia de Husserl e seus desenvolvimentos no
existencialismo sartreano (XAVIER, 1991) —, agregou ao plano-sequéncia um sentido mais
profundo, idealista, confiante numa certa “ontologia da imagem” cinematografica, na unidade

do espago e na inscrigao do tempo.

[...] antes de ser julgado o mundo existe, estd ai em processo; ha uma riqueza das
coisas em sua interioridade que deve ser observada, insistentemente, até que se
expresse. Para tanto, € preciso que o olhar ndo fragmente o mundo e saiba observa-
lo de forma global, na sua duragdo, podendo entdo alcancar a intui¢do mais funda do
que de essencial cada fendmeno ou vivéncia traz dentro de si. (XAVIER, 1991: 10).

Esse realismo ontolégico baziniano — que acreditou na capacidade da imagem
fotografica de transferir a realidade da coisa em si para sua representacdo — passou por
revisdes, teve ecos em importantes linhas de pensamento da teoria de cinema ligadas a
fenomenologia, tal como em Amédée Ayfre e Henri Agel (ANDREW, 2002), sendo também
criticado por correntes tedricas posteriores, tais como a Screen Theory, as teorias de
abordagem psicanalitica, a semiologia estruturalista e, mais recentemente, o cognitivismo
neoformalista e algumas correntes pos-estruturalistas (ELSAESSER, 2009). Apesar disso, as
praticas cinematograficas que intentam atingir um “maior grau de realismo” nunca deixaram
de existir e os varios “surtos™? realistas que o cinema viu surgir ao longo de sua historia
voltam a por em debate — em maior ou menor escala — as relagdes entre essas tendéncias e as

questdes suscitadas pelo Realismo Revelatorio baziniano.

Lucia Nagib e Cecilia Mello, na introduc¢do do livro Realism and the Audiovisual
Media (2009), apontam para uma reabilitacao do termo Realismo na teoria contemporanea de
cinema, acompanhando recentes manifestagcdes e tendéncias estéticas cinematograficas
surgidas no cinema mundial em meados dos anos 1990. Em meio a um cinema “pos-

moderno” caracterizado pelo pastiche, pela ironia e pela intertextualidade, movimentos como

53 Esses ciclos teriam ocorrido na Franga, no Japdo, na Inglaterra e na India no final dos anos 1950; no Leste
Europeu e na América-Latina nos anos 1960, na Alemanha durante os anos 1960 e 1970, no Ird e na Asia
(Taiwan e China) nos anos 80 (NAGIB e MELLO, 2009).
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o Dogma 95, na Dinamarca, exploraram as facilidades oferecidas pelas novas tecnologias
digitais para empregar “técnicas realistas” como a gravacdo em locacdo e o uso do plano-
sequéncia, justamente quando o impacto das imagens geradas por computador (Computer-
Generated Imagery) — sem nenhuma necessidade de vinculo direto com um referente
previamente estabelecido — puseram em cheque a no¢do de indexicalidade>, forgando a
procura por diferentes caminhos para se pensar a relagdo de mediacdo entre o objeto e sua

representacdo fotografica/imagética.

Thomas Elsaesser, ao analisar o que muda nos postulados da ontologia baziniana
desse mesmo conjunto de filmes e diretores contemporaneos atuantes em cinematografias
emergentes da Africa, América Latina e partes da Asia’>>, sugere que, apesar da aplicagdo de
procedimentos comuns a estéticas realistas anteriores (filmagem em locagdo, atores
inexperientes e planos de longa duragdo, por exemplo), eles agora se ddo num sentido
distinto:

[...] no mais aspiram ao realismo de Brecht enquanto distanciamento, a
contraposi¢ao ao “ilusionismo” e a “identifica¢do”, nem a imitar o realismo politico
Agitprop da pratica do “tercer cine” da década de 1970. [...] Invariavelmente fazem
do sentido/percepcdo uma questdo importante; porém, ndo tanto como algo
enganoso, ilusério ou duvidoso (o velho paradigma pos-moderno), mas estendendo a
percepgao para além do registro visual, a fim de expor ou engajar o corpo como uma
superficie totalmente perceptiva ao implantar outros sentidos/percepgdes —

notadamente o tato e a audi¢do — como, pelo menos, igualmente relevantes para a
experiéncia cinematografica. (ELSAESSER, 2009: 04. Tradug@o nossa®®).

O caminho que Elsaesser percorre para pensar essas praticas atuais versa sobre o que

ele identifica como uma “virada ontologica” (ontological turn), o “retorno do real”:

Na agenda, estd uma nova materialidade, uma nova preocupagdo ¢ respeito pela
referéncia nos meios de comunicacdo visual, depois de meio século de luto pela

54 “[...] em seu influente livro do final dos anos 1960, Signs and meaning in the cinema, [Peter Wollen] traduziu
a ontologia de Bazin por ‘indexicalidade’, um termo derivado da teoria semidtica de Pierce, de acordo com a
qual um indice € um vinculo existencial entre o signo e o referente.” (NAGIB, 2011: 06. Tradugdo nossa).

5 “Nomes tipicos nas duas dltimas geracdes sdo Ousmane Sembeéne (Senegal), Youssef Chahine (Egito),
Souleymane Cissé (Mali), Lino Broka (Filipinas), Abbas Kiarostami (Ird), Mira Nair (India), Hou Hsiao-hsien
(Taiwan), Wong Kar-wai (Hong Kong), Apichatpong Weerasethakul (Tailandia, conhecido por Tropical Malady
— Sud Pralad, 2004), Tsai Ming-liang ([Taiwan] Vive [’amour, 1994), Nuri Bilge Ceylan (Turquia), Carlos
Reygadas (México), ou Josué Méndez (Peru) [...]” (ELSAESSER, 2009: 03. Traducéo e grifo nosso).

56 [...] no longer aspire to Brechts realism as distanciation, to counter ‘illusionism’and ‘identification’, nor do
they emulate the political agitprop realism of ‘third cinema’ practice of the 1970s. [...] Invariably they make
sense/perception a major issue; however, not so much as deceptive, illusory or unreliable (the old postmodern
paradigm), but by extending perception beyond the visual register, in order to expose or engage the body as a
total perceptual surface, while deploying other senses/perceptions — notably touch and hearing — as at least
equally relevant to the cinematic experience. (ELSAESSER, 2009: 04).
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perda do real, reclamando ou comemorando simulacros, copias sem originais,
mediacdo e mediatizagdo. Na conjuncdo tematica de cinema mundial e realismo,
proponho, portanto, abordar filmes e cineastas que compartilham a crescente
compreensdo — hoje menos uma descoberta do que um truismo — de que, no cinema,
ja ndo podemos confiar em nossos olhos, se alguma vez ja o pudemos. Isto significa
que, se falamos de uma virada ontoldgica, ela ird se referir a uma ontologia pos-
fotografica. (ELSAESSER, 2009: 04. Tradugdo nossa®’).

Essa transforma¢do de uma nog¢do de ontologia no cinema seria, entdo, a passagem
de um primeiro para um segundo marco ontologico. O conjunto de praticas cinematograficas
que Elsaesser analisa compartilharia uma desconfianga comum em relagdo ao primeiro marco
ontologico, aquele associado a nogao de ontologia da imagem fotogrdfica, tal como defendida
nos escritos de André Bazin — nocdo esta amplamente criticada por sua ingenuidade em
relacdo a questdes ideoldgicas, entre outros argumentos. O autor sustenta que as varias
correntes tedricas que se opuseram a ontologia baziniana (principalmente a Screen Theory dos
anos 70) partiram do pressuposto de que existiria uma “[...] ‘representagdo correta’, ou pelo
menos, que ‘realidade’ poderia ser distinguida de ‘ilusdo’ e que a ‘verdade’ pode ser
significativamente oposta a ‘mera aparéncia’.” (ELSAESSER, 2009: 05. Tradugéo nossa’®).
Dai surgiram duas correntes ainda mais céticas em relagdo ao primeiro marco ontologico: o

cognitivismo e o construtivismo cultural.

J& a ontologia do segundo marco, que o autor ird chamar também de “ontologia pos-
epistemologica”, coloca em duavidas os paradigmas assinalados anteriormente e, nesse

processo,

[...] rompe com a divisdo sujeito-objeto cartesiana, abandonando ou redefinindo
nogdes de subjetividade, consciéncia, identidade na maneira como esses termos vém
sendo utilizados e compreendidos até o momento. Por extensdo, ela ndo lamenta a
chamada perda de indexicalidade da imagem fotografica. (ELSAESSER, 2009:
06-07. Tradugio nossa*?).

Deleuze seria um exemplo dos tedricos que apontam caminhos para se pensar essa

outra ontologia, acreditando escapar dos impasses de termos como “verdade” e “aparéncia”,

57 On the agenda is a new materiality, a new concern and respect for reference in the visual media, after half a
century of mourning the loss of the real and complaining about or celebrating simulacra, copies without
originals, mediality and mediatization. In the thematic conjunction of world cinema and realism, I therefore
propose to approach films and filmmakers who partake in the increasing realization — nowadays less a discovery
than a truism — that in the cinema, we can no longer trust our eyes, if ever we could. This means that if we speak
of an ontological turn, it will refer to a post-photographic ontology. (ELSAESSER, 2009: 05).

38 «[...] ‘correct representation’, or at least that ‘reality’ can be distinguished from ‘illusion’ and that a ‘truth’
can be meaningfully opposed to ‘mere appearance’.” (ELSAESSER, 2009: 05).

9 [...] breaks with the Cartesian subject—object split, abandoning or redefining notions of subjectivity,
consciousness, identity in the way these have hitherto been used and understood. By extension, it does not mourn
the so-called loss of indexicality of the photographic image. (ELSAESSER, 2009: 06-07).
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trazendo para a teoria do cinema uma nova terminologia e formulagdes que auxiliam o
pensamento sobre o fluxo, o tempo e o afeto. Sem discordar do filosofo francés, Elsaesser,
entretanto, busca outra maneira de entender a atual conjuntura, tendo em conta o legado da
critica ao construtivismo (a no¢do de que ¢ possivel considerar uma realidade material, pré-
existente) ¢ a consciéncia de que nosso horizonte epistemoldgico, a maneira como
aprendemos a ser e¢ a conhecer, ¢ limitada por convengdes e contingéncias. Dai que
estariamos, entdo, diante de duas tendéncias predominantes e ndo excludentes: a primeira,
devendo muito a perspectiva tedrico-metodologica dos Estudos Culturais, trata de por uma
énfase menor nas determinacdes sociais e na influéncia das estruturas de poder,
reconhecendo que os desejos, as experiéncias pessoais e os conhecimentos dos espectadores
podem determinar certa postura mais ativa e critica da recep¢ao para negociar convengoes ¢
codigos de verossimilhanga aplicaveis ao campo social e, por consequéncia, as representagdes
visuais também. A segunda reconhece que nem tudo ¢ um constructo social e reinveste na
ideia de uma “mente corporificada” (embodied mind), que atua por meio “[...] ‘do corpo’,
‘dos sentidos’, da pele, da tactilidade, do toque e do haptico [...].” (ELSAESSER, 2009: 07.

Tradugdo nossa®®).

A resultante dessas duas forcas seria uma mudancga nas relacdes entre a “evidéncia”,
a “crenca” e a “confianga” no plano da recepcao: se, por um lado, grande parte do cinema
classico tentou amenizar o esforco do espectador em transformar “evidencia” em “crenca”,
onde o que um personagem faz/fala revela seu estado interior, nesse “novo realismo” o mundo
interno dos personagens estaria diluido nos “[...] objetos, paisagens, € na passagem ou
duragdo do tempo materializado em si mesmo.” (ELSAESSER, 2009: 12. Tradugdo nossa®!).
Essa compreensao — recuperada de certo cinema moderno — passaria, agora em maior grau,
pela fisicalidade da experiéncia do espectador, com a qual o realizador ird dialogar para
assegurar “contratualmente” essa “confianca” ou a “crenca”, distanciando-se da perspectiva
baziniana, em que a “verdade” do mundo ja estava la fora e s6 precisava ser “revelada” pela

observagao prolongada.

Aliado a isso, queremos ainda considerar em nosso horizonte analitico a

possibilidade de estar em jogo aqui uma possivel “ética do realismo”, que seria um modo de

60 «[...] ‘the body’, ‘the senses’, skin, tactility, touch, and the haptic [...].” (ELSAESSER, 2009: 07).
6L «[,..] objects, landscape, and the materialized passage or duration of time itself.” (ELSAESSER, 2009: 12).
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produgdo e enderecamento em que hd um compromisso do diretor e, por extensdo, de sua
equipe, com a “verdade” do evento filmico: “[...] escolher a realidade ao invés da simulagdo ¢
uma questdo moral, a qual diz respeito somente ao elenco e a equipe em seu desejo de
mergulhar no real fenomenologico [...].” (NAGIB, 2011: 10. Tradugdo nossa®?). Essa nogdo
de ética estaria distante de uma “ética da representagao”, ou de uma “ética kantiana”, indo
contra “[...] uma crescente tendéncia de submeter a arte e a politica a julgamentos morais
sobre a validade de seus principios e a consequéncia de suas praticas.” (RANCIERE apud

NABIG, 2011: 10. Tradugdo nossa®?).

As caracteristicas anteriormente apontadas como constituintes de um corpus
estilistico do trabalho de Carlos Reygadas — o emprego de planos de longa duragdo que
tentam esvaziar o arco dramatico-narrativo por meio da contemplacdo da presenca e da
duracdo intrinseca aos eventos; os tracos de um discurso (encontrado nos filmes mas, também
nas entrevistas do diretor e de membros de sua equipe) que persegue uma concepgdo de
cinema calcada num certo respeito as particularidades dos fenomenos do mundo fisico, seja
valorizando a luz natural, o som direto ou ao evitar o uso de efeitos especiais; a op¢ao por
locagdes muito particulares, como a vila de Ayacatzintla (Japon) ou a comunidade menonita
de Chihuahua (Luz Silenciosa); € a constitui¢do de um elenco composto quase que totalmente
por moradores locais, 0os quais, muitas vezes, irdo interpretar personagens que tém
correspondéncias diretas com suas vidas profissional ou familiar — nos levam a compreender
o cinema do diretor mexicano junto a essas tentativas de repensar as possibilidades do

Realismo, enquanto estilo, nos modos de representacao contemporaneos.

Ainda que ndo seja objetivo desta dissertagdo aprofundar esse complexo debate,
consideramos importante essa aproximacao na medida em que nos auxilia a enxergar certa

coeréncia na postura do cineasta ao fazer confluir forma e conteudo.

[...] creio que a forma de cozinhar ¢ absolutamente irrelevante, ndo tenho nenhum
dogma nesse nivel e para mim tudo ¢ valido. O que importa ¢ o resultado final e,
nesse sentido, se as vezes falo em realismo, me refiro a uma questdo muito mais
ética ou filosofica, de realmente manipular o minimo possivel, respeitando, por
exemplo, a presenca fisica das pessoas ou as coisas como elas sdo na vida real. [...]
Porque sim, se pode manipular tudo para criar uma estética e, portanto, maior

62 «[...] choose reality instead of simulation is a moral question, but one which concerns casts and crews alone
in their drive to merge with the phenomenological real [...].” (NAGIB, 2011: 10).

63 «“[...] an increasing tendency to submit politics and art to moral judgements about the validity of their
principles and the consequences of their practices.” (RANCIERE apud NABIG, 2011: 10).
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sentido, mas tem que ser leal. E mais uma questdo de lealdade do que de verdade
num sentido filoséfico, € verdade fisica das coisas. (REYGADAS, 2012).

Sendo assim, sua aposta numa poética promovida pela inspe¢do prolongada da
realidade fisica, enquanto som e imagem, procurando criar uma materialidade capaz de afetar
os sentidos dos espectadores ao maximo, explora o plano de longa dura¢do como lugar
privilegiado para esse encontro. Como opera essa percep¢do, como o plano prolongado
permite o desenvolvimento de relagdes especiais entre som e imagem, como se dao essas
relacdes no cinema de Reygadas, como essas relagdes contribuem para definir a poética deste

diretor, sdo temas sobre os quais nos debrugcaremos nos proximos capitulos.
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2. 0 PLANO DE LONGA DURACAO E O SOM

2.1 Aspectos do plano de longa duracio

Sabemos que a ocorréncia do plano de longa duracdo se deu praticamente em todas
as ¢épocas da historia do cinema, sendo utilizado de modo bastante heterogéneo (com muita ou
pouca acdo em quadro, com ou sem movimento de camera, por exemplo), em suas mais
diferentes propostas. Queremos neste capitulo delinear um quadro geral sobre o uso deste
procedimento no cinema de fic¢do, apontando alguns estudos surgidos nos ultimos anos sobre
o tema. Acreditamos que essa contextualizagdo ird nos fornecer uma base para, enfim,
investigarmos como o plano de longa duracdo pode oferecer configuragdes privilegiadas para
o desenvolvimento de relacdes internas entre som e imagem, encontrando no cinema de

Carlos Reygadas um objeto propicio a essa discussao.

Antes de prosseguir, cabe aqui definirmos com maior precisdo o que, no ambito deste
trabalho, vem sendo chamado de plano de longa duragdo, demarcando uma ligeira diferenca
em relagdo a nocdo usual de plano-sequéncia. Uma vez que esses termos trazem, em si, uma
relacdo de semelhanca concernente a duragdo do tempo transcorrido entre o inicio de um
plano e o ponto final de corte, da-se, grosso modo, o uso do termo plano-sequéncia com
referéncia a todo e qualquer plano de duragao estendida. Nesta dissertacdo, entretanto, iremos
nos ater a uma defini¢do que busca ser mais especifica, orientados pela no¢ao de que o plano-
sequéncia se concretiza na capacidade de “sintetizar uma cena” utilizando apenas um tUnico
plano ao invés de varios planos menores. Consequentemente, ¢ comum que grande parte
desses planos-sequéncias tenham longa duragdo, ja que ele soma a duracdo de diversas partes

num unico todo; o que ndo significa, no entanto, que todo plano de longa duragdo seja

necessariamente um plano-sequéncia.

Plano-sequéncia, na definicdo elementar do Diciondrio tedrico e critico de cinema,
de Jacques Aumont e Michel Marie (2006: 231), “[...] trata-se de um plano longo e articulado
para representar o equivalente de uma sequéncia.”’, ou ainda, seguindo a definicdo de

Bordwell e Thompson:
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O diretor pode escolher apresentar uma cena com um ou com alguns poucos planos
longos ou utilizar uma série de planos menores. Quando uma cena inteira ¢
traduzida por apenas um plano, esse plano longo é conhecido pelo termo francés
plan-sequénce, ou plano-sequéncia. (BORDWELL ¢ THOMPSON, 2008: 209.
Tradugdo nossa®).

Acompanhando essa defini¢do, restringiremos o uso do termo plano-sequéncia aos
segmentos de filme em que o plano implica, em si, a compreensdo de uma totalidade,
encerrando completamente determinada situagcdo ou agdo do enredo, quase sempre seguida da
mudanga de cendrio, locagdo ou tempo narrativo. A expressdo, entdo, se difere do termo plano
de longa duragdo, utilizada neste trabalho para se referir aqueles segmentos filmicos que
ultrapassam consideravelmente a duragdo média dos planos do filme em que se inserem e que,
além disso, tornam “evidente” a inten¢do do cineasta de fazer com que, nesses momentos

especificos, a “impressdo” da duragio seja intensamente experienciada por sua audiéncia®.

Nesse sentido, parece entrar em funcionamento o fator que Noel Burch chama de
legibilidade, o qual implica que a percep¢ao da dura¢ao pode estar diretamente condicionada
a quantidade de informagdo disponivel para ser lida, sendo esse fator manipulado pelo
cineasta para provocar diferentes resultados.

A duragdo aparente é, grosso modo, uma funcao direta da legibilidade: um primeiro
plano simples de dois segundos parecerd mais longo do que um plano de conjunto
cheio de gente, e, com a tela branca ou escura, mais longo ainda. [...] ndo se trata
apenas de encontrar a duragdo adequada a legibilidade de cada plano, mas de jogar
com os graus de dificuldade ou de facilidade de leitura, tornando alguns planos
muito curtos para serem lidos “confortavelmente” (desconforto da frustragdo) ou tdo

longos que podem ser lidos e relidos até a saturacdo (desconforto do “tédio”).
(BURCH, 1992: 74-75).

Se tomarmos, por exemplo, um filme como Siléncio (1967), de Ingmar Bergman —
em que a média de duragdo dos planos gira em torno de vinte ¢ cinco segundos®® -,
encontraremos um plano de longa duracdo na cena em que a personagem de Ingrid Thulin,
embriagada, se masturba deitada na cama. O segmento, que dura um minuto e trinta segundos,
comega com um plano aberto da mulher deitada, evolui para um close-up de seu rosto durante

0 orgasmo e termina voltando ao enquadramento inicial, quando ela ja se encontra imdvel,

64 The director may choose to present a scene in one or a few long takes or to present the scene through several
shorter shots. When an entire scene is rendered in only one shot, the long take is known by the French term plan-
sequénce, or sequence shot. (BORDWELL e THOMPSON, 2008: 209).

65 Sabemos que tal terminologia pode encontrar complicadores no que diz respeito ao proprio modo como a
percepgdo do tempo pelo espectador pode se dar de forma relativa/subjetiva, decorrendo dai outra ordem de
varidveis — culturais ou psicologicas, por exemplo — definidoras dessa impressdo de duragdo, as quais escapam
um pouco ao escopo deste trabalho.

66 Dados disponiveis em: <http://www.cinemetrics.lv/database.php>.
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descansando. Se dividirmos este plano em trés partes, ¢ possivel dizer que em seu tergo final a
duragdo aparente serda maior, dado que as informagdes foram bastante reduzidas: a
personagem ndo se movimenta mais € a pista sonora quase beira o siléncio. H4 somente o
movimento de recuo da cdmera, que ird nos mostrar o que ja haviamos visto antes: a cama, a

mulher e a parede de seu quarto ao fundo.

Seja por fatores de ordem estética ou por influéncia das transformagdes de ordem
tecnologica, a duracdo média dos planos variou significativamente de acordo com as
diferentes conjunturas histérico-culturais da pratica cinematografica. No dmbito do cinema
hollywoodiano, por exemplo, Bordwell (1985) ird analisar dois filmes baseados no mesmo
roteiro, ambos dirigidos por Ernst Lubitsch: The Marriage Circle, de 1924, e seu remake
sonoro, One Hour With You, filmado em 1932. Ao comparar uma mesma cena, de duracao
semelhante nas duas versodes, contabilizaram-se 41 planos na decupagem da versao original e
25 planos na versdo sonora. Esta tltima também utiliza mais movimentos de camera e re-
enquadramentos, ao passo que The Marriage Circle se constrdéi em torno da cdmera fixa. A
partir deste e de outros exemplos, o autor conclui que fatores como a necessidade de
adequagdo a quantidade de linhas de didlogo dos chamados talkies ¢ mudangas no peso da
camera (devido a blindagem anti-ruido) interferiram na agilidade com que o cinegrafista

podia mudar a camera e o trip¢ de um lugar para outro nesse inicio do periodo sonoro.

Em geral, o primeiro cinema (1895-1905) tendeu a utilizar planos com duracio
bastante longa, dado que com frequéncia s6 havia um plano em cada filme. Com a
emergéncia do corte em continuidade no periodo de 1905 a 1916, os planos ficaram
menores. No final dos anos 1910 e inicio dos anos 1920, um filme americano tinha
uma média de 5 segundos de durag@o por plano. Apés a chegada do som, essa média
se estendeu para algo em torno de 10 segundos. (BORDWELL e THOMPSON,
2008: 209. Tradugao nossa®?).

Ainda que possiveis imperativos técnicos tenham criado ou reforcado tendéncias
dentro de uma produgdo cinematografica bastante sistematizada, o plano de longa duracdo
nunca deixou de se manifestar nas mais diferentes cinematografias. Com a camera estatica ou
em movimentos de travelling, zoom e panoramicas; montada em gruas, cabos, steady-cams ou

mesmo a mao, este recurso responde pelos mais diversos desejos e intengdes criativas dos

67 In general, early cinema (1895-1905) tended to rely on shots of fairly long duration, since there was often only
one shot in each film. With the emergence of continuity editing in the period 1905-1916, shots became shorter. In
the late 1910s and early 1920s, an American film would have an average shot length of about 5 seconds. After
the coming of sound, the average stretched to about 10 seconds. (BORDWELL e THOMPSON, 2008: 209).
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cineastas. Sua associagdo a movimentos de cAmera, por exemplo, ja havia ocorrido no periodo
silencioso em filmes como Cabiria (1914), de Giovanni Pastrone, e Intolerancia (1916), de
D. W. Griffith. Alguns pesquisadores, no entanto, consideram que foi com F. W. Murnau (4
Ultima Gargalhada, 1924; Aurora, 1927) que o plano longo associado a uma camera movel
se afirmou como recurso expressivo da linguagem cinematografica (BACHER, 2002).
Influenciado por ele, podemos citar diretores como Fritz Lang (Metropolis, 1926) e Georg
Wilhelm Pabst (Rua das Lagrimas, 1925) na Alemanha; Jean Renoir (La fille de l'eau, 1925) e
Carl Dreyer (A Paixdo de Joana d’Arc, 1928), na Franca; King Vidor (O Grande Desfile,
1925) e Joset Von Sternberg (Paixdo e Sangue, 1927) nos EUA.

No livro Figuras Tragadas na Luz (2008), Bordwell investiga a encenacdo em quatro
diretores canodnicos do plano-sequéncia® — Louis Feuillade, Kenji Mizoguchi, Theo
Angelopoulos e Hou Hsiao-hsien — sem deixar de tecer comparagdes e mostrar como eles
dialogam com outros diretores igualmente importantes nesse sentido. Em seu recorte
analitico, o autor revela nuances estilisticas dos diretores mencionados, demonstrando como o

plano de longa duragao foi empregado de diferentes maneiras.

Ele nos lembra que, no inicio do século XX, Louis Feuillade ja explorava uma
expressiva mise-en-scene do plano de longa duracdo, filmando a encenagdo de grupos de
atores em planos fixos continuos e prolongados. Ainda de acordo com o autor, cineastas como
Kenji Mizoguchi, no final dos anos 1920 e durante os anos 1930, acreditavam que uma
“imagem modulada” — aquela que desenvolve grandes desdobramentos e reviravoltas em
torno de pequenas mudangas na composi¢do, explorando regras pictoricas — poderia sustentar
o poder “hipnético” de um plano-sequéncia construido em torno de composi¢des densas.
Bordwell também cita Carl Dreyer que, a partir de sua fase sonora, dos anos 1940 em diante,
opta pelo “[...] movimento minimo dos atores, travellings circulares ou exploratérios e planos
cada vez mais longos [...].” (2008: 200); Roberto Rossellini e Luchino Visconti, que nos anos
1940 e 1950 tornaram-se autores paradigmaticos do plano de longa duragdo, sendo tal
procedimento vinculado (principalmente por André Bazin e pela critica da revista Cahier du
Cinéma) as marcas do movimento neorrealista, que iria influenciar os varios cinemas novos

pelo mundo. O autor comenta, em especial, a mise-en-scene de Michelangelo Antonioni que,

%8 O qual, como vimos, é também um plano de longa duragéo.
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com movimentos fluidos, capta um novo personagem no momento em que perdemos aquele
que seguiamos, enquanto outros elementos no quadro se reestruturam: “[...] com apenas um
minimo de deslocamento da cadmera ou um ligeiro movimento de um personagem, novas

composic¢des vao surgindo.” (BORDWELL, 2008: 200).

O autor prossegue mencionando uma geracdo de diretores surgida nos anos 1960
que, apesar de ndo assumir o plano-sequéncia como assinatura estilistica, emprega o que ele
chama de estética da assemblage, ou seja, uma mistura de segmentos em plano-sequéncia
com trechos em montagem dindmica:

Truffaut, Godard, Alexander Kluge, Jerzy Skolimowski, Ruy Guerra e muitos outros
da nova gerag¢do empregavam o plano-sequéncia, no mais das vezes, com generosos
movimentos de camera. Curiosamente, entretanto, nenhum diretor adotou o plano-

sequéncia como sua assinatura estilistica, a maneira de Dreyer ou Antonioni.
(BORDWELL, 2008: 201).

Theo Angelopoulos ¢ um dos diretores que Bordwell analisa detidamente,
demonstrando como ele privilegia a camera distante e as composi¢cdes quase vazias,
preenchidas por personagens vagando em paisagens monumentais, retomando em grande
medida o estilo do mencionado Antonioni. O cineasta hiingaro Miklos Jancsé € lembrado
como expoente de uma pratica que costumeiramente encena grandes grupos em situagdes ao
ar livre, acompanhando uma profusa movimenta¢do dos elementos em quadro (atores,
animais, objetos), rigorosamente “coreografados”. Sobre Andrei Tarkovski, o autor aponta sua
densidade espiritual, que investiga as superficies da natureza e “[...] convidam o espectador a
se deixar hipnotizar por um objeto mostrado em toda sua concretude, vitalidade e
afetividade.” (2008: 207). Finalizando seu percurso, Bordwell aborda o minimalismo de
Chantal Akerman nos anos 1970, com seus “[...] rigorosos enquadramentos perpendiculares e
montagens de 90° e 180° [...].” (2008: 209) e a camera distante e fixa de Hou Hsiao-hsien,

com lentes teleobjetivas operando planos-sequéncia receptivos aos imprevistos das filmagens.

Ao longo de nossa pesquisa, revisitamos alguns desses filmes e diretores conhecidos
pelo uso do plano de longa duracdo a titulo de comparacdo. De modo geral, notamos a
recorréncia de um tipo de construcdo em que esse procedimento busca abarcar uma pequena
narrativa em si mesmo, com seus proprios desenvolvimentos internos, mostrando varios
eventos num unico fluxo. O “efeito de corte” ¢ dado pela passagem de personagens ou objetos

que ocupam toda a tela para em seguida revelar a encenagdo operada em diferentes camadas
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de profundidade. Sdo casos em que geralmente a camera se desloca em movimento
incessante, alterando a velocidade, variando a dire¢do (vertical, horizontal, diagonal) e a
escala do enquadramento (do plano detalhe ao plano geral). O equipamento raramente se
detém e parece sempre perseguir seu motivo, vinculado ou ao desenvolvimento da agdo
principal ou ao didlogo dos personagens, de tal maneira que a pessoa que fala j& estd em

quadro, ou sera enquadrada no instante seguinte.

Em outra direcdo, notamos a também frequente associa¢do do plano de longa
duragcdo a movimentos de camera mirabolantes, em ritmo acelerado e vibrante, que parecem
valorizar, sobretudo, o viés “espetacular”, a habilidade e a virtuose técnica que seus diretores
demonstram. Outro uso particular do procedimento — e que também ndo iremos encontrar em
Reygadas — € aquele que investe nos movimentos de camera elaborados em torno de rapidos
re-enquadramentos (reframing). Tal estratégia, muito comum na Hollywood dos anos 1940 e
1950, teve seu expoente em Orson Welles — que, em parceria com o fotografo Gregg Toland,
aprimorou a utilizacdo da profundidade de campo —, tal como podemos ver no plano de
abertura de 4 marca da maldade (1958), ou ainda na sequéncia inicial de O Processo (1962),
em que o protagonista ¢ despertado em seu quarto pelo oficial de justica e a camera descreve
rapidos deslocamentos, variando o ponto de vista do primeiro plano ao plano geral, enquanto
o personagem se levanta da cama, cal¢a suas meias, troca de roupa e conversa com seu
interlocutor. Também em cineastas como Otto Preminger, Vincente Minnelli, Max Ophiils,
entre outros, o plano de longa duracdo emerge como equivalente funcional da montagem,
visando o controle da continuidade espacial, temporal e narrativa, sempre operando em

funcdo do arco dramatico e das estratégias cldssicas de narracao.

No cinema de Carlos Reygadas, a longa durag¢do do plano iré privilegiar sua poténcia
contemplativa, de modo a dar mais espaco para a reflexdo sobre os acontecimentos € para a
observacao de detalhes, de pequenos gestos, e da propria materialidade das coisas. Nesse
sentido, parece mais presente a heranga de Tarkovski e Antonioni, por exemplo, em que a
duragdo ¢ empregada para incorporar cenas nas quais se busca o efeito resultante do minimo
predominio da a¢do nas imagens, situagdes que, antes do cinema moderno, poderiam ser
consideradas descartaveis por ndo mostrarem nenhum evento.

Os realizadores comegaram a inserir “tempos mortos” entre os arcos dramaticos. Em
vez dos didlogos compactos de Hollywood, as conversas eram entremeadas de
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pausas prolongadas, muitas vezes sublinhadas por atores congelados em seus
lugares. (BORDWELL, 2008: 203).

Sdo tragos desta concepg¢do que encontramos numa sequéncia de Japon, por
exemplo, no plano com quase dois minutos de duragdo em que Ascen oferece cha e frutas ao
protagonista, recém-regresso da vila. Vemos primeiro Ascen, parada no alto da barranca
segurando uma bandeja na mao, e atras dela um grande cacto e o vale (fig. 15). Em seguida a
camera recua lentamente até enquadrar o homem que estava fora de quadro (fig. 16). A
imagem permanece fixa enquanto o homem caminha para juntar-se a Ascen num plano mais

aberto, que ira valorizar a paisagem ao fundo (fig. 17).

A acdo ¢ direta e minima: ele bebe o cha e come a fruta sem dizer uma palavra. Nao
ha inser¢des de planos fechados para evidenciar o ato de servir o chd na xicara ou de levar a
fruta a boca, por exemplo. A a¢do ¢ importante em sua integridade e duracdo, porque revela
algo sobre a relagdo entre duas pessoas isoladas naquela paisagem. Valoriza-se o decurso do
tempo que corre no interior do plano e a vida que acontece ao redor (em som e imagem). SO
quando o homem termina de comer e beber ¢ que ele d4 inicio a um didlogo com Ascen.
Neste momento, a cadmera vagarosa se aproxima do casal, formando um plano conjunto
fechado (fig. 18). Terminada a conversa, o homem sai novamente do quadro e a camera
permanece fixa em Ascen, que lhe lanca uma pergunta, mas fica sem resposta. Em seu tltimo

movimento, a camera se aproxima lentamente da personagem até enquadrar seu rosto

compassivo em primeiro plano (fig. 19).

A
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Figura 15 — Ascen oferece chd. Fotograma do filme Japdn (2002).
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Figura 19 — Ascen assiste ao homem se afastar. Fotograma do filme Japdn (2002).
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Ao invés de seguir estritamente um personagem ou uma ac¢ao determinada, ¢ comum
que o plano “abandone” temporariamente o personagem principal para “resgatd-lo” ao final.
Nesses momentos, em que a cadmera renuncia ao motivo condutor da cena para investigar a
paisagem, os objetos ou a vida ao redor, o ponto de vista da cAmera muitas vezes oscila entre
a subjetividade do personagem e a instancia narradora. Por vezes, este processo sera efetuado
através de movimentos circulares, tal como a cena de Batalha no Céu em que Marcos e Ana
tém relacdes sexuais no apartamento: a camera sai do quarto, pela janela, se distanciando dos
personagens e girando para a esquerda do quadro, revelando todo um conjunto de
acontecimentos que se desenrolava no fora de campo, até voltar novamente para o quarto,

onde agora Marcos e Ana repousam sobre a cama.

Nesse plano de longa durag@o, vemos o cotidiano indiferente do mundo 14 fora (com
os sons que multiplicam os eventos em cena) em meio a0 momento intimo e sublime que vive
o protagonista. Dentro do enredo, essa passagem parece consolidar o processo de
arrependimento do protagonista (ele decidiu entregar-se a policia) em busca de amenizar sua
culpa (sua libertagcdo). Apds Ana segurar a mao de Marcos, ha um plano final na sequéncia em
que a camera parece levitar ao som (ndo-diegético) de uma marcha de procissdao?® (Saeta de la
Virgen de la Soledad, de Rogelio Conesa), que parece sublinhar a subjetividade do
protagonista em €xtase. A camera se eleva até a posicao zenital e Ana o deixa deitado sozinho
na cama, para voltar, instantes depois, e interromper sua vertigem, lhe trazendo de volta a

realidade: “Vocé precisa ir, Marcos”.

Outro exemplo de plano em que a camera abandona os personagens para investigar o
entorno pode ser encontrado na cena em que o protagonista de Japon conhece Sabina
(Yolanda Villa), a amiga de Ascen: a camera inicia um giro panoramico para a esquerda,
numa perspectiva subjetiva do homem, mostrando os trabalhadores com quem ele conversava.
De passagem vemos uma casa e, em seguida, a rua por onde chega Sabina caminhando em
dire¢@o a cdmera/ao homem (fig. 20). Quando ela se aproxima dele, a perspectiva subjetiva da
camera se desloca para mostra-lo do lado esquerdo do quadro, cumprimentando Sabina (fig.
21). Depois de um aperto de mao, a camera volta a seguir seu percurso, ultrapassa os dois

personagens e deixa-os fora de quadro (fig. 22). A partir dai, vemos pessoas paradas do outro

% Tipo de manifesta¢do musical vinculada & devogdo ou a peniténcia, executada em igrejas e nas ruas durante
determinadas cerimonias religiosas.
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lado da rua e criancas se banhando num corrego canalizado que passa por ali (fig. 23).
Qualquer referencial diegético que justifique o angulo e o movimento da camera neste

momento ¢ pouco evidente para o espectador.

Figura 23 — Criangas brincam no canal. Fotograma do filme Japon (2002).
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Os planos de longa duragdo que descrevem movimentos circulares aparecem ainda
outra vez em Batalha no Céu, em uma sequéncia descrita anteriormente, quando Marcos esta
no posto de gasolina; em Luz Silenciosa, quando Johan dirige sua caminhonete cantando para
0 amigo; e em Japon, quando a cAmera percorre o trilho do trem, revelando a tragédia final do
filme. Essa circularidade parece estar vinculada a tentativa de abarcar a totalidade da matéria
empirica moldada pelo diretor. Evitar a montagem nesses momentos € respeitar 0 microcosmo
que envolve os personagens (por meio da camera subjetiva), mas também endereca-lo ao

espectador (quando a camera responde pela instancia narradora).

Podemos pensar que ha ecos aqui do cinema de Tarkovski, assim como de Carl
Dreyer, j& que parece haver, em Reygadas, uma semelhante busca por relacdes mais
“orgéanicas” entre uma possivel dimensao espiritual do homem e o exercicio da contemplagdo
por meio do plano de longa duragdo. Dreyer (4 Palavra, 1955; Gertrud, 1964), no entanto,
ainda organiza seus planos de modo predominantemente descritivo-narrativo, movimentando-
se em torno da centralidade de seus personagens no quadro e do ritmo de seus dialogos,
enquanto que Reygadas, como Tarkovski (Andrei Rublev, 1966; Stalker, 1979; O Sacrificio,
1986), se permite vagar sobre o ambiente ao redor, renunciando aos personagens € a agao
dramatica por alguns instantes, ou mesmo por sequéncias inteiras. Podemos citar, como
exemplo, os planos empregados para investigar demoradamente elementos das paisagens
urbanas em Batalha no Céu, o campo e o céu em Luz Silenciosa ou os inumeros planos do

vale em Japon.

O ritmo vagaroso de Reygadas também nos remete a Theo Angelopoulos, porém sem
a monumentalidade ou as alegorias historicas que marcam suas composi¢oes € sua mise-en-
scene, em grandes profundidades de campo, grandes movimentos de camera e marcadas agdes
em quadro (4 viagem dos comediantes, 1975; Paisagem na neblina, 1988). Outra diferenga ¢
que o cineasta grego, assim como outros diretores, frequentemente sublinha a duragdo do
plano com algum acompanhamento musical, ao passo que nos filmes por nés analisados isso

sO acontece em algumas poucas situagoes.

Outra referéncia que Reygadas assume abertamente ¢ Abbas Kiarostami, onde

encontramos semelhangas no emprego do plano de longa duragdo que se detém sobre aspectos
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da vida comum, do cotidiano, dos pequenos acontecimentos’’, bem como a presenca do
homem em paisagens naturais amplas. E notével, por exemplo, a correspondéncia entre o
longo plano de Japon que mostra o carro dos cagadores descendo a montanha por uma estrada
de terra e depois cruzando um descampado, e os varios planos do automovel que percorre as
montanhas do Ird em Gosto de Cereja (1997), ambos explorando o contraste de escala
proporcionado pelo plano geral distante (figs. 24-25). Do hungaro Béla Tarr (Satantango,
1994; Werckmeister Harmonies, 2000), também citado pelo proprio diretor em entrevistas’!,
Reygadas parece herdar a capacidade de se deter demoradamente sobre um unico tema ou
acdo, como que maravilhado por suas propriedades pictoricas. Também encontramos
semelhancas no modo como os dois diretores investigam sua matéria filmica por meio da

duragdo prolongada, em planos com lentos movimentos e o recorrente uso de dolly in e dolly

out.

Figura 24 — Carro cruza o descampado. Fotograma do ~ Figura 25 — Carro em meio as montanhas. Fotograma
filme Japon (2002). do filme Gosto de Cereja (1997).

Com outros nomes contemporaneos, tais como o do argentino Lisandro Alonso (Los
Muertos, 2004; Liverpool, 2008), do tailandés Apichatpong Weerasethakul (Blissfully Yours,
2002; Sindromes e Um Século, 2006) e do francé€s Bruno Dumont (Flanders, 2006; La Vie de
Jesus, 2007), além da maneira como empregam o plano de longa duragdo para contemplar a
presenga do mundo fenomenoldgico, sem subordinar o procedimento a fins estritamente
dramaticos — como queria Bazin no contexto do Neorrealismo —, também encontramos
cruzamentos em relacdo a maneira especial como estes cineastas desenvolvem articulagdes

entre som e imagem ao utilizarem o referido procedimento. Como nota Fernando Morais da

70 “As vezes me lembro de quando comecei a ver alguns filmes de Abbas Kiarostami. Pela primeira vez vi que
alguém filmava apenas um carro e uma estrada e nao cortava. Eu dizia: que bom que ndo corta! Que maravilha!
[...] era alguém que entendeu algo que eu também sentia ¢ com quem por fim pude me
identificar.” (REYGADAS, 2012).

N “Werkmeister Harmonies é um verdadeiro filme de arte: ele revela magistralmente a natureza da
existéncia.” (REYGADAS, 2010: 77. Tradugdo nossa).
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Costa (2011) em relagdo aos filmes de Lisandro Alonso, ¢ frequente, nesses diretores, a
combinagdo entre o plano de longa duracdo e sons ambientes bastante expressivos,
acompanhando personagens que, em geral, vagam sozinhos ou ensaiam didlogos rarefeitos,
em correspondéncia a representagdo de uma temporalidade particular, vinculada ao cotidiano

do campo (em Alonso e Dumont) ou da floresta (em Weerasethakul).

Nesse sentido, podemos comparar, por exemplo, o longo trecho em que o
protagonista de Los Muertos (Lisandro Alonso, 2004) navega num rio sobre uma canoa e os
demorados planos de Johan dirigindo seu carro em Luz Silenciosa, onde a enorme gama de
texturas e camadas de ruidos, evidenciados pela duracdo do plano, respondem pela forte

sensagdo de materialidade e pelos movimentos predominantes no interior do plano.

Em meio a esse panorama sobre a presenca do plano de longa duragao no cinema de
ficcdo, acreditamos que o modo como tal recurso de linguagem ¢ empregado — no estilo de
cinema de Reygadas e diretores com os quais ele dialoga — retoma, em alguma medida, certos
pressupostos vinculados ao Neorrealismo, principalmente no que diz respeito a relagdo do
aparato com a matéria profilmica. Entretanto, retomando nossa discussdo anterior sobre a
possibilidade de um novo Realismo no cinema contemporaneo, € preciso investigar em que
medida o emprego do plano de longa duracdo aqui se distancia de suas referéncias. Alguns
pesquisadores arriscam conclusdes nesse sentido, as quais compartilhamos.

[...] o plano-sequéncia, embora assuma novamente um papel central, reconfigura-se
desta vez como um dos mediadores possiveis entre as representagdes corporais € a
diversidade dos tempos e espagos cotidianos. Embora haja um certo dialogo com a
profusdo de tempos mortos e siléncios que marca um certo cinema moderno do
plano-sequéncia (Antonioni, Akerman, Tarr, Angelopoulos, Tarkovski) e com a
fascinagao pelo banal cotidiano (Warhol), esta retomada do plano-sequéncia alia-se
a uma exploragdo das pulsacdes e ritmos internos da cena — a escultura do tempo
sobre a qual falava Tarkovski (1998) — para capturar os movimentos de um mundo

hiperestimulado multi-sensorialmente, repleto de eventos efémeros que nos séo
fascinantes justamente por sua miudez. (VIEIRA JR., 2012: 52).

Outro fator seria o emprego da duracdo estendida para além das necessidades
restritas ao desenvolvimento do enredo ou do arco dramatico de determinada cena, buscando
potencializar a percep¢ao do coeficiente de materialidade do mundo fisico transmitido por
imagens que investigam demoradamente aspectos das paisagens e dos corpos (a pele, os
pelos, a carne), e por sons que valorizam condi¢des acusticas particulares e amplificam
texturas e ruidos normalmente infimos, solicitando um maior grau de fisicalidade da

experiéncia do espectador para a fruicdo do filme. Como vimos em Elsaesser, seria, entdo, por
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meio de estratégias formais como essas que o realizador negociaria com a recep¢ao a no¢ao
de “crenga” e “evidéncia”, estabelecendo seus proprios codigos de representacao,
relativizando nogdes de verossimilhanga e ndo mais obedecendo a principios puramente

miméticos que proclamam a auto-evidéncia do visivel.

2.2 Dinamicas do som no plano de longa duracao

Partiremos agora para a investigacdo de como o uso do plano de longa duragdo ¢é
capaz de privilegiar determinadas relacdes entre a imagem e a porcao sonora de um filme,
partindo do pressuposto de que o som pode influenciar a percepcdo do tempo e do
movimento, bem como criar ritmos internos ao plano. Assumindo que o tempo ¢ uma
dimensdo importante no processo da audi¢dao, abordaremos o modo como a duragdo pode
favorecer um tipo de escuta reduzida’, aquela que foca nas qualidades plasticas intrinsecas
ao evento sonoro, independente sua causa ou significado: “A escuta reduzida toma o som —
verbal, tocado em um instrumento, ruidos, seja o que for — como objeto a ser observado em si
mesmo, ao invés de veiculo para uma outra coisa.” (CHION, 1994: 29. Tradu¢do nossa’?).
Outro ponto a ser analisado ¢ a capacidade do som de transitar, num mesmo fluxo de imagens,
entre as instancias diegética, ndo-diegética e metadiegética da narrativa, por vezes alterando

também o ponto de escuta referencial.

Inicialmente, cabe apontar aqui que nossa discussdo sobre o som no cinema parte
principalmente da perspectiva de Michel Chion (1994), com base em seu conceito de contrato
audiovisual, pelo qual o espectador “aceita” a ilusdo perceptiva do vinculo existente entre um
som e uma imagem no cinema, ou seja, a crenca de que esses dois elementos formam um uno.
Subsidiando essa ilusdo, estaria em operagdo uma série de valores agregados (added value'),
de carater expressivo e/ou informativo, com capacidade de afetar a experi€éncia imediata ou
recordada, de maneira a dar a impressao de que um som pertence “naturalmente” ao que se

vé, fazendo com que a percep¢ao de um evento sonoro influencie, modifique e/ou estruture a

72 Conceito de Pierre Schaeffer (1966) ampliado por Michel Chion (1983; 1994).

3 “Reduced listening takes the sound— verbal, played on an instrument, noises, or whatever — as itself the
object to be observed instead of as a vehicle for something else.” (CHION, 1994: 29).

74 Nesta dissertagdo, traduzimos para o portugués os conceitos ¢ terminologias de Michel Chion a partir da
tradug@o de Claudia Gorbman para o inglés, acompanhando nossa referéncia bibliografica.
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percepcdo de uma imagem, sendo verdade também o contrario. Desse modo, o plano de longa
duracdo surge como lugar privilegiado para observacdo dos efeitos criados por esses valores
agregados, os quais estdo diretamente relacionados a alteragdes em nossa percepgdo de

movimento e de tempo na imagem.

O som pode ser utilizado, por exemplo, para adicionar movimentos que nao estao
presentes na imagem, ou que estdo presentes, mas precisam ser evidenciados. Fernando
Morais da Costa, em artigo dedicado ao tema, aponta que

[...] o som costuma descrever variagdes € movimentos maiores que os da imagem.
Tais varia¢des podem se dar entre o espago diegético e o extradiegético ou podem se
ater a fontes sonoras localizadas dentro da diegese; podem ser provocadas por

decisdes na edi¢do de som [...] ou podem ser apenas inerentes ao som. (COSTA,
2010b: 131).

Mesmo sendo possivel, no nivel da percepcao, sugerir o efeito de “repouso” através
de sons que apresentam variagdes pouco perceptiveis — tal como o ruido de um ar-
condicionado, um fluxo continuo de dgua, o “chiado” de uma televisdo fora de sintonia —,
quase sempre o som ird imprimir um sentido de movimento que lhe ¢ essencial, uma vez que
todo evento sonoro (segundo as leis da fisica newtoniana) ¢ uma propagagdo de ondas
mecanicas € que, se nado houvesse movimento, ndo haveria som. Dessa forma, o som pode
influenciar nossa percepc¢ao geral do movimento de uma cena ao sugerir a direcdo em que se
move algum objeto ou personagem fora de quadro, ao individualizar um movimento em meio
a outros, ou ao reforcar a trajetoria de algum elemento que, de outra maneira, ndo seria
notado. Mudangas de direcdo e velocidade, bem como as relagdes entre figura e fundo numa

composi¢ao, também podem sofrer influéncia do valor agregado pelo movimento sonoro.

Dessa maneira, podemos concluir que o plano de longa duragdo, principalmente
quando associado a uma imagem com pouca movimentacdo interna — seja ela dada pelos
atores, objetos ou pelo proprio movimento da camera —, tende a evidenciar sua por¢ao sonora.
Serd esse o caso de varios momentos dos filmes de Reygadas, nos quais o diretor explora uma
performance bastante contida de seus personagens e o ritmo lento dos movimentos de camera.
Por vezes um “esvaziamento” do arco dramatico da acdo toma conta, proporcionando uma

imagem que se deixa percorrer por toda sua superficie, ao ponto de quase saturar a
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sensitividade’> do olhar, o que pode implicar numa reconfiguragdo da escuta, que passa a
dirigir outro nivel de atencao a dimensao sonora do plano, de modo que o deslocamento do

som sera de singular importancia para a construcao de sentidos e sensagoes.

Citamos como exemplo uma passagem de Japon, onde o protagonista ¢ acordado
pelo grunhido desesperante de um porco. Inicialmente, a tela permanece totalmente preta, e
ouvimos o som do animal, do homem se espreguicando e do farfalhar de roupas. A camera se
desloca para a janela e o preto se transforma numa paisagem esbranquicada pela luz
superexposta do ambiente externo. O grunhido do porco muda de timbre sinistramente e vai
rareando até silenciar. O som ambiente toma corpo junto com a imagem de um jorro de

sangue, que impressiona pelo contraste com o branco intenso, como se fosse uma mancha de

tinta a se espalhar (fig. 26).

Figura 26 — Mancha de sangue. Fotograma do filme Japdn (2002).

Os movimentos, na imagem, sao poucos, reservados a leve panoramica que a cimera
desenvolve discretamente, seguida de um curto ¢ilt para baixo e a sensacdo expressa pelos
elementos “pictéricos” da composi¢cdo. O preto e o branco ocupam boa parte da duracao do
plano, guardando quase toda movimentacdo interna a banda sonora, marcada pelo
atormentador ruido do animal morrendo. Quando a poca de sangue se forma, escutamos o
som do suspiro do protagonista marcando o fim do estado de confusdo/pesadelo de quem
acaba de acordar. O que se segue ¢ a imagem de um trabalhador que confirma, com sua voz

rouca e arranhada, aquilo que se passava antes: o abate do animal. Quando este homem se

75 Na psicofisica, “[...] a rapidez com que um 6rgéo sensorial responde a um estimulo” (CAZNOK, 2003: 119) é
dada por um fator chamado de sensitividade. Parametros como a intensidade e a duragdo (ou variagdo temporal)
também seriam responsaveis pela acuidade de um 6rgéo sensitivo.
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cala, escutamos apenas o som ambiente. Esse “siléncio”, junto com o recuo da camera que
volta ao interior do quarto, reinstala em nosso protagonista o pesadume daquela realidade. De
um modo geral, ¢ o movimento e a variagdo do som que, de certa forma, organiza e explora as

fortes sensagdes que estdo em jogo na representacgao.

Sobre as relagdes estabelecidas entre o fluxo sonoro e nossa percep¢ao do tempo,
sera interessante observar, no plano de longa duracao, os trés modos pelo qual, segundo Chion
(1994), o som pode “temporalizar” uma imagem, seja regendo a percep¢ao de duragdo, no
caso de imagens estaticas, ou apenas influenciando a percep¢ao do tempo, no caso de imagens

dindmicas com seus proprios movimentos internos.

O modo de animag¢do temporal seria aquele responsavel por estabelecer
correspondéncias entre a sensacdo de tempo dada pela imagem e a sensagdo de tempo dada
pelo som. Dependendo de como se da essa relacdo, ela poderad ser percebida como mais ou
menos “[...] exata, detalhada, imediata, concreta ou vaga, flutuante, ampla.” (CHION, 1994:
12. Tradugdo nossa’®). A imagem de uma folha que cai lentamente, fazendo rodopios no ar,
pode ter sua queda “acelerada” se acompanhada por um som agudo que mimetize o
movimento da folha, ao passo que o siléncio ou uma musica suave, cadenciada, poderia
“desacelerar” a percep¢do dessa mesma queda. Um som que acompanha um soco num filme
de acao tradicional, por exemplo, pode aumentar consideravelmente a sensagao de velocidade

e “imediatez” que acompanha o movimento visual que lhe corresponde.

O modo de linearizagdo temporal das imagens pelo som seria, como o proprio nome
diz, aquele responsavel por impor a imagem uma ideia de sucessdo temporal linear,
sequenciada. Chion observa essa propriedade ao reparar certas sequéncias de filmes
silenciosos em que nao ha a preocupagdo de se indicar pelas imagens como se da a sucessao
temporal, ficando o espectador sem a certeza de que uma sequéncia de eventos se deu um
depois de outro ou de maneira concomitante. Numa sequéncia silenciosa de planos em que
vemos pessoas batendo palmas, por exemplo, poderiamos considerar tanto que as pessoas
estdo batendo palmas simultaneamente, ou que um grupo bate palmas apds o outro. Na versao

sonora, o som das palmas tende a diminuir essa ambiguidade justamente pela capacidade do

som de imprimir ao tempo a ideia de sucessao.

76 “[...] exact, detailed, immediate, concrete — or vague, fluctuating, broad.” (CHION, 1994: 12).
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Ja o modo de vetorizacdo temporal se daria nos casos em que hd um arranjo de
elementos sonoros e visuais de maneira a possibilitar que o espectador antecipe uma
trajetoria, um cruzamento ou colisdo desses elementos. O som de uma bola de boliche que
fatalmente ira acertar um strike, por exemplo, cria uma expectativa que podera ser saciada ou
nao, antes ou depois do que se espera. De acordo com o modo como o cineasta manipula
esses “vetores” — que também pode ser um arco melddico musical, um ritmo em crescente
aceleracdo ou um discurso que caminha para seu fim — ¢ possivel contrair ou expandir a
temporalidade de uma imagem, estabelecendo um senso de progressdo, iminéncia ou

expectativa que a imagem, por si mesma, ndo conseguiria provocar.

Para que esses trés modos de temporalizagdo da imagem entrem em funcionamento,
certas condigdes se fazem necessdrias: uma imagem mais estatica, com pouco movimento
interno, por exemplo, teria sua temporalidade dada quase que totalmente pelo som. Num
segundo caso, a temporalidade do som ird se combinar com a temporalidade pré-existente na
propria imagem, favorecendo ou ndo a mesma. As qualidades do som (textura, densidade,
tom, intensidade), bem como a maneira pela qual ele estd ou ndo em sincronia com a imagem,
também podem influenciar a temporalidade geral de um plano. O som poderd ainda afetar a
percepcao da duragcdo na medida em que ele adiciona informagdes ao plano, modificando o
fator que Noel Burch chamou de legibilidade, como citado anteriormente. Elementos sonoros
pontuais € momentaneos (como o latido de um cachorro ou a sirene de uma ambulancia),
utilizados normalmente para complementar a ambienta¢ao sonora de um determinado espago,

poderao, nesse sentido, influenciar a dindmica temporal de uma imagem.

Numa cena de Batalha no Céu descrita anteriormente, em que a camera deixa o
quarto onde Marcos e Ana estdo fazendo sexo para percorrer a vizinhanca, ha uma infinidade
de sons que se alteram dinamicamente a medida que a camera se desloca. O movimento da
camera ¢ lento e também ndo hd muita movimentacdo dentro do quadro — por vezes, o que
vemos sdo somente paredes com a pintura gasta e as janelas de outros apartamentos. O som,
entdo, desempenha vérias fungdes e movimentos, nos “mostra” o que nao podemos ver, como
a vida que se passa dentro dos apartamentos, o ruido de pratos batendo, conversas, uma TV ou
radio ligado, a 4gua que pinga dentro de tanques e o transito da cidade ao fundo, escondido
por tras dos prédios e arvores. O som também chama atencdo para agdes prosaicas as quais,

de outro modo, talvez ndo dariamos muita aten¢do, como os homens que consertam uma
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antena no telhado de uma casa e as criangas andando de bicicleta numa laje em construgao.
Seria o caso, entdo, de percebermos uma temporalidade em grande parte pautada pelas
inimeras micronarrativas sonoras que ali se desenvolvem, relativizando a duracdo de mais de

trés minutos que o plano leva para se desenvolver.

O plano de longa duracdo também ira favorecer o estabelecimento de pontos de
sincronizagdo (point of synchronization ou synch point, CHION, 1994), que seriam os
momentos onde hd um encontro pontual e significativo entre um determinado evento visual e
um evento auditivo, diferente da nog¢ao mais corriqueira de sincronia que prevé a esperada
correspondéncia continua entre uma acao e seu respectivo som (caso da sincronia labial, por
exemplo). No caso a que estamos nos referindo, o ponto de sincronia produz um efeito de
énfase capaz de orientar o modo como uma cena deve ser lida. A frequéncia e a distribuigao
desses pontos ao longo de um plano ird estabelecer o que Michel Chion (1994; 2009) chama
de “fraseado audiovisual” (audiovisual phrasing), uma analogia com o que se conhece no
campo da musica como “fraseado” (frases musicais organizadas ao longo de uma peca
musical, com articulacdes e acentos que ressaltam notas ou acordes). Nesse sentido, o
movimento dado por esses pontos de encontro entre a imagem e o som podem responder pelo
desenvolvimento de um “ritmo interno” particular ao plano, compondo a dindmica geral do
fluxo audiovisual. Segundo Chion (1994), o espectador percebe a ocorréncia desses instantes
a partir das leis da Gestalt que, de modo geral, defendem que a percep¢do humana busca
padrdes de organizagdo baseados em pardmetros como: proximidade, semelhanga, direcdo,
boa forma, destino comum, fechamento e etc. (ARNHEIM, 1997; ABBAGNANO, 2007).
Desta forma, os pontos de sincronia nem sempre serdo estabelecidos deliberadamente pelo

cineasta mas, ainda que ao acaso, poderao afetar o espectador.

Ha varios exemplos de “pontos de sincronizacdo” nos filmes de Reygadas.
Destacamos, para exemplificar, 0 momento de Japon em que Ascen € o homem estdo
caminhando e conversando na estrada ingreme que leva a casa da senhora. Em certo
momento, ela se senta para descansar e dirige a palavra a ele: “Quero ver se te entendo,
jovem!”. A camera deriva dela para o rosto dele, que hesita em responder. No retorno da
camera para Ascen, ao invés de vermos seu rosto, o quadro se fixa na regido de seus seios.
Junto com esse pequeno deslocamento da imagem, o som ambiente, presente desde o inicio da

cena, diminui sensivelmente, até praticamente desaparecer, so retornando no plano seguinte,
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apds o corte. Aqui o ponto de sincronia € significativo porque nos langa diretamente a
subjetividade do personagem que, perdido em seus pensamentos, parece nao ter ouvido o que
lhe disse a senhora. Estratégia semelhante acontece em Batalha no Céu, quando Marcos,
deitado na cama apds ter relagdes com sua mulher, observa um quadro na parede, uma
representacao de Cristo morto suspenso por um anjo, de Antonello da Messina (1476). A
camera fecha no quadrante inferior do quadro — plano subjetivo de Marcos — e percorre a
pintura lentamente, em dire¢do a parte superior. Quando o movimento comega, o som da
respiragdo de Marcos desaparece, voltando suavemente no final do plano, como se por alguns
breves instantes a imagem o tivesse afetado, acalmando sua respiracdo. Em nossa analise de

Luz Silenciosa, no capitulo seguinte, apontaremos outros pontos de sincronia importantes.

Ainda pensando sobre a relagdo entre a duragdo e a escuta dentro de um regime
contemplativo como o do diretor Carlos Reygadas, acreditamos que o plano de longa duragao
ird favorecer um tipo de escuta que chama a atencdo para as qualidades intrinsecas aos
eventos sonoros (timbre, textura, ritmo, densidade, amplitude e frequéncia); uma escuta
reduzida, a qual se da a perceber de modo mais evidente depois que a duragdo estendida do
plano satisfaz outros dois tipos de escuta: aquela que procura a causa geradora de determinado
som (escuta causal) e aquela que busca decodificar um som baseado num sistema de signos
pré-existente para dai traduzi-lo num significado (escuta semdntica)’’. Acreditamos que, em
certas passagens dos filmes de Reygadas, esses aspectos materiais do espectro sonoro serdo
imprescindiveis para estabelecer um campo sensorial determinante do enderegamento afetivo

que se busca imprimir.

Essa promog¢do da escuta reduzida nos remete diretamente a outro conceito de
Michel Chion, o de indices sonoros materializantes (materializing sound indices):
Aspectos de um som que tornam palpavel a materialidade de sua fonte e as

condi¢des concretas de sua emissdo. Os ISM podem sugerir caracteristicas de sua
fonte sonora, tais como: solidez, leveza, liquidez, ou outra consisténcia material,

77 Esses modos de escuta podem operar simultaneamente, mas a escuta reduzida estaria sempre em
funcionamento, mesmo que de modo inconsciente, “[...] como forma de fornecer material para a interpretacdo e
a deducdo dos outros dois tipos de escuta — a escuta causal e a escuta semdntica.” (CHION, 2009: 487. Tradug@o
nossa).
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assim como acidentes ou falhas no processo de producdo do som. (CHION, 2009:
480. Tradugdo nossa’®).

Esses indices, entdo, poderdo tornar-se instrumentos criativos do cineasta para
reforcar ou ndo a indexicalidade de uma fonte sonora, oscilando entre parametros
contrastantes do tipo suave-forte; grave-agudo; lento-rapido ou curto-longo. Ao equacionar as
dimensdes evocativa, semantica ou figurativa para fazer predominar as caracteristicas sonoras
primeiras do material, estaria em jogo a tentativa de afetar a audiéncia por outro viés, no qual
se busca, na medida do possivel, substituir a no¢do de “representagdo” por uma espécie de
“apresentacdo”, em que os elementos sonoros tendem a provocar sensagdes a partir de sua
propria materialidade “[...] e ndo meramente como elementos codificados em uma
linguagem, um discurso, uma narragdo.” (CHION, 1994: 140. Tradugdo nossa’). Seria o caso
de arriscarmos aqui uma analogia com o que Jacques Aumont aponta no dmbito da imagem:

[...] a forma, nutrida demais (trophé), pode chegar a exibir aquilo de que ¢ feita, o
material, o meio: trava de todas as artes representativas, o momento em que,
precisamente, se perde o objeto representado, a propria representacdao, em que a

forma se torna tdo presente que nada mais concorre com ela. (AUMONT, 2004:
207).

A quantidade desses indices sonoros materializantes num determinado som pode ir
de zero a total saturacdo. Essa variagdo de quantidade sera responsavel por influenciar nossa
percepgao e, consequentemente, a dinamica da imagem. Se pensarmos no universo sonoro de
Jacques Tati ou Andrei Tarkovski (exemplos que o proprio Chion analisa), podemos notar
como a presenca desses indices responde pela sensacdo de concretude ou fluidez, de
substancias palpaveis ou etéreas ao longo do filme. A presen¢a de indices materializantes que
ndo encontram correspondéncia com o que se v€ nas imagens podera também ser usada para
criar um efeito “desmaterializante” ou “simbolico” (CHION, 1994). Andrea Truppin, por
exemplo, nota que o som alto e reverberante das gotas de agua nos filmes de Tarkovski
refletem, quase sempre, uma adequagao acustica®® incompativel com o local da cena, servindo
para imprimir “[...] a sensacdo de um espago transcendente, que nao pode ser localizado.

Como sons paralelos, a valorizacdo de ruidos insignificantes sugere a existéncia de mundos

78 Aspects of a sound that make palpable the materiality of its source and of the concrete conditions of its
emission. The MSI can suggest the sound’s source solidity, airiness, liquidness, or another material consistency,
as well as accidents or flaws in the process of the sound’s production. (CHION, 2009: 480).

7 “[...] not merely as coded elements in a language, a discourse, a narration.” (CHION, 1994: 140).

80 Andrea Truppin, em sua andlise, utiliza o conceito de assinatura espacial, de Rick Altman, o qual acreditamos
ter relagdo com os indices sonoros materializantes de Chion.
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invisiveis.” (TRUPPIN, 1992: 246. Tradugado nossad!).

Em Reygadas, dentro da perspectiva de valorizacdo dos sons diretos (ou, pelo menos,
do “efeito” de som direto), encontraremos com certa frequéncia um “excedente” desses
indices, principalmente nos sons que acompanham planos proximos ou nos ambientes
fechados e silenciosos, podendo em alguns casos — ajudados pela duragdo do plano — produzir
uma sensag¢do de tactilidade que a imagem sozinha ndo conseguiria satisfazer plenamente (por
exemplo, o ruido dos labios de Ana, quando a vemos, em primeirissimo plano, a falar com
Marcos no quarto do bordel; o beijo de Marcos e Ana proximo ao final do filme; Ascen
lavando roupa na beira do rio; as pedras que o homem empurra com o pé desfiladeiro abaixo).
Os indices materializantes também irdo desempenhar um papel relevante nos momentos mais
“documentais” dos filmes de Reygadas, ressaltando peculiaridades da actstica espacial e sutis
mudancas de timbre causadas pelo posicionamento de microfone mais ou menos distante dos

personagens.

Nesse horizonte, parece-nos importante observar os avangos possibilitados pelo
advento do sistema Dolby de sonoriza¢do surgido nos anos 1970. A hegemonia®? de um
sistema sonoro que “[...] conseguiu nada menos do que uma transformacdo de toda a
industria, desde a atitude dos estidios em relagdo ao som, passando pelo uso criativo do som
pelos cineastas e pelas expectativas da audiéncia.” (SERGI, 2004: 11. Tradug¢do nossa®?) nos
leva a considerar suas implicagdes para uma estética sonora do cinema contemporaneo. Sabe-
se que essa tecnologia consolidou o esfor¢co das pesquisas para melhorar o som no cinema,
principalmente no sentido de reduzir o ruido de fundo (kiss) e ampliar tanto o alcance
dindmico (dynamic range) quanto a faixa de frequéncias (frequency range) sem provocar
distor¢des ou aumento de ruidos (SERGI, 2004). Ao fazer uma analogia desse processo com
um instrumento musical, Chion explica que, apesar do avango da ferramenta, poucos diretores

souberam explorar criativamente esses novos parametros.

81 «[...] a sense of some transcendent, unlocatable space. As in parallel sound, the highlighting of insignificant
noises hints at the existence of unseen worlds.” (TRUPPIN, 1992: 246).

82 Em dados de 2004, Gianluca Sergi calcula algo em torno de 70.000 salas de projecéo espalhadas pelo mundo.
(SERGI, 2004). Apesar de sua predominancia, existem também sistemas similares ao Dolby: o DTS e o SDDS.

83 «[...] achieved nothing less than a comprehensive industry-wide transformation, from studio attitude to sound,
filtering through to filmmakers’ creative use of sound and audiences expectations.” (SERGI, 2004: 11).
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O que exatamente o Dolby Stereo oferece a um diretor? Nada menos do que o
equivalente a um piano de cauda com oito-oitavas, quando o que ela ou ele tinha
antes era um piano vertical de apenas cinco oitavas, menos potente e menos capaz
de nuances. Em resumo, o Dolby oferece um ganho de recursos no que concerne ao
espago sonoro e a dindmica que, obviamente, ninguém ¢ obrigado a usar o tempo
todo mas que, contudo, esta disponivel. (CHION, 1994: 141. Tradugdo nossa’*).

Ou seja, com um espectro de frequéncia limitado, ndo se podiam misturar muitos
sons sob o risco deles se tornarem um amalgama ruidoso e indefinido, de maneira que uma
pista sonora (geralmente a voz) deveria sempre prevalecer sobre outra. Com essa expansao do
alcance de frequéncias e o desenvolvimento de equipamentos de mixagem, mais camadas de

sons podem ser sobrepostas preservando as particularidades e a definicao de cada uma.

Do nosso ponto de vista, esse avango tecnologico, ao qual se somam hoje as
vantagens do meio digital (maior precisdo, menor perda de qualidade em processos de
transposi¢cdo de suportes, maior capacidade de enderecamento e individuagdo de canais, bem
como aumento do numero de “pistas” sonoras), serd bastante valorizado dentro da proposta
sonora de Reygadas (como apontado anteriormente, em relagdo ao uso dos ruidos), mas num
sentido distinto ao aproveitamento que se faz desses recursos num certo tipo de cinema de

acao hollywoodiano, por exemplo.

Sobre este tema, parece-nos importante entender o esclarecimento que Chion (1994)
faz sobre a diferenga entre definicdo e fidelidade, explicando que o senso comum costuma
confundir os dois termos, por vezes tomando erroneamente a no¢ao de defini¢do sonora como
prova de fidelidade ao objeto que representa. Segundo o autor, a fidelidade seria um termo
complicado de precisar, porque envolve questdes culturais e também a necessidade de se
comparar continuamente o original e sua reproducdo. Ja a defini¢do seria um termo de carater
mais técnico que, grosso modo, diz respeito a acuidade e a precisdo com que uma gravagao
sonora consegue reproduzir detalhes do evento registrado:

[...] ¢ uma fungdo da largura da banda de frequéncia (que nos permite ouvir
frequéncias que vao do extremo grave ao extremo agudo), assim como do seu
alcance dindmico (amplitude de contrastes, dos niveis mais fracos aos mais fortes).

E particularmente através de ganho nas altas frequéncias que o som teria progredido
em definicdo; altas frequéncias revelam uma nova infinidade de detalhes e

84 Just what does Dolby stereo offer to a director? Nothing less than the equivalent of an eight-octave grand
piano, when what she or he had before was an upright spanning only five octaves, less powerful and less capable
of nuance. In short, Dolby offers a gain in resources on the level of sound space and sound dynamics that, of
course, no one is obliged to use all the time but that is nevertheless available. (CHION, 1994: 141).
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informagdes, contribuindo para o efeito de uma maior presenca e realismo. (CHION,
1994: 98. Tradugdo nossa®?).

Nesse sentido, Chion aponta que certas praticas atuais predicam que 0s sons
gravados devem soar com mais agudos do que quando percebidos em sua situacdo real,
causando um efeito “hiperreal” (1994: 99), em que as altas frequéncias podem imprimir uma
sensagdo de aceleragao temporal, de tactilidade e de imediatez que ndo era possivel antes dos
anos 1970. Essa ampla gama de texturas materiais, de forte presenca, responderia por um
outro tipo de experiéncia sensorial, calcado na reprodu¢do de microeventos sonoros, dos

“rumores do mundo” (CHION, 2009: 118).

De modo semelhante, Ivan Capeller, ao analisar a trilha sonora de filmes
hollywoodianos contemporaneos, percebe a profusdo de um desenho de som que ele chama de
“hiperrealista” por fazer uso das novas tecnologias de processamento digital e de
espacializacdo do som para acentuar e amplificar ao maximo a percep¢do de determinado
objeto, sem querer, entretanto, prejudicar seus efeitos ilusionistas.

Sdo essas novas possibilidades de manipulagdo expressiva dos elementos sonoros de
um filme que contribuem para a apari¢do de um hiperrealismo do audiovisual, cada
vez menos associado ao contexto avant-garde das artes plasticas, de onde se origina
como conceito, e cada vez mais imerso na grande producdo industrial de filmes
fantasticos de ficcdo cientifica e de horror. [...] E justamente a necessidade
implacavel de mais realismo, de uma ocultagdo completa do original por tras de sua
copia através da mimetizag@o de seus tragos caracteristicos (a tal ponto que a copia

se torna mais real que seu modelo), que [esse hiperrealismo] se impds de forma
notavel ao cinema — sobretudo o norte-americano. (CAPELLER, 2008: 69).

Partindo da definicdo de Capeller, Fernando Morais da Costa (2011) discute a
possivel presen¢a de um hiperrealismo sonoro no cinema latino-americano. Segundo o autor,
haveria uma maior sutileza deste modo de representacao nos filmes de Lucrecia Martel e
Carlos Sorin, por exemplo, quando comparados a certo cinema hollywoodiano. Tal sutileza
estaria ligada ao fato desses diretores explorarem o limiar entre um modo de representacdo
supostamente realista e a presenga ostensiva de ruidos (caracteristica associada a nogao de
hiperrealismo sonoro), principalmente no tratamento dos sons ambientes. E possivel que
Carlos Reygadas também se situe nesse limiar, j& que ndo percebemos nos filmes aqui

analisados uma preocupacdo pela “ocultagdo completa do original” ou pelo efeito de

85 [...] is a function of the width of the frequency band (which allows us to hear frequencies all the way from
extreme low to extreme high) as well as its dynamic range (amplitude of contrasts, from the weakest levels to the
strongest). It is particularly through gains in high frequencies that sound has progressed in definition, high
frequencies reveal a new multitude of details and information, contributing to an effect of greater presence and
realism. (CHION, 1994: 98).
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“imediatez” e “acelera¢do”, mas sim a profusdo de microeventos sonoros (seja no campo ou
na cidade) e a sensacao haptica (principalmente em sons produzidos pelo corpo). Acreditamos
que a poética do diretor em questdo se encontra justamente na proposta de um desenho de
som que também ¢ mais “contemplativo” e que, para tanto, privilegia a duragdo e a

plasticidade dos eventos acusticos.
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3.ANALISE DO FILME LUZ SILENCIOSA

Neste capitulo, iremos analisar o filme Luz Silenciosa (2007) — terceiro longa-
metragem dirigido por Carlos Reygadas —, observando a organizagdo dos aspectos visuais e
sonoros, retomando, sempre que pertinente, os conceitos € apontamentos abordados
anteriormente em relacdo ao estilo do diretor e suas estratégias expressivas. Interessa-nos
observar como funciona a dindmica geral do filme, nos detendo de maneira especial sobre a
interacdo entre som-imagem nos trechos em que a longa duracdo do plano favorece o

exercicio da escuta de modo especial.

Essa escolha por analisar inteiramente um dos filmes citados se justifica na medida
em que, até¢ o momento, haviamos abordado o plano de longa duragdo sempre isolado de seu
contexto, servindo-nos dos exemplos para ilustrar certas proposi¢des, mas correndo o risco de
ignorarmos a contribuicao deste procedimento para a estruturagdo da obra audiovisual como
um todo. Sendo assim, como resultado dessa anélise, esperamos compreender a relagdao entre
a linguagem empregada pelo diretor e os sentidos dai depreendidos, evidenciando a
importancia da banda sonora no regime desse cinema de viés contemplativo-sensorial que, em
grande medida, encontra sua for¢a poética, a nosso ver, no desenvolvimento de microeventos

no interior do plano e na modulagdo da experiéncia da duragao.

Inicialmente, nosso método de analise filmica utiliza o recurso do mascaramento
(masking method) proposto por Michel Chion, que consiste em assistir varias vezes uma peca
audiovisual, ora s6 com o som, ora s6 com a imagem, ¢ depois com os dois juntos: “Isto te da
a oportunidade de ouvir o som como ele €, e ndo como a imagem o transforma e o disfarca;
isto também te permite ver a imagem como ela ¢, e ndo como o som a recria.” (1994: 187.
Tradugdo nossa®®). A partir dai, pode-se observar o grau de consisténcia da trilha sonora, ou
seja, o nivel de interagdo entre os diferentes elementos sonoros (ruido, musica e voz): se
podemos ouvi-los de modo individualizado (menor consisténcia/rarefacdo) ou se eles
compdem um sO6 amalgama de fluxo sonoro (maior consisténcia/solidez). Em seguida,

buscam-se pontos de sincronia entre imagem e som que sejam relevantes para a proposi¢ao de

86 “This gives you the opportunity to hear the sound as it is, and not as the image transforms and disguises it, it
also lets you see the image as it is, and not as sound recreates it.” (CHION, 1994: 187).
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significados ou para a composicdo da dindmica ritmica geral de um filme (fraseado
audiovisual). Finalmente, compara-se o funcionamento de um mesmo parametro na imagem e
no som (que pode ser, por exemplo, a velocidade, a escala, a definicdo, a quantidade de
informagdo e o movimento), tentando perceber que papel cada um desempenha na narrativa, e

em que medida eles se complementam ou se contradizem.

A escolha de Luz Silenciosa para esta analise se deu por encontrarmos neste filme a
sedimentacdo de um estilo que vinha sendo experimentado desde os primeiros trabalhos de
Reygadas. Também acreditamos ser este o filme em que o diretor aposta, de modo mais
contundente, na forca expressiva dos ruidos e no uso do fora de campo como espaco criativo e
efetivamente participante da diegese. E ainda o filme em que os planos sio mais longos (uma
média de trinta e cinco segundos, contra os vinte e sete segundos dos filmes anteriores) e que
o ritmo geral ¢ mais lento. Optamos por uma analise descritiva, sempre tentando evidenciar o
comportamento e a interagdo entre imagem e som a partir do que o filme oferece a nossa
percepcao em termos de formas, valores plasticos/expressivos € suas associagdes, evitando
leituras de natureza estritamente psicanalitica, psicoldgica, social ou politica. Quando
pertinente, arriscaremos algumas interpretagdes, sempre com base nos resultados de nossa

analise e na teoria que serve de fundamentacao a este trabalho.

Luz Silenciosa conta uma passagem da historia da vida de Johan, agricultor, pai de
sete filhos, casado com Esther. A familia vive numa comunidade rural, de tradi¢cdes e habitos
aparentemente vinculados a alguma religido da qual pouco saberemos ao longo do filme. O
grupo parece ter uma relagdo harmoénica com a natureza € com a vida no campo, sem
dificuldades econdmicas, mas também sem luxo. A paz da familia, no entanto, se encontra
ameacada pela presenca de Marianne, uma outra mulher por quem o protagonista se
apaixonou e com a qual mantém encontros furtivos. Diante da inviabilidade dessa situagao,
Johan se vé obrigado a escolher entre uma das duas mulheres. Angustiado, ele busca
conselhos do amigo Zacarias e de seu pai, optando ao final pela familia. Ao se encontrar com
Marianne novamente, a propria amante propoe terminar o relacionamento. Esther, que sempre
soube do caso, parece esforgar-se para compreender a situacdo e evita falar abertamente sobre
o assunto. Num dado momento, nao suportando mais, ela rompe seu siléncio e expde seus
sentimentos ao marido. Ao perceber a dificuldade do marido em abrir mao de sua paixao, ela

¢ tomada pela dor e acaba falecendo. Durante o velério, Marianne reaparece e Johan lhe
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confessa que daria tudo para que o tempo voltasse atrds. A amante, entdo, pede para ver
Esther uma ultima vez. Diante do corpo, ela se aproxima e lhe beija a boca, apds o que,

surpreendentemente, Esther retorna a vida.

3.1 Modulacdes no plano de longa duracao, ou sobre a luz e o siléncio

O dia amanhece lentamente a partir da escuriddo total. Uma sucessdo de planos se
sobrepde de modo bastante discreto, fazendo parecer tratar-se de um plano-sequéncia em que
a imensa diversidade de cores do amanhecer vai tomando conta da tela. Os cortes na imagem
sdo praticamente imperceptiveis, assim como a lenta e progressiva sedimentagdo de camadas
de som que se somam a ambiéncia noturna inicial (cigarras, sapos, grilos e outros insetos),
trazendo novas informagdes (diversos cantos de passaros, vacas mugindo e outros animais) na
medida em que a noite dad lugar ao dia. Destaca-se a grande quantidade de ruidos utilizados
para compor essa ambientagdo, estabelecendo uma sonoridade densa e colorida que parece
querer acompanhar o esplendor da paisagem. Entretanto, junto a placidez e beleza dessa
imagem, ha uma sensa¢do inquietante que a acompanha, em muito provocada pela presenca
pontual de mugidos de animais — surgindo sobre o constante soar de cigarras e grilos — que se
destacam pelo carater lamentoso e angustiante, podendo mesmo, em alguns momentos, dadas
as nuances de sua forca expressiva, ser confundidos com um som proferido, de modo

tenebroso, pela voz humana.

ApoOs essa abertura, vemos o plano geral de uma casa, seguido da imagem de um
relogio de parede em primeirissimo plano, com seu péndulo balangando e refletindo a imagem
distorcida de pessoas sentadas ao redor de uma mesa. A partir dai, uma sequéncia de planos
estaticos e tétricos nos apresentam a familia, todos imoveis e em siléncio, imersos na
atmosfera austera e grave do recinto. Ao fundo, com menor intensidade, continuamos a ouvir
aqueles sons do ambiente externo, agora somados ao tic-tac do relogio. Nos planos em que se
v€ o protagonista, ressurgem aqueles mugidos, pontuando a pista sonora e estabelecendo
pontos de sincronia (no sentido que Chion d& ao termo) que nos parecem importantes, uma
vez que podemos estabelecer um vinculo entre esses “lamentos” (mugidos) e a subjetividade

de Johan, o personagem que iremos acompanhar ao longo do filme.



98

A encenacdo mostra 0 momento de oragdo antes da refeicdo, o qual nos da pistas
sobre o lugar da religiosidade e a rigidez de costumes daqueles personagens que se vestem
como se vivessem num tempo passado, em que os arquétipos familiares parecem bem
definidos, transmitindo uma forte sensacdo de ordem. No entanto, tal como o reflexo
distorcido no péndulo do reldgio ja havia anunciado — ajudado ainda pelos eventos descritos
na por¢ao sonora —, o olhar de Johan e algumas de suas expressoes, pouco antes de terminar a
oracdo, novamente nos sugerem que hd algo errado em meio aquela aparente harmonia: ele
levanta a cabeca enquanto todos permanecem cabisbaixos e dirige um olhar angustiado em

direcdo a esposa e aos filhos, apos o qual ele engole seco.

Ato continuo, o pai pronuncia a palavra “Amém!” e o siléncio dos personagens da
lugar a uma inundacao de ruidos daquele cotidiano: pratos e copos que se arrastam na mesa, o
tilintar de talheres, a mastigacdo, os murmurios e as falas esparsas dos personagens. Esses
sons prosaicos parecem intensificados em fun¢do da reverberagdo actstica daquela cozinha
ampla, com pé direito alto. Agora quase ndo ouvimos o ambiente externo e o reldgio, o que
parece trazer alivio ao protagonista que, enfim, pode evitar os pensamentos que o
atormentam, ainda que momentaneamente. Terminado o café, Esther sai de casa com as
criancas mas, antes de partir, retorna a sala onde o marido havia permanecido sozinho. Os
sons do ambiente externo voltam a aparecer € o som do relégio novamente se destaca. Ela se
aproxima para uma conversa e, com pesar, os dois confirmam que ainda se amam. Agora, de
modo mais explicito, os indicios confirmam que o casal passa por algum problema do qual

nao podem (ou ndo querem) falar.

Toda essa sequéncia ira durar aproximadamente sete minutos, e estd composta por
vinte e cinco planos, sendo que o ultimo deles ultrapassa os trés minutos, quase a metade da
duracdo total da sequéncia, configurando-se como o que, no contexto deste trabalho, vem
sendo chamado de um plano de longa duragdo. O angulo ¢ aberto, frontal, e mostra o
protagonista e o ambiente da sala/cozinha (fig. 27). Ele ocupa o centro do quadro, sentado a
cabeceira da mesa, enquanto Esther se despede e deixa a casa. Fora de campo, ouvimos o que
parece ser a porta de um carro abrindo e fechando, seguido da partida no motor que nos
sugere que a méde e as criangas se foram. E quando Johan, entdo, se levanta, pega um
banquinho e usa-o para alcancar o reloégio pendurado na parede, fora de quadro. O tic-tac,

constante até entdo, ¢ interrompido e seu siléncio parece exercer uma dupla fungdo:
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estabelecer uma segunda temporalidade dentro do proprio plano e, a0 mesmo tempo, dar lugar
ao ressurgimento dos mugidos angustiantes dos animais, pontuando outra vez a relagdo desses
ruidos com a subjetividade do personagem que agora, novamente sozinho, precisa encarar
seus “demonios”. Seria, entdo, outro importante ponto de sincronia, demarcando a mudanca
na atmosfera e essa outra temporalidade, ndo mais a da familia e do cotidiano, mas a do

homem diante de seu dilema.

Figura 28 — Final do plano de longa duragdo. Fotograma do filme Luz Silenciosa (2007).

Johan pde o banquinho de volta ao seu lugar e senta-se a mesa novamente. Ele
comeca a manipular uma colher ali esquecida e os mugidos vao ganhando mais intensidade,
como se fossem entidades a tomar o interior da casa: “fantasmas” de sua consciéncia. Quando
ele larga a colher, a camera inicia um lento movimento de aproximacao (dolly in) e Johan cai
em choro copioso. As linhas diagonais da composicdo, decalcadas pela mesa, convergem

junto com o movimento da camera em dire¢do ao centro da imagem, que se afunila como que
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tentando franquear a intimidade do personagem. A profundidade de campo diminui (fundo
levemente desfocado), isolando Johan, ainda mais, do espago que o encerra. Quando a camera
termina seu movimento, o protagonista esta em primeiro plano (fig. 28). Seu choro/voz se
intercala e, por vezes, se funde com o lamento dos animais, que agora ¢ também seu proprio

lamento.

Nesse contexto, parece possivel entender que Johan, ao parar o relogio, tomou a
decisdo de enfrentar seu dilema, reclamando para si um tempo que lhe permita decidir entre a
estabilidade e a harmonia da familia ou o amor de sua amante. O tic-tac, além de responder
por uma sensagdo mais concreta de passagem do tempo — artificio recorrente no cinema —
parece ter a importante fun¢do de conectar o inicio e o fim da narrativa, no momento em que
o pai do personagem ira colocar o relogio em funcionamento novamente, durante o velorio de
Esther. Durante esse intervalo, que sera também o tempo da “fabula” — demarcada ainda pelo
efeito-moldura estabelecido pelo majestoso nascer e por-do-sol —, acompanharemos o drama
do protagonista que tenta resolver seu conflito. Seu choro, entdo, ao final do plano, ¢ seu
extravasar diante da dificuldade de tal decisdo e, a0 mesmo tempo, parece ser a constatacao

da impossibilidade de viver sua plenitude.

A relacao dicotomica entre luz e sombra ou entre som e siléncio, em Luz Silenciosa,
frequentemente ¢ articulada no interior do plano de longa duragcdo também a partir de outros
recursos de linguagem. Curioso notar que em muitas ocasides, nos momentos em que ha
bastante luz em cena, a intensidade sonora ¢ reduzida, e vice-versa. Por exemplo, na cena do
beijo entre Johan e Marianne, quando o excesso de luz parece se materializar sobre a
superficie da lente (fig. 29), ¢ o moderado som do vento que acompanha o casal, em
contraposi¢cdo a cena da morte de Esther junto a uma arvore, quando o céu nublado deixa a
cena mais escura € a intensa chuva, que transborda e respinga sobre a lente (fig. 30), produz

um ruido bastante intenso e se soma ao choro da personagem.
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Figura 29 — O beijo. Fotograma do filme Luz Silenciosa Figura 30 — Esther na chuva. Fotograma do filme Luz
(2007). Silenciosa (2007).

Também no momento em que a familia se encontra dentro da caminhonete, voltando
do banho, a escuriddo da noite, que mal nos deixa ver os personagens, ¢ acompanhada pelo
intenso ruido das cigarras, do proprio veiculo e de trovdes ao fundo. Outro exemplo
significativo se da durante a cena da ressurrei¢ao de Esther. Naquele quarto em que o branco
predomina, fazendo a luz se refletir e tomar conta de todo o ambiente, teremos umas das

cenas mais “silenciosas” de todo o filme, parecendo mesmo uma referéncia direta a seu titulo.

Na sequéncia em que Johan faz uma visita a casa do pai, em busca de conselhos,
teremos um primeiro momento composto por uma série de planos dentro de um galpao
escuro, onde o pai e a mae de Johan cuidam das vacas. Vemos uma série de imagens fixas,
com belas composi¢des, acompanhadas por uma enorme variedade de ruidos e texturas,
aparentemente produzidos pelas maquinas de ordenha e pelos proprios animais. A conversa de
pai e filho comega ainda dentro do escuro e ruidoso ambiente mas, ao notar a gravidade da
questdo, o pai convida o filho para ir 14 fora “ver a neve”. Ai comeca um plano de longa
duracdo em que a camera acompanha os dois homens caminhando, saindo da escuriddo quase
total (fig. 31) e encontrando uma paisagem tomada por uma intensa brancura (fig. 32). Ao
atravessar a porta do galpao, o som das maquinas de ordenha ¢ interrompido subitamente € os
fortes ruidos dos passos na neve ocupam o plano sonoro. Em certo momento, quando os dois
personagens param de caminhar e a cAmera avanga por entre eles, deixando-os para trés, o
som dos passos ¢ interrompido dando lugar a uma impressdao de “siléncio” que, momentos
depois, ird permitir a proeminéncia pontual e discreta dos mugidos ao fundo, nos remetendo

aos sons do inicio do filme.
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Figura 31 — Saida do galpao escuro. Fotograma do Figura 32 — Campo coberto de neve. Fotograma do
filme Luz Silenciosa (2007). filme Luz Silenciosa (2007).
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Figura 33 — Johan olha para o calendério. Fotograma do Figura 34 — Close-up da foto. Fotograma do filme Luz
filme Luz Silenciosa (2007). Silenciosa (2007).
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Figura 35 — Johan desfocado ao fundo. Fotograma do  Figura 36 — Johan em foco. Fotograma do filme Luz
filme Luz Silenciosa (2007). Silenciosa (2007).

A segunda parte desta sequéncia tem continuidade no interior da casa do pai. Johan,
em seu conflito interno, parece reencontrar ali o ritmo ordenado e harmonico que ele perdeu.
Parece significativo, nesse sentido, que o som ambiente seja composto basicamente pelo tic-
tac regular de um reldgio e pelo sereno crepitar do fogo na lareira, sons que temporalizam
expressivamente a imagem. Johan olha para um calendério na parede (fig. 33) e um corte nos
mostra, em close-up, a foto de uma partida de futebol que o acompanha (fig. 34). O ponto de
vista subjetivo da camera parece relacionar aquele tempo congelado da imagem a
temporalidade subjetiva do personagem que, no inicio do filme, decidiu “parar” seu tempo.
No plano seguinte (fig. 35), a camera, em contra-plongée, mostra o protagonista desfocado,
ao fundo. Ele cruza o quadro e senta proximo a seu pai (proximo a lente da camera), entrando
na regido menos “confusa” da imagem, onde estd o foco (fig. 36). O pai, entdo, relata uma
experiéncia pela qual ele mesmo passou, muito similar a vivida pelo filho naquele momento e,
sem exercer julgamento moral, diz compreender a possibilidade de Johan amar

verdadeiramente as duas mulheres. No entanto, ao final da conversa ele sugere ao filho que
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faca uma escolha “para ndo perder as duas”.

3.2 Dimensao musical e ritmica: vetores temporalizantes

Ainda sobre o plano de longa duragdo que conclui a primeira sequéncia do filme,
queremos destacar agora o sutil desenvolvimento de uma dinamica em crescendo iniciada no
primeiro plano do segmento. Os pontos de sincronia assinalados anteriormente, somados aos
vetores de temporalizagdo (CHION, 1994) no interior do plano, definem uma dimensdo
musical e ritmica (fraseado audiovisual), respondendo, em boa medida, pela poética do estilo
do diretor. Como vimos anteriormente, os planos que apresentam pouca movimentagao
interna tendem a ter sua orientacdo no tempo definida, em grande parte, pelo movimento
relegado a sua porcao sonora. J& os planos que apresentam movimentos internos — seja pelo
deslocamento da camera, dos personagens ou objetos em cena — terdo sua temporalidade
definida pela combinag@o dos vetores encontrados na imagem e no som. Neste plano de Luz
Silenciosa, entdo, a temporalidade resultante seria dada pela soma do vetor indicado pelo
movimento de camera, aliado aos vetores encontrados naquilo que compde uma evolugao
interna (ataque, sustentacdo e declinio) inerente a sons organicos, tal como os mugidos.
Acreditamos que nessa complexa orquestracao entre a temporalidade do que se vé€ e do que se

ouve podemos encontrar a for¢a do carater contemplativo e sensorial do cinema de Reygadas.

Sobretudo neste terceiro longa-metragem do diretor serd recorrente essa organizagao
da montagem em que o surgimento do plano de longa duracao ¢ precedido por uma série de
planos menores, como que “preparando o terreno” para potencializar o efeito da duragdo,
diferente de diretores como Béla Tarr e Theo Angelopoulos, por exemplo, que costumam
justapor um plano-sequéncia apos outro, criando um fluxo temporal e ritmico mais regular. A
estratégia de Reygadas estabelece uma dindmica em que a impressao de duracdo parece se
adensar para depois se rarefazer, numa espécie de pulsacdo, que oscila entre o encher e o
esvaziar, muito proximo a uma estrutura musical de tensao e relaxamento. Os planos de longa
duragdo, entdo, como que vao pontuando essa estrutura enquanto acompanhamos o trajeto do

protagonista.
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Outro exemplo dessa curva que termina num plano de longa duragdo ocorre na
sequéncia em que a familia se encontra numa espécie de piscina de 4gua natural. Dividindo-a
em duas partes, percebemos que a primeira delas se configura como um desses momentos dos
filmes de Reygadas em que predomina um forte teor de espontaneidade, proximo a certas
abordagens do tipo “documental”. Vemos as criancas brincando na dgua por meio de uma
sucessao de planos que se mostram mais “soltos” do ponto de vista da encenagdao, com uma
mise-en-scéne aparentemente improvisada, registrados com a camera na mao e relativamente
menos preocupados com a harmonia das composi¢des e com regras de “invisibilidade” do
aparato, ja que constantemente as criangas olham em direcdo a camera. Na banda sonora,
predominam os ruidos da natureza e a materialidade das texturas produzidas pela interacao
dos personagens com a agua. E, ainda assim, um segmento bastante “silencioso” do filme,
marcado pela tranquilidade do som dos corpos se movendo lentamente e por alguns poucos
didlogos (as vezes, somente murmurios) entre as criangas. Alguns planos, como o da menina
deitada na grama, olhando a copa das arvores balangar ao vento, nos remetem a importancia
do ato de contemplar dentro de uma cultura predominantemente rural, que vive uma relagao

mais intensa com a natureza, aqui traduzida em expressao cinematografica.

A segunda parte da sequéncia — quando Johan e Esther estdo ensaboando seus filhos
— contrasta com a leveza da primeira. Com planos ligeiramente mais longos, as tomadas agora
sdo feitas aparentemente sobre tripé e a encenagdo ¢ notavelmente mais planejada. A
fotografia, com enquadramentos mais rigorosos, valoriza aspectos “pictdricos” expressivos:
linhas de for¢a composicionais, texturas e movimentos, frente a pouca quantidade de
informagdo descritiva, reduzida pela curta profundidade de campo que deixa boa parte da
imagem fora de foco. Destacam-se as curvas desenhadas pelos bragos e 0 movimento interno
dado pela direcao dos olhares dos personagens em primeiro plano. Num determinado
momento, por exemplo, a camera perfaz um movimento lento e panoramico, que acompanha
o tracado dos bragos esticados de Johan até enquadrar o rosto da filha que ele ensaboa. A
menina olha em dire¢do a seus pés, os quais serdo mostrados em primeirissimo plano logo em
seguida. Dos pés da menina, ensaboados pela mae, a camera se desloca para cima
acompanhando as linhas curvas inscritas no primeiro plano pelas pernas e bracos de Esther.
Este trajeto ¢ guiado pelos contornos da raiz da arvore em segundo plano, que nos leva a

esposa cabisbaixa. A banda sonora também ganha outra configuracdo nessa segunda parte da
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sequéncia, interagindo com o fluxo das imagens. A placidez dos sons da 4gua e da voz das
criangas, na primeira parte, dd lugar a uma mudanca de atmosfera acentuada pelas poucas

falas dos personagens e pelo aumento consideravel do som de cigarras ao fundo.

Sera nessa segunda metade que uma sucessdo de planos menores enseja o plano de
longa duracdo que ird encerrar a sequéncia. Sao quatro planos que, juntos, perfazem um total
aproximado de um minuto e quarenta segundos, frente aos quase um minuto e vinte segundos
do plano final. E um momento em que Johan faz um comentério pueril sobre a dedicagdo da
esposa aos filhos, ao que Esther reage com lagrimas e pesar. Notando as consequéncias de sua
fala impensada, escutamos em off 0 marido que convida a esposa para entrar na agua. O plano
de longa duragdo, entdo, comeca com um primeiro plano de Esther que olha fixamente para
Johan com lagrimas no rosto (fig. 37). Em seguida, os bragos dele entram em quadro e
ajudam a esposa a se levantar (fig. 38). Os dois saem pela esquerda do enquadramento e
ficamos apenas com a imagem da vegetacdo ao fundo, bastante desfocada (fig. 39), se

apresentando como uma massa de tons de verde escuros com uma mancha lilds no meio.

e

Figura 37 — Esther chora. Fotograma do filme Luz Silenciosa (2007).

L

Figura 38 — Johan ajuda Esther a se levantar. Fotograma do filme Luz Silenciosa (2007).
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Figura 39 — Vegetacdo desfocada. Fotograma do filme Luz Silenciosa (2007).

Figura 40 — Flor em foco. Fotograma do filme Luz Silenciosa (2007).

Novamente, acreditamos estar em jogo arranjos de uma organizagdo ritmica e
temporal que cria momentos de grande forca contemplativa-sensorial, ao modular a relagao
som-imagem no interior do plano continuo. Num primeiro momento, a direcdo do olhar de
Esther, bem como seus deslocamentos corporais junto aos bragos de Johan, sdo vetores de
movimento que impdem sua temporalidade a sensacdo de inércia provocada pela
“circularidade” do som continuo e repetitivo das cigarras ao fundo. Tao logo os personagens
saem de quadro, a imagem se esvazia de movimentos, relegando a temporalidade do plano aos
vetores desenhados pela revolugdo de sons que parecem ser produzidos pelos corpos entrando
na dgua. A medida que esses sons vio se “afastando”, a cAmera inicia uma aproximagio em
direcao a mancha lilas que, aos poucos, ganha a forma de uma flor e se destaca das sombras
(fig. 40). A temporalidade final, entdo, sera dada pela combinacdo de todos esses vetores: a

ritmada diminuicdo de intensidade dos sons da dgua, a circularidade constante do som das
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cigarras, o0 movimento (dolly in) em dire¢do a flor e suas curvas que vao ganhando defini¢do

e, portanto, maior dinamica de movimento.

No plano do enredo, ha um refor¢co da ideia inicial de que o casal enfrenta um
problema, do qual agora estamos a par, dada a sequéncia anterior que revelou o encontro de
Johan com sua amante Marianne. Se num primeiro momento (criangas na agua) os ruidos
ajudavam a compor o clima de harmonia deste momento de lazer da familia, num segundo
momento (Esther e Johan ensaboando a filha), uma mudanga significativa no padrao de ruidos
ira reforcar a mudanca de atmosfera, nos recordando o conflito dos personagens. Esther
demonstra sofrer com a situacdo, mas ainda assim prefere o siléncio e a resignacao, aceitando
o convite do marido para entrar na 4gua. Em meio a confusdo de sentimentos envolvidos ali (a
vegetacao desfocada), o amor dos dois parece ainda encontrar algum sentido (a flor que se

destaca).

Nos outros filmes de Reygadas, também encontraremos este tipo de modulagdo em
que se articulam vetores de temporalizagdo do som e da imagem para imprimir ritmo e
ordenar o tempo no interior dos planos de longa duracao. Em Batalha no Céu, por exemplo,
isso acontece numa cena ja citada anteriormente, em que Marcos e sua esposa conversam no
corredor do metrd. Num primeiro momento, a temporalidade parece determinada sobretudo
pelo som em off (bipes eletronicos e passos). No final da sequéncia, os ruidos diminuem de
intensidade, estabelecendo um tipo de vetorizagdo que se combina com a dire¢do do percurso
da imagem®’, para definir a temporalidade final do plano, vinculada a subjetividade do
personagem atordoado. Em Japon também podemos encontrar isso em momentos como o
plano em que o personagem ¢ acordado pelo ruido de um porco agonizante ou ainda quando

ele conhece Sabina, a amiga de Ascen.

Outra caracteristica especifica da planificagdo de Luz Silenciosa ¢ que muitos planos
de longa duragdo sdo elaborados com movimentos de aproxima¢do em dolly in. A camera,
nestes momentos, avanga sobre a matéria profilmica, investigando zonas escuras ou
desfocadas, como se, por meio da duragdo, tentasse revelar algo a mais. Na oficina mecanica,
por exemplo, a camera imita a subjetiva de Johan ao se aproximar da escuriddo no centro do

quadro (fig. 41-42), de onde emanam diversos tipos de sons (algo como uma serra elétrica

870 que Chion vai identificar como “directional variation in intensity” (CHION, 2009: 266).
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sobreposto a diferentes vozes masculinas € a uma voz feminina que, pelo timbre e entonagao,

parece saida de algum radio) dos quais nada saberemos até que a cimera se aproxime.

T
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Figura 41 — Plano geral da oficina. Fotograma do filme Figura 42 — Aproximag¢ao da zona escura da imagem.
Luz Silenciosa (2007). Fotograma do filme Luz Silenciosa (2007).

Em outro momento, no primeiro plano da sequéncia ja descrita do banho, vemos uma
edificacao de pedra, com trés portas abertas para o negrume do interior (fig. 43-44). A camera
avanca como se fosse entrar pela porta do meio, pela qual poderemos vislumbrar, a certa
altura, o que parece ser um corpo nu. A medida que a cAmera se aproxima, aumenta a
reverberacdo do som produzido pela dgua que escorre por toda a construgdo e se mistura ao
que parecem ser discretos gemidos, dificilmente distinguiveis. A escuriddo do interior ndo nos
deixa ver quem ¢ e tampouco o som que vem la de dentro, dominado pelos ruidos da agua,
revela muita coisa. A cena permanece, portanto, bastante ambigua e ndo nos deixa saber quem

estd ali, se sozinho ou acompanhado. Nem sequer podemos afirmar tranquilamente que se

trata de um corpo masculino.

“M

e

Figura 43 — Plano geral da edificacdo. Fotograma do Figura 44 — Aproximacdo da porta do meio. Fotograma
filme Luz Silenciosa (2007). do filme Luz Silenciosa (2007).

Vale lembrar que no final do plano de longa duragdo desta mesma sequéncia a

camera investe (em dolly in) contra a imagem da vegetagao desfocada até revelar a flor lilas.

Em outros dois momentos do filme — quando Johan cola o rosto no vidro escuro da
van, onde seus filhos o esperam, e também no hospital, quando ele recebe a noticia da morte

de sua esposa —, € o movimento lento de aproximagdo que nos guia sobre a superficie da
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imagem, como num esforgo recorrente por querer revelar algo de essencial a matéria fisica e

humana.

3.3 Som e sentido

Em varias passagens de Luz Silenciosa, podemos notar uma grande variacao de
intensidade na trilha sonora, em que, quase sempre, o corte seco na imagem parece Sser
acompanhado por um corte seco também na pista de som, provocando uma stibita mudanga de
atmosfera. Essa op¢do por ndo suavizar a passagem de um plano a outro serd quase sempre
justificada por alterac¢des significativas do ponto de vista da camera e pela diferenca actstica
dos ambientes, uma vez que, como vimos anteriormente, nos filmes de Reygadas a
perspectiva sonora costuma, predominantemente, se referenciar pela localizacdo da camera.
Isto pode ser facilmente notado, por exemplo, nos longos planos em que os personagens
andam de carro e que, em geral, dois pontos de vista (e, portanto, de escuta) bem distintos sdo
alternados: um, distante do automoével, mostrando o carro a percorrer a estrada, e outro, de
dentro do carro, simulando a visdo do motorista ou do carona. E o que acontece quando Johan

estd a caminho da oficina mecanica, por exemplo.

Um grande plano geral (fig. 45) mostra todo o percurso da caminhonete de Johan,
saindo do primeiro plano até sumir na linha do horizonte. A duragdo (50 segundos) e o
enquadramento fixo, sem outro movimento que ndo o do proprio carro se afastando, permitem
que a atenc¢do se concentre nas elaboradas texturas sonoras produzidas pelo motor do carro e
pelo atrito dos pneus com o solo terroso. A medida que o carro se afasta, o ruido do veiculo
dé lugar ao ambiente, composto por uma grande variedade de péassaros. O som longinquo da
caminhonete, cada vez mais grave e menos nitido, parece se fundir a ambiéncia,
intensificando “[...] o grau de abertura e grandeza do espago cinematografico sugerido pelos
sons.” (CHION, 1994: 222. Tradugdo nossa®®). Da placidez e amplitude deste plano, saltamos
para o interior do carro (fig. 46), compartilhando com Johan a visdo da estrada de terra batida

e poeirenta. De uma imagem “estavel” e de um som relativamente “regular”, passamos a ver

88 «[...] the degree of openness or largeness of the cinematic space suggested by the sounds.” (CHION, 1994:
222).
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uma tela em que tudo treme, ¢ o chacoalhar do carro parece intensificado pela grande

quantidade de ruidos inconstantes e aleatorios da lataria, do motor, dos pneus e etc..

Figura 45 — Carro sumindo na estrada. Fotograma do  Figura 46 — De dentro do carro. Fotograma do filme
filme Luz Silenciosa (2007). Luz Silenciosa (2007).

De modo similar, isso ird se repetir no segmento que termina com a morte de Esther,
quando o casal pega a estrada em seu automovel. A sequéncia comeca com um plano-ponto de
vista do interior do carro (fig. 47), de onde perceberemos, a partir desta perspectiva, toda a
variagdo de sons correspondentes ao ambiente (a lataria chacoalhando, o ronco e a aceleragao
e desaceleragao do motor, a passagem por uma poga d’agua, os veiculos que passam ao redor
e as diferentes texturas sonoras da estrada de terra irregular.). Em certo momento, apds um
didlogo crucial para o enredo — quando Esther, pela primeira vez no filme, rompe seu siléncio
e resolve falar abertamente sobre o caso do marido —, temos um corte para um plano geral
(fig. 48), acompanhado pelo significativo aumento da intensidade daqueles ruidos, mostrando
o carro deles na estrada de terra, sob um céu enegrecido e intensamente nublado que parece

prenunciar o triste fim da viagem.

Figura 47 — Angulo de dentro do carro. Fotograma do Figura 48 — Plano geral do carro na estrada. Fotograma
filme Luz Silenciosa (2007). do filme Luz Silenciosa (2007).

Por vezes, essa variacdo de intensidade sonora nos parece importante ndo so pelo
grau de concretude que adiciona a diegese, mas também pelo significado particular que
articula. Na passagem da sequéncia da casa do pai de Johan para a sequéncia em que a familia
trabalha no campo, por exemplo, a serenidade apontada com relacdo ao ambiente sonoro

predominante naquela casa sera substituida pelo ruidoso som de um trator, junto a um
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enquadramento que salienta os “dentes” da maquina a “devorar” a plantacdo de milho (fig.
49). No plano seguinte, veremos, ndo sem certa surpresa, que ¢ Esther (a esposa) quem dirige
0 equipamento, o que nos permite, em algum nivel, tecer correspondéncias entre aquela

agressividade sonoro-visual e a subjetividade da personagem que, ao final da sequéncia, tera

que aceitar a perspectiva de um novo encontro do marido com sua amante.
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Figura 49 — Trator que Esther dirige. Fotograma do filme Luz Silenciosa (2007).

Nesse sentido, outros ruidos em Luz Silenciosa se tornam particularmente
significantes a partir de sua repeticio em momentos importantes do filme. Ainda na referida
sequéncia do trabalho no campo, a familia faz uma pausa para o almoco e, em meio ao
«_ 1A T A . A~ . .

siléncio” que acompanha a prece, antes da refeicao, ouvimos distante, fora de campo, o som
de um carro se aproximando. Ato continuo, saberemos que se trata de alguém que veio deixar
um recado em nome de Marianne, a quem Johan ird encontrar na sequéncia seguinte. Esse
ruido em off de um carro que se aproxima ¢ o modo como Marianne afeta indiretamente o

cotidiano da familia, uma vez que o assunto ndo ¢ abertamente discutido.

Em outros dois momentos do filme a mesma situacdo voltard a acontecer: na
sequéncia do almogo familiar que precede a da morte de Esther, vemos a familia novamente
sentada em volta da mesa, interiorizada em seu momento de oracdo. A montagem e o0s
enquadramentos se assemelham muito a sequéncia inicial do café da manha, no inicio do
filme, com uma inser¢do do relogio de parede, em que se destaca o péndulo ainda parado. O
momento aprazivel da refei¢do ¢é, entdo, interrompido pelo som em off de um carro se
aproximando. Johan ameaga se levantar para ir ver quem ¢, mas, antes que ele consiga, Esther

incumbe seu filho da tarefa. No fora de campo — enquanto vemos um plano geral da familia
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em torno da mesa — escutamos um barulho de porta abrindo e depois fechando quando o
menino reaparece anunciando que a visita € para seu pai. O plano termina depois de ouvirmos
em off a voz de uma mulher e a voz de Johan. Na sequéncia seguinte, Johan ird confessar a
esposa que a visita vinha em nome de Marianne. Durante o velorio de Esther, o som de um
carro se aproximando fora de campo ira prenunciar a presenga de Marianne uma terceira vez,
no momento em que Johan estd sentado numa sombra, com seu amigo Zacarias € duas de suas

filhas.

Também por sua recorréncia, o tic-tac do reldgio, assim como os mugidos dos
animais, serdo importantes para estabelecer as relacdes, mencionadas anteriormente, entre a
temporalidade e o sofrimento vinculados a subjetividade do protagonista diante de seu dilema.
Lembramos que Johan interrompe o relogio de sua casa e reencontra o som do tic-tac na casa
do pai. Apds a ressurreicao de Esther, sera este quem reativara o relégio de Johan. Ja os
mugidos, presentes na abertura do filme, voltardo a ser ouvidos no encerramento. Eles
aparecem ainda no final da sequéncia do café da manha e, mais discretamente, no momento
em que pai e filho caminham na neve. De algum modo, os dois gritos que “perfuram” o forte
som da chuva quando Johan segura nos bragos o corpo desacordado da esposa também

parecem nos remeter ao lamentoso som do gado.

3.4 Cinema palpavel: indices sonoros materializantes

Dos trés filmes de Reygadas, Luz Silenciosa nos parece ser o que mais investe em
planos de longa duragdo do tipo em que “nada” acontece, j4 que o arco narrativo ¢
minimizado e a situagdo representada permanece tempo suficiente na tela para que sua
legibilidade seja “esgotada”, a ponto de saturar seu significado denotativo e permitir que a
aten¢do do espectador se concentre em aspectos pléastico-expressivos do som ou da imagem.
Nos longos planos em que estamos “dentro” do carro com os personagens (Johan a caminho
da oficina; Johan e a familia voltando do banho; Johan e Esther na estrada), por exemplo, o
sentido de deslocamento, de passagem de um lugar a outro, pode ser rapidamente apreendido.
No entanto, como apontamos anteriormente sobre 0 modo como Reygadas utiliza a duragao
para valorizar a forga de elementos normalmente considerados pouco expressivos (0s

microeventos sonoros que representam o chacoalhar da lataria de um carro que se movimenta
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num chdo irregular de terra batida, por exemplo), acreditamos que o espectador, nestes
momentos, sera estimulado a operar uma disposi¢ao perceptiva que nos remete ao conceito de
escuta reduzida e a importancia dos valores intrinsecos aos sons, no que eles podem responder

pela presenca do mundo fenomenoldgico.

Isso nos leva a importancia da presenga dos indices sonoros materializantes, tal como
discutido anteriormente, os quais, em conjuncdo com as vantagens de certos avangos
tecnolodgicos, potencializam um tipo de enderecamento preponderantemente sensorial, em que
as texturas sonoras e seu coeficiente de “concretude” se tornam tdo ou mais importantes que
seus valores informativos ou simbolicos. Em Reygadas, a materialidade do mundo fisico
representada com tal intensidade novamente parece querer se aproximar de uma suposta
“esséncia” dos acontecimentos profilmicos. Nesse sentido, reconfigurar a percepc¢do para
fazé-la notar os detalhes, os sons “pequenos” e prosaicos, € reconhecer que elas modificam a
relacdo do ser humano com o mundo. Passaria por ai o debate sobre a possivel estética de um
novo realismo no cinema, em que a fisicalidade da experiéncia do espectador serd exigida em
varios desses momentos. “[...] eu trabalho uma percepgao que € a percepcao infantil da vida,
ou a percep¢ao de alguém que estd drogado num dado momento, que percebe a vida como ela

¢ na verdade, sem a conceitualizar.” (REYGADAS, 2012).

Assim como em Japon e Batalha no Céu, em Luz Silenciosa veremos que, com
frequéncia, a confluéncia entre um primeirissimo plano e um som de forte presenca —
principalmente nas representagdes que envolvem a fisicalidade dos corpos — imprimem uma
textura palpavel a cena e aumentam a sensacio de realismo. E o que acontece quando
ouvimos a mao de Johan acariciando o pelo de seu cachorro, os ldbios que se tocam quando
ele beija Marianne no alto da colina, as maos que ensaboam o cabelo da filha e, de modo mais
destacado, quando da preparacao do corpo de Esther. As trés mulheres que cuidam dela (entre
elas sua mae e sua filha) ndo trocam uma palavra, o Gnico som diante da morte parece ser
aquele que o corpo, mesmo inerte, insiste em expressar como reagao: a perna que reclama ao
atrito com o pano molhado, o cabelo que responde aos movimentos da escova e até as unhas,

que fazem soar o corte da pequena tesoura.

Também na sequéncia que mostra o que deveria ser o ultimo encontro entre Johan e

sua amante, podemos ouvir de modo bastante expressivo as maos que rocam o tecido, a pele e
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até mesmo os botdes da roupa sendo desabotoados. Depois de fazerem amor, a cAmera mostra
o rosto de Johan em primeirissimo plano, ainda deitado. A imagem ¢ escura e quase nao se vé
sua face. Sua respiracdo, no entanto, se faz notar e ¢ muito particular porque quando ele
respira se pode ouvir também um discreto silvo, como que provocado pelo fato do nariz estar
parcialmente tapado contra o travesseiro. Novamente, a questdo de uma tactilidade se faz
importante porque opera parametros que podem assegurar a “confianca” ou a “crenca” do
espectador. Tanto o suor no rosto de Johan, quanto os pequenos ruidos que ele produz ao
respirar, ao engolir ou ao passar a lingua nos labios, por exemplo, se fazem notdveis nesse

sentido.

[...] se realmente quero transmitir algo mais da vida, sei que esse som tdo prosaico
na verdade ¢ significante, porque ¢ a esséncia da vida. [...] Sem percep¢do ndo pode
haver vida e a percepgdo passa por ai, por todos esses sons, essas cores, €ssas
figuras, essas luzes, que sdo tdo prosaicas e tdo elementares [...]. (REYGADAS,
2012).

3.5 A dimensao humana da musica

Ao fim de um longo didlogo com seu amigo Zacarias, no qual os dois discutem o
dilema do protagonista, Johan diz ao amigo: “Eu sei que Marianne ¢ uma mulher melhor para
mim, pelo menos € isso que eu sinto!” Ao que o amigo responde: “Este sentimento pode estar
edificado em algo sagrado, mesmo que ndo possamos compreender isso™®®. Sobre a auséncia
de didlogos que se segue, uma musica comeca a tocar ao fundo. Aos poucos, percebemos que
se trata de uma cang¢do em lingua espanhola que parece provir de um radio ou de uma TV
(fora de campo). Johan desperta de seu estado meditativo ao reconhecer a musica € comega a
canta-la. Mudando visivelmente de humor, ele pede que o volume seja aumentado, o que de
fato acontece. Ato continuo, ele entra em seu carro mas, ao invés de ir embora, segue

cantando e dirigindo em circulos em torno do amigo: ele est4 apaixonado.

No Volveré®, a cangdo que “por acaso” comega a tocar no radio e afeta o estado de
animo do personagem, fala sobre um relacionamento que terminou € que ndo voltara a ser o

que era porque uma das partes percebeu que os dois nada tinham em comum: “Fomos nuvens

89 Johan: “Es cierto que Marianne es una mejor mujer para mi. Al menos eso es lo que siento.” Zacarias: “Y ese
sentimiento puede estar fundado en algo sagrado, aunque no lo comprendamos.” (Tradugdo nossa).

90 Tradicional musica ranchera de Manuel Esperon e letra de Ernesto Cortézar, interpretada pelo grupo Country
Roland Band.
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que o vento apartou / Fomos pedras que sempre chocaram®”. A cangdo que agora ocupa o
primeiro plano sonoro, a trajetoria concéntrica da imagem e, ainda, a longa duragdo do plano
(que nos permitird ouvir a musica inteira), parecem contribuir para que a aten¢do do
espectador se atenha, minimamente, sobre o sentido musica.
Em cada caso especifico, o resto da trilha sonora e outros aspectos do filme definem
os limites da proeminéncia da musica; o didlogo mais baixo (assim como as tomadas
estendidas e os planos longos) [...], elevam o limite minimo de aten¢do a musica. A
atengdo ird variar de espectador para espectador, mas esses limites definem o

alcance das possibilidades disponiveis aos espectadores para dar sentido a musica e
as suas fungdes. (KASSABIAN, 2001: 55. Tradugio nossa®?).

Podemos entender que a cangao aqui tem a fungao de alterar a dimensdo pesarosa da
cena e imprimir certo otimismo a atmosfera geral. A partir da letra e da conversa com o amigo
Zacarias, ¢ possivel entender que a musica teria, de alguma maneira, “liberado”
momentaneamente o personagem de sua davida, influenciado sua decisdo de ir ao encontro de

sua amante, Marianne, o que, de fato, ird acontecer na sequéncia seguinte.

A segunda situacdo musical do filme se d4 no momento em que Johan, seguido de
Marianne, caminha até uma van para encontrar seus filhos. Ali as criangas estdo assistindo
numa televisdo a performance expressiva ¢ humorada do cantor francés Jacques Brel,
cantando sua composi¢do Les Bombons (versdo de 1967°%). A camera, do ponto de vista das
criancas dentro da van, mostra o casal em plano médio, parado rente a porta do carro. A
mixagem acompanha a perspectiva da imagem, sendo a musica um pouco mais alta que os
ruidos externos. J4 no plano seguinte, vemos as costas do casal e a musica diminui de
intensidade, ressaltando os ruidos do ambiente ¢ as risadas das criancas. Discretamente, os
dois trocam suas ultimas caricias com um leve toque de maos por tras das costas de Johan. A
lentiddo dos gestos parece acompanhar o ritmo e a graciosidade da musica, que agora,
desassociada de sua imagem e misturada ao som das risadas infantis, contrasta com a emogao

que envolve a separacao do casal.

ol “Fuimos nubes que el viento aparto/fuimos piedras que siempre chocamos”. (Tradugio nossa).

92 In each specific case, the rest of the soundtrack and others aspects of the film define the limits of the music’s
prominence; the mixed-down dialogue (as well as the extended takes and long shooting) [...] raises the lower
limit of attention to the music. Attention will vary from perceiver to perceiver, but these limits define the range of
possibilities available to perceivers in making meaning of the music and its functions. (KASSABIAN, 2001: 55).

93 A cangdo tem duas versdes (ou uma continuidade). A primeira é de 1964, e conta a histéria de um homem que
corteja Germana levando doces para ela. A segunda versdo (ou a segunda parte) é a que aparece no filme e data
de 1967. O protagonista da cangdo volta a casa de Germana para recuperar os doces que havia lhe dado, mas os
anos o transformaram e ele agora se apaixona pelo irmdo da ex-amante.
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Apo6s despedir-se, Johan se senta entre as criancas para assistir & TV. O homem se
despede de Marianne e fecha a porta da van, cortando o som da musica. O plano seguinte
mostra a amante indo embora sozinha. Assim que ela sai de quadro, um corte seco nos leva de
volta ao interior do veiculo, porém, agora, vemos somente a imagem da TV ocupando todo o
quadro, em tela cheia, como se estivéssemos sob a perspectiva subjetiva de Johan e seus
filhos. Com a imagem ampliada e sem legendas, nossa atencdo se volta para a performance,
per se, do popular artista francés, em sua imagem preto e branco e granulada®. Temos aqui
outro exemplo da importancia que Reygadas atribui a presenca da musica em seus filmes,
ainda que, nesse caso, a letra da cancao ndo pareca comentar diretamente nenhum aspecto do
enredo, at¢ mesmo pelo fato dos personagens possivelmente ndo entenderem aquele idioma (o
francés). O didlogo maior entre a musica e a diegese, no entanto, parece se encontrar na
poténcia expressiva do cantor que, tomado de suor, parece se entregar totalmente a sua
performance. Segundo o préprio diretor, a musica aqui se destaca porque “sobressai em Brel a
mesma forca de vida, a mesma paixdo que o meu heroi. Mesmo se este Ultimo vive numa
comunidade repressiva onde ndo pode exprimir muita coisa, sao, a meu ver, irmaos de
armas!” (REYGADAS, 2008: 11). Nesse sentido, o protagonista se identificaria com o artista
que naquele momento consegue expressar sua plenitude, o que, em algum nivel, seria também
o que Johan busca. E preciso lembrar que os amantes, momento antes, prometeram terminar
seu relacionamento sob a premissa de que “a paz ¢ mais importante que o amor’>. E também
que Johan, ap6s ver a folha de cedro vermelha cair, tem uma espécie de “revelagdo”, dizendo
a Marianne que num primeiro momento haverd ainda mais dor, “[...] mas depois havera paz

e, depois disso, uma felicidade que jamais conhecemos’™S.

A terceira situacdo musical se encontra no inicio da sequéncia do velorio, quando
uma série de planos fixos mostra os familiares e membros da comunidade sentados na sala/
cozinha da casa de Johan, entoando em coro um cantico religioso®’. A musica preenche a sala
e ¢ o unico momento do filme em que ndo ouvimos ruidos externos ou quaisquer outros sons

na trilha sonora. Ela ¢ um forte componente étnico, que responde pela identidade e pela

94 Originalmente veiculada pela Radio Télévision Belge Francophone (RTBF), em 1967.
9 “La paz es mds fuerte que el amor.” (Tradugdo nossa).
96 “[...] pero después habrd paz y después de eso, una felicidad que nunca hemos conocido.” (Tradugdo nossa).

97 S0 Jodo, cap. 15, 7-26: “Se permanecerdes em mim e as minhas palavras permanecerem em vos, pedireis o
que quiserdes, e vos serd concedido [...]”. BIBLIA: tradugdo ecuménica. Sdo Paulo: Loyola, 1994.
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solidez da no¢do de coletivo daquele grupo, reunindo numa mesma instancia os diferentes
fenotipos apresentados. Ela também serd um elemento que confirma — junto com as passagens
em que a familia ora antes das refei¢des, e mais a informagdo de que o pai de Johan ¢ pastor —
a presenca da religiosidade no cotidiano daquela comunidade. Diferente dos outros filmes de

Reygadas, ndo ha muitos icones ou simbolos religiosos visuais em Luz Silenciosa.

As trés musicas, entdo, todas em um contexto diegético, sdo valorizadas por sua
capacidade de expressar o humano e coloca-lo em relagdo com o mundo, seja no prosaico que
o cancioneiro popular chama a reflexdo, seja na comunicabilidade universal da performance
de Brel, em que gestos e expressdes fazem prescindir o sentido da letra, ou ainda em sua
dimensao religiosa, trazendo conforto e serenidade ao ritual que compartilha a dor e encara o
inevitavel. Deste modo, acreditamos que a trilha musical neste terceiro filme de Reygadas,
assim como nos outros, exerce um papel estrutural dentro da narrativa, ndo apenas refor¢cando
intengdes, mas ampliando os sentidos das tematicas desenvolvidas em cada momento

destacado, e também dando corpo ao humanismo que subsiste nos filmes do diretor.

3.6 Sentir o mundo

A abertura e o encerramento de Luz Silenciosa estabelece uma espécie de
microcosmo — especifico do filme. Vamos do universal ao particular para, no fim, fazermos o
movimento inverso. A histdria poderia ter se passado em qualquer lugar do mundo, ou num
mundo totalmente imagindrio, onde os acontecimentos do enredo naturalizam sua prépria
logica interna, ndo exigindo grande esfor¢o do espectador para entender seus deslocamentos,

tal como as criangas que, sem grande surpresa, recebem a mae ressuscitada.

O filme pode ser lido como um texto que discute a possibilidade do milagre diante da
questdo da f¢; o lugar da religido frente aos desejos do ser humano; ou pode, até mesmo, ser
visto como uma espécie de “docudrama” a respeito da vida e dos costumes menonitas.
Entretanto, nossa analise nos leva a crer que o filme tenta ser a expressao maxima (que beira o
absurdo) da capacidade de compreensdo do ser humano, pois, naquele tridngulo amoroso, nao
parece haver certo ou errado, todos sdo miserdveis diante de algo mais forte que eles: Pobre

Marianne! Pobre Esther! Pobre Johan!, dizem os personagens em diferentes momentos. O
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amigo e o pai, conselheiros do protagonista, dizem o que pensam sem cair em julgamentos de
ordem estritamente moral ou religiosa. Marianne, ao final, se compadece e ressuscita Esther
apo6s “absorver” a luz do sol, atendendo ao desejo de Johan de que tudo volte a ser como era,

e ainda parecendo acreditar que “a paz ¢ mais importante que o amor”.

Reygadas parece ter encontrado naquele lugar, marcado pela beleza e pulsagdo da
natureza em suas diferentes estacdes climaticas, seu totem de defesa do ato de contemplar. Tal
exercicio, que exige a duracdo como experiéncia obrigatdria, parece constituir a propria
subjetividade de seus habitantes, visivel em suas falas pausadas, que permitem a
sedimentacdo do pensamento, seja para se resignar ante a plantagdo perdida para o inverno
rigoroso, seja para celebrar a farta colheita na estagdo seguinte. Sendo o proprio titulo do
filme essa figura de linguagem sinestésica — que cruza diferentes capacidades sensoriais (o
ver e o ouvir) —, acreditamos que neste trabalho de Reygadas os parametros de imagem e som
(cor, intensidade, textura, por exemplo) foram, por vezes, conjugados como se
compartilhassem uma mesma instancia expressiva, materializando um mundo que fala por
pequenos gestos e ruidos que, de modo geral, costumam passar despercebidos, porém nunca
sem alterar seu entorno. Luz Silenciosa parece uma ode a contemplagdo, ndo s6 pelas
exigéncias particulares de sua diegese, mas porque seu diretor, tal como ja havia ensaiado nos
filmes anteriores, parece encontrar nesse viés expressivo sua poténcia cinematografica. E
como se, através do cinema, fosse possivel recuperar uma cultura perdida, na qual o sentir ¢

também forma de conhecer algo essencial, que nao esta escondido sob a superficie, mas que ¢

a propria superficie.

E nesse sentido que procuramos demonstrar como o estilo de Reygadas consegue
orquestrar de modo peculiar a sucessao e a simultaneidade dos ritmos da imagem e do som,
oferecendo diferentes modos de experimentar a duragdo e a percep¢ao da materialidade dos
eventos profilmicos. Seus blocos “inteiri¢os” de som e imagem, aos quais chamamos aqui de
planos de longa duragdo, permitem uma modulagao que em alguns momentos se resolvem em
si mesmas e, em outros, contribuem para a dindmica da estrutura geral do filme. Do nosso
ponto de vista, essa percepcdo que temos ao ver-ouvir o filme parece, em grande parte,
determinada por uma complexa articulagao de certos vetores de temporalizagdo — dos quais
nos fala Chion (1994) —, mesmo que o cineasta possa ndo ter se dedicado a eles

“conscientemente”.
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Sendo assim, os ruidos muitas vezes se fizeram importantes para evidenciar relagdes
e significados, respondendo também, em grande parte, pela forca sensorial do filme,
principalmente quando associados a longa duracdo dos planos. A voz dos personagens
ocupou, relativamente, menos espaco, também permitindo que os ruidos fossem mais
expressivos, preenchendo os intervalos entre uma fala e outra. O siléncio do casal, por
exemplo, que ndo conversa abertamente sobre o problema, foi traduzido em varios momentos
por pequenos gestos e expressdes corporais, mas também por ruidos pontuais (os mugidos) e

por sons ambientes (o zumbido pesado das cigarras).

Em alguns momentos, pontos de sincronia — também tomados a partir da concepgao
de Chion para o termo — foram importantes para ampliar certos sentidos apenas indiciados
pelas imagens. Pouco antes de Esther morrer, por exemplo, ha a inser¢ao de um plano detalhe
do velocimetro do carro marcando oitenta quildmetros por hora. Neste exato momento, a
esposa comegar a tossir em off, dando inicio ao processo que a levara a seu colapso nervoso.
ApoOs sua morte junto a uma arvore, veremos o mesmo plano do velocimetro, porém, agora,

parado sob o ruido indiferente da chuva e da palheta do limpador de para-brisa.

Através das relagdes entre luz e siléncio ou entre sombra e ruido, som e imagem
foram trabalhadas a favor de uma aparente dicotomia que, no entanto, nao se deixou reduzir
em si, fazendo sempre predominar certa ambiguidade. Talvez por isso o por-do-sol que
termina o filme ndo deixa de vir acompanhado dos lamentosos mugidos dos animais. Em
contraste com o otimismo proveniente da ressurreicdo de Esther, o fim do filme acaba

deixando a davida no ar.
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CONSIDERACOES FINAIS

Nossa dissertacdo partiu da andlise do trabalho do realizador contemporaneo Carlos
Reygadas para investigar como as possibilidades de interagdo entre o som e a imagem no
interior do plano de longa duracdo podem responder pela forga poética de um cinema de
carater predominantemente contemplativo, como acreditamos ser o caso do diretor em
questdo. Sem deixar de considerar a impossibilidade de separar radicalmente a dimensdo
formal-expressiva e a dimensao semantica de uma obra de arte, optamos por um exame que
tentou dar maior énfase a maneira como a imagem e o som foram organizados para produzir

os efeitos experimentados em nossa percepcao dos filmes aqui analisados.

Nesse sentido, dedicamos um capitulo a tentativa de identificar um estilo
cinematografico predominante no cinema de Carlos Reygadas, mapeando as principais
caracteristicas e usos da linguagem. Nesta etapa foi importante levarmos em conta os curtas-
metragens de inicio de carreira, assim como os trés longas-metragens que o tornaram
conhecido internacionalmente, em especial por sua intensa participagdo em festivais de
cinema. Esse mapeamento nos mostrou que o estilo de Reygadas, a “textura
tangivel” (BORDWELL, 2008) de seus filmes, constitui-se, predominantemente, pelo uso de
planos de longa duragdo, pela filmagem em locagdes naturais, pelo trabalho com atores sem
experiéncia profissional, pela proeminéncia da luz natural e pela valorizacdo dos sons
captados nos proprios locais de filmagem. Além disso, notamos uma mise-en-scéne que, em
alguns momentos, demonstra um controle bastante consciente de seus parametros (isto é:
cenario, iluminacdo, figurino, maquiagem, movimentos e gestos dos atores em quadro) e, em
outros, abre mao desse controle para privilegiar situacdes determinadas pelo acaso durante as

filmagens.

De todos esses elementos, chamamos atengdo para o modo como Reygadas emprega
o plano de longa duragdo, caraterizado pela contida movimentagdo dos atores e da acdo em
quadro e pelos lentos movimentos de camera, privilegiando o fluir do tempo a sucessdo de
acontecimentos. O fator duracdo, assim, compde o carater contemplativo desse cinema, sendo
empregado para investigar a superficie do mundo, ndo para revelar uma esséncia, como queria
Bazin, mas para fazer dela a sua propria esséncia. Notamos, nesse sentido, a forte influéncia

de diretores como Dreyer, Béla Tarr e, sobretudo, Tarkovski, referéncias que o proprio diretor



122

assume em entrevistas, mas que sao também identificaveis nas citagdes em seus filmes.

Também mapeamos as principais caracteristicas constituintes de um ‘“pensamento
sonoro” do diretor, chamando atencdo para a importancia que ele da aos sons captados em
locagdo, principalmente em fun¢do de sua opgao pelo trabalho com atores pouco experientes,
mas também tentando respeitar a0 maximo as caracteristicas acusticas e a atmosfera dos
ambientes de gravacdo. Outra caracteristica encontrada foi o aproveitamento expressivo de
ruidos fora de campo, por vezes reservando a eles um papel crucial dentro da narrativa.
Buscamos demonstrar como certas paisagens sonoras chamam ateng¢do a partir do emprego de
uma grande quantidade de sons ambientes em sua composi¢ao, dando personalidade a vila de

Japon, a zona rural de Luz Silenciosa e a urbe de Batalha no Céu.

Notamos ainda o uso de ruidos como espécie de interferéncia sonora, demarcando,
em momentos bastante especificos, a presenca de pontos de sincronia que foram importantes
para ampliar significados da imagem, imprimir ritmos peculiares no interior do plano de longa
duracdo e, de modo geral, relativizar a preponderancia da voz na trilha sonora. Nesse sentido,
os poucos didlogos nos filmes de Reygadas nos levaram a perceber a importancia dos
pequenos gestos e expressoes (ndo apenas visuais, mas que também se revelam por meio de

prosaicos sons) para dizer o que nao pode ser dito em palavras, como queria Béla Balazs:

Os gestos do homem visual ndo sdo feitos para transmitir conceitos que possam ser
expressos por palavras, mas sim as experiéncias interiores, emog¢des ndo racionais
que ficariam ainda sem expressdo quando tudo o que pudesse ser dito fosse dito.
Tais emogdes repousam no nivel mais profundo da alma e ndo podem ser expressas
por palavras, que sdo meros reflexos de conceitos, da mesma forma que nossas
experiéncias musicais ndo podem ser expressas através de conceitos racionalizados.
O que aparece na face e na expressdo facial ¢ uma experiéncia espiritual visualizada
imediatamente, sem a mediacdo das palavras. (BALAZS, 1983: 78).

Por fim, retomando algumas ideias de Noel Burch (1992), apontamos a possibilidade
de pensar o som como mais um componente da mise-en-scene, de modo que estruturas
sonoras pré-concebidas possam influenciar decisdes ligadas ao arranjo de componentes
visuais, o que se percebe em diretores que demonstram grande preocupacdo com a maneira

como seu filme ira soar.

Em relagdo a musica, podemos notar que Reygadas utiliza musicas eruditas e
populares, sendo que estas ultimas sempre aparecem em contextos diegéticos, tocando por

acaso em algum equipamento eletronico ou na voz de algum personagem que canta. Ja as
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pecas eruditas, geralmente instrumentais, foram frequentemente utilizadas para provocar
certos estranhamentos, tanto pelas situagdes inusitadas em que elas aparecem, quanto pela
transicao que elas operam em alguns momentos, atravessando as fronteiras entre as instancias
ndo-diegética, diegética e metadiegética. Notamos ainda que Reygadas foi diminuindo
gradativamente o numero de musicas em seus filmes, demonstrando valorizar cada vez mais a
poténcia expressiva dos ruidos. De modo geral, as musicas parecem comentar direta ou
indiretamente aspectos da diegese, muitas vezes salientando relagdes com a subjetividade dos
personagens. H4 sempre um componente sacro nas trilhas musicais dos trés filmes,
dialogando com as tematicas abordadas pelo diretor. Deste modo, acreditamos que o diretor
destina um papel estrutural a presenga das musicas, ndo apenas para refor¢ar atmosferas ou
estabelecer identificacdes de lugar, personagens ou situagdes especificas, mas para criar
outras camadas de significacdo, e mostra-las como objeto da criagdo humana que pode

interferir na vida das pessoas.

Também percebemos a recorréncia de certos temas, como a morte e a religiosidade,
abordados, no entanto, por diferentes angulos. Os trés longas-metragens acompanham os
dilemas e conflitos de um protagonista do sexo masculino, em enredos com argumentos
reduzidos a seus eventos elementares, deixando em aberto as possiveis motivacdes dos
personagens. Reygadas evoca tabus religiosos, sociais e culturais, sempre mediados, de
alguma maneira, pelo sexo e pela fisicalidade dos corpos, outro tema constante na filmografia
do diretor. Desta maneira, entendemos que sua concepgao de cinema esta menos preocupada
em contar histérias e mais interessada em traduzir percepgdes e estados de espirito de seus
personagens através da plasticidade dos elementos audiovisuais, estimulando uma frui¢ao
menos intelectual, ou seja, menos dependente do cruzamento de referéncias culturais externas,
e mais sensorial, voltado, no entanto, para uma sensibilidade de ordem estético-contemplativa
e ndo tanto de ordem instintiva, como os estimulos de apelo sexual e fisioldgicos (ndo parece
haver, por exemplo, a intengdo de excitar o espectador ou de impulsionar a produgdo de

adrenalina frente a situagdes de perigo ou tensdo, por exemplo).

A partir da identificacdo e da andlise desses elementos que, segundo nossa leitura,
definem o estilo predominante de Reygadas, considerando ainda suas referéncias (quase todas
advindas de certo Cinema Moderno) e os cineastas contemporaneos com os quais ele dialoga,

arriscamos a possibilidade de pensar sua concepg¢do de cinema junto ao que alguns
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pesquisadores identificam como um novo Realismo no cinema, esperando assim, por
comparagdo € contraposi¢ao, ampliar nosso entendimento sobre as escolhas estéticas do
diretor mexicano. Dada a dificuldade de definir precisamente o significado do termo realismo
no cinema, fizemos um breve apanhado sobre a maneira como este foi empregado em
diferentes momentos da historia do audiovisual, visando contextualizar o debate e investigar
uma ideia contemporanea de Realismo no cinema, associada por autores como Lucia Nagib e
Cecilia Mello (2009) a uma série de manifestagdes cinematograficas surgidas durante os anos
1990, em que se verificam o emprego comum de técnicas como a filmagem em locacdo, o

trabalho com atores pouco experientes e o uso ostensivo do plano de longa duragao.

Neste debate, foi instigante a discussdo proposta por Thomas Elsaesser (2009), em
torno do que ele considerou como uma virada ontologica ou uma ontologia pos-fotogrdfica,
revendo criticamente certos postulados do realismo revelatério e propondo uma perspectiva
que reconhece a capacidade do espectador de negociar convengdes e codigos de
verossimilhanca, mas que também relativiza pressupostos do construtivismo cultural,
entendendo que nem tudo € um constructo e que a experiéncia fisica, perceptiva e sensorial do
espectador também deve ser levada em conta, no jogo estabelecido com a recep¢do em torno
das nogdes de “evidéncia”, “crenca” e “confianca”. Esse novo realismo, entdo, pressupde uma
¢tica em que o realizador busca expor a superficie do mundo fenomenoldgico com um
minimo de manipulag@o possivel, ndo mais para revelar uma esséncia ou uma verdade oculta
pela aparéncia, mas para transformar a superficie filmica em sua propria esséncia. Foi nesse
sentido que procuramos entender a presenca do plano de longa duragdo e certas relagdes
sonoras nos filmes de Reygadas, bem como sua proposta de um cinema preponderantemente
contemplativo-sensorial. Entretanto, reconhecemos a necessidade de um maior
aprofundamento sobre as varias questdoes que esse cinema contemplativo suscita. Certamente
precisariamos de um tempo maior para cercar os varios sentidos que mesmo palavras como
“percepgao”, “sensacdo” e “duragdo” podem assumir, seja no ambito da filosofia ou da

psicologia, € no seu emprego no campo dos Estudos de Cinema.

Tendo em conta esse panorama, partimos para a investiga¢do dos diferentes modos
como o plano de longa duracao foi utilizado no cinema de ficg¢do, tendo como referéncia os
estudos de David Bordwell (2008) em torno da encenagdo em cineastas reconhecidamente

ligados a tradicdo do plano-sequéncia (por nds entendido como um tipo de plano de longa
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duracdo). Neste momento também foi importante a no¢do de legibilidade de Noel Burch
(1992), demonstrando como a impressao de duracdo pode estar vinculada a quantidade de
informacao que o cineasta manipula de acordo com sua intencao. Esse estudo foi importante
para tecer comparagdes e evidenciar o modo como Reygadas utiliza tal recurso de linguagem,
privilegiando: o emprego da camera fixa ou lentos movimentos de cdmera em trajetoria
circular ou de aproximagdo (dolly in), a quase imobilidade de encenacdo dos atores, o
esvaziamento do arco dramadtico (que resulta em planos onde “nada acontece”), a valorizagdo
de microeventos, pequenos gestos e expressoes € a investigacdo da paisagem, abandonando
temporariamente o motivo condutor (geralmente um personagem). Nesse sentido, apontamos
a grande heranga tarkovskiana e o didlogo com novos diretores como Lisandro Alonso, Bruno
Dumont e Apichatpong Weerasethakul, por exemplo, junto aos quais foi possivel pensar,
ainda que insuficientemente, sobre uma nova possibilidade do Realismo no cinema

contemporaneo, nos termos propostos pelos autores que deram base a nossa reflexao.

Voltando ao recorte central de nossa dissertagdo, dedicamos um momento para
investigarmos as possiveis dindmicas e interacdes que o som pode desenvolver no interior do
plano de longa duragdo, partindo principalmente de certos conceitos e ideias de Michel Chion
(1994, 2009), como a questdo dos pontos de sincronizag¢do e do fraseado audiovisual, que
seriam artificios capazes de estabelecer a dimensao ritmica e “musical” de determinado plano.
Também consideramos a importante nogdo de valor agregado e de como, por meio dele, o
som pode estruturar nossa percep¢ao da imagem. Vimos, ainda com Michel Chion, que a
duragdo prolongada do plano, quando associada a uma imagem com pouca movimentagao
interna (como ¢ comum em Reygadas), pode ter sua sensacdo de movimento e, portanto, do
fluir do tempo, regida ou alterada pelo movimento encontrado na banda sonora. Tais relacdes
de temporalidade e fluxo sonoro estariam em funcionamento mediante trés principais modos
de temporalizagdo (animagdo, linearizagdo e vetorizagdo), sendo também influenciados pelas
qualidades primarias dos sons (textura, densidade, tom, intensidade), privilegiadas no regime
contemplativo do cinema de Reygadas, através da promocao da possibilidade do exercicio de
uma escuta reduzida. Nesse sentido, destacamos o papel dos indices sonoros materializantes,
empregados para criar texturas palpdveis e, assim, ampliar a sensacdo de tactilidade que
acompanha certas imagens, sendo também elemento estratégico transmitir um maior

coeficiente de concretude, refor¢ando nossa hipdtese em torno de um enderecamento que visa
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estabelecer um maior grau de fisicalidade. Nesse ambito, também apontamos a importancia de
certos avangos tecnoldgicos como o sistema Dolby de sonorizagdo e as possibilidades dos

recursos digitais.

Finalmente, destinamos um capitulo para a analise de Luz Silenciosa, fazendo o filme
dialogar com os temas e conceitos abordados em nossa pesquisa, o que contribuiu para uma
percepcao ainda mais ampla da importancia e forca poética do plano de longa duragdo e do
som no trabalho de Reygadas. Observamos o papel dos vetores de temporalizacdo da imagem
e do som, identificamos pontos de sincronia que se mostraram relevantes para estabelecer
relagdes e criar ritmos e temporalidades particulares, assim como ruidos igualmente
expressivos, tanto por ampliar os significados da imagem, quanto por suas qualidades
plésticas intrinsecas, determinantes do tipo de enderecamento sensorial proposto pelo

cineasta.

Sendo assim, concluimos que, de modo geral, os planos de longa duragdo se mostram
como momentos especiais dentro dos filmes de Reygadas, funcionando como espécies de
“fissuras poéticas”, nas quais o diretor orquestra elementos “pictdricos” e sonoros modulando
temporalidades e pulsacdes que respondem também pelo ritmo geral do filme e pelo carater
contemplativo predominante. Acreditamos que o emprego do plano de longa duragdo e do
som, como foi demonstrado, se constituem como instrumentos fundamentais dessa concepgao
de cinema que tenta traduzir o mundo empirico em experiéncia fenomenoldgica quase
sinestésica, onde imagem e som, em alguns momentos, foram tratados como uma mesma

instancia expressiva em seu modo como afetam o ser humano.

Nesse sentido, acreditamos que o cineasta muitas vezes estabeleceu para si uma
espécie de postura ética frente aos eventos que lhe servem de material a ser moldado,
buscando modos em que a simulagdo seja reduzida ao minimo, frente a outras praticas que o
cineasta considera excessivamente “artificiais”. Reygadas parece defender a contemplacdo
como gesto de percepcao da esséncia da vida, na contramdo da aceleracdo cotidiana,
hiperestimulada por informacdes e sensagdes codificadas em parametros demasiadamente

normativos.
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APENDICES

Apéndice A — Entrevista com Carlos Reygadas.

Em outubro de 2011, estivemos no México para participar de um congresso de
cinema e, por ocasido, tentei marcar uma entrevista com Carlos Reygadas, o que ndo foi
possivel pois ele estava justamente gravando seu Ultimo filme, Post Tenebras Lux (2012), o
qual lhe garantiu o prémio de melhor diretor no Festival de Cannes. Um ano depois, voltando
ao México para um estagio de pesquisa na UNAM, conseguimos agendar uma entrevista com
o diretor para a tarde do dia 19 de outubro de 2012. Nos encontrariamos em seu escritorio,
onde hoje funciona a produtora ND Mantarraya, uma fusdao da produtora de Reygadas, a No

Dream Cinema, e da produtora/distribuidora de Jaime Romandia, a Mantarraya Filmes.

Reygadas chegou com um pouco de atraso e um tanto “acelerado”. Justamente nesse
dia, ele teria que buscar uma encomenda de fibra de vidro para isolamento acustico de um
estidio de mixagem de som que estd construindo em sua propria casa. Como mora em outra
cidade (Tepoztlan), ele costuma vir a Cidade do México com uma agenda cheia. Assim, nossa
entrevista comegou ainda dentro de seu carro, enquanto ele dirigia para a loja de materiais.
Duas horas depois, ela foi encerrada em seu escritorio. Nessas circunstancias, procuramos
conversar sobre aspectos diretamente relacionados a nossa pesquisa € que ainda nao haviam

sido abordados nas inimeras entrevistas as quais tivemos acesso ao longo de nosso trabalho.

HR: Queria comecar perguntando como vocé localiza seu cinema no contexto do

cinema mexicano atual?

CR: Bom, me custa pensar em termos de industria e de nagdo, a verdade ¢ que esses
termos nao me interessam, eu gosto ¢ dos filmes! O que me interessa, sobretudo, sdo questdes
mais estilisticas ou de discurso, de linguagem, se preferir. Nesse sentido € possivel encontrar
mais semelhangas do meu cinema com o de algum coreano, argentino ou chinés. Nao sou
muito conhecedor de cinema mexicano em particular, conhego tanto quanto conheco o cinema

de qualquer outra nacionalidade. O que posso dizer, de modo geral, ¢ que a partir do século
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XXI, do ano 2000 mais ou menos, come¢am a mudar as formas como se dao os
financiamentos e abandonou-se uma ideia de “a grande familia de cinema”, onde as pessoas
se conhecem e se apdiam porque uns foram professores dos outros, colegas de trabalho,
familiares ou simplesmente amigos de universidade. Antes havia que se pertencer a uma coisa
que poderiamos chamar de ‘“o mundo do cinema” — como eles adoram dizer —, € como era um
mundo pequeno, com algum dinheiro, financiavam-se os diretores consagrados ou os amigos.
Isso mudou por completo, se democratizou o sistema de fundos e isso automaticamente
possibilitou que um pais com 110 milhdes de habitantes e com uma cultura relativamente
forte pudesse fazer bons filmes. No momento em que o sistema se tornou realmente mais
democratico, automaticamente comecaram a aparecer bons filmes. Bons filmes ou, pelo
menos, mais diversos, j4 que ndo ha mais um objetivo exclusivamente comercial. H4 filmes

com objetivo comercial e ha filmes com outro tipo de objetivo.

Ha esse entendimento desde a criagdo do Instituto Mexicano de Cinema (IMCINE),
com o pessoal da universidade, os fundos privados e demais. E também recentemente, ha 6 ou
7 anos, comegou essa ideia de estimulo fiscal, que originalmente acho que foi uma ideia
brasileira. Por aqui funcionou muito bem e acabou fomentando por completo a capacidade

criativa.

HR: E como vé essa relacio entre um “cinema mexicano” e esquemas de

coproducio internacional?

CR: Pouco importa de onde vem o dinheiro para se fazer uma coisa. Claro que ¢
cinema mexicano porque sou mexicano, porque o pessoal com quem filmo ¢ mexicano, e
porque sdo tematicas mexicanas. Mesmo que seja um mecenas da Ardbia Saudita, isso ndo lhe
tira sua nacionalidade. No meu caso, parte do dinheiro veio de fundos estrangeiros, sobretudo
no inicio da carreira. Quando fiz meu primeiro filme eu vivia na Europa e era mais facil pra
mim buscar dinheiro por 14. E uma questio quase circunstancial e, percentualmente, o
dinheiro europeu ¢ relativamente pouco, € cada vez me interessa menos porque ¢ um dinheiro
muito caro. Os europeus, na verdade, acabam me dando a impressdao de que financiam mais
por interesse proprio do que por outra coisa. Da tltima vez, ndo utilizei todo o dinheiro que
me deram porque queriam que eu o gastasse por 14, em servigos europeus. Para colocar em

uma frase: € dinheiro que se dao a si mesmos através de artistas do terceiro mundo, ou seja, te
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dao para apoiar suas indistrias locais. Buscam gente do chamado terceiro mundo que entre

nas coprodugdes para que o dinheiro retorne para eles mesmos.

HR: Minha pesquisa se dedica, de modo geral, aos Estudos do Som no Cinema.

Como vocé pensa o lugar do som em seus filmes?

CR: Para mim o som ¢ importantissimo. Um filme ¢ basicamente imagens da vida
real e som. Portanto, 0 som ndo ¢ apenas uma testemunha. H4 uma criagdo sonora absoluta,
como num disco. Um filme, na minha opinido, deveria poder ser ouvido completamente num
equipamento de musica. Um filme bem feito tem que ser prazeroso do inicio ao fim, mas,
quase sempre, 0 cinema ¢ pura narrativa e as pessoas acham que o som ndo ¢ importante, que
0 Unico que importa é que se entenda o que as pessoas dizem. O som ¢ muito menosprezado e
isso ¢ lamentavel. O cinema ¢ antes de tudo uma experiéncia estética, as artes sdo
experiéncias estéticas, para além de formas nas quais o ser humano se dignifica para se
comunicar e tudo mais. Receber a arte ¢ uma experiéncia estética e, para mim, se ndo soa

bem, ou ndo se vé bem, ha uma grande perda.

HR: Vocé chega a pensar a duraciao dos planos em fun¢do dos sons que os

acompanham?

CR: Eu creio que ndo, nunca pensei assim. NOs percebemos a vida através de nossos
sentidos, € 0s principais sao a audi¢do e a visdo. Acredito que quando alguém imagina um
plano do alto de um edificio, automaticamente também o escuta, porque imagina como ¢ estar
no alto de um edificio observando a vida real. Um plano de dentro de um avido soa de uma
forma, um plano de uma montanha soa de outra. Eu simplesmente construo os dois juntos.
Nunca penso um plano para que haja tal som, mas penso: tal plano tem tal sensacdo, e sempre
serd acompanhado de um certo som que lhe € natural. Isso € uma coisa lamentavel do cinema
de maneira geral: quando se escolhe um ambiente e este ¢ utilizado sem a perspectiva que
seria percebida na vida real. Ou seja, para mim o cinema ¢ essencialmente um invélucro que
capta a realidade, entdo o som tem que ser como na vida real. Meus proprios ouvidos sao uma

referéncia sempre.

HR: Pergunto isso porque, por exemplo, na cena em que Johan dirige sua

caminhonete em circulos, o plano dura o tempo que dura a musica.
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CR: Nao, nada esta feito em fun¢do de nada que ndo seja essencial ao que eu
necessito nesse momento. Nunca €, por exemplo, como um botao que foi feito para abrir uma
porta, um mecanismo, um device, ou seja, foi feito para isto e s6 cumpre uma fun¢do pratica.
Isso seria reduzir as coisas a algo utilitario. Na realidade, imagino uma situag@o assim na vida
real: um amigo que, ao escutar uma musica, muda seu estado de d&nimo e de repente faz uma
brincadeira como essa de dar voltas com o carro. Ele estd de bom humor, brincando como
uma crianga. Entdo, acontece esse momento, € ¢ preciso cria-lo como acontece na vida real.
Se na vida real o som entra por aqui, sai por ali, da voltas, se distancia e segue dando voltas,
ha perspectivas, ha toda uma série de coisas que se produzem no momento da — perdao pela
breguice — “magia da existéncia”. Um filme ndo ¢ um objeto como um computador, em que
cada coisa cumpre uma funcdo para lograr tal efeito. Isso € o que faz a maioria dos cineastas
que, na realidade, nao passa de bufdes ou mestres de cerimonias dedicados ao entretenimento.
Eu ndo penso assim, para mim o cinema ¢ uma coisa absolutamente instintiva, que vem de
uma necessidade de me comunicar, ou seja, simplesmente senti assim e pronto. E totalmente

intuitivo, € instintivo!
HR: E a cena do posto de gasolina em Batalha no Céu, como foi concebida?

CR: Eu pensei desde antes, e por isso deu certo, estava planejado. Nao deixei pra
escolher depois que musica colocar aqui ou la. Muitos fazem assim, rodam o filme e depois
vao ver que tipo de musica colocar. Para mim tudo ¢ uma questdo de visdo prévia, um pouco
como os compositores de musica classica que vao escutando todos os elementos: como soa a
flauta com o violino, a viola, o piano, tudo a0 mesmo tempo. Eles escrevem e depois
materializam o que imaginaram. Acho que tudo vem desse momento de imaginar, ou seja,
quando escrevo. Nao escrevo uma coisa literaria pra depois adaptar, escrevo planos para
cinema: a descricdo do que estamos vendo, do que se diz, as cores, o tempo de cada plano

mais ou menos € assim...

HR: Raul Locatelli falou muito da importancia do som direto, dos foleys feitos

em locacio...

CR: Em Luz Silenciosa ndo ha um sé foley, mas ndo me interessa tomar isso como

algo dogmatico. Em meu ultimo filme (Post Tenebras Lux, 2012) fiz muitos foleys e pela
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primeira vez tive vontade de dublar personagens. Ainda ndo fiz isso, mas talvez no futuro eu

faca. Nao importa, o importante ¢ o que se expressa, nao?
HR: Vocé acompanha todo o processo de mixagem?

CR: Sim, tudo. Da montagem do som a mixagem. Por isso agora estou fazendo uma
sala de mixagem na minha casa. Justamente porque necessito de mais tempo para mixar, € o

que eu mais gosto, e gostaria de ter mais tempo do que tenho.
HR: Acha que seu estilo de cinema poderia ser chamado de realista?

CR: Nao me interessa se € realismo ou ndo. Se tudo fosse feito de puros foleys ou na
pos-producgdo e o sentimento fosse o mesmo, daria igual para mim. Ou seja, creio que a forma
de cozinhar ¢ absolutamente irrelevante, ndo tenho nenhum dogma nesse nivel e para mim
tudo ¢ valido. O que importa ¢ o resultado final e, nesse sentido, se as vezes falo em realismo,
me refiro a uma questdo muito mais ética ou filosofica, de realmente manipular o minimo
possivel, respeitando, por exemplo, a presenca fisica das pessoas ou as coisas como elas sao
na vida real. Viu o filme Amores Perros? Para mim nao ¢ realista o fato de que o heroi da
primeira parte seja o ator Gael Garcia Bernal, porque nao consigo ver um tipo como ele
naquele lugar e tal. Isso, por exemplo, ndo me interessa em nada porque ¢ artificial, falso.
Porque sim, se pode manipular tudo para criar uma estética e, portanto, maior sentido, mas
tem que ser leal. E mais uma questéio de lealdade do que de verdade num sentido filos6fico, ¢

a verdade fisica das coisas.

A antitese disso seria toda a ideia de Hollywood, ndao? As mulheres falsas, a
maquiagem, o homem sempre valente que nao tem medo de nada, que mata todos, em quem
atiram mil vezes e nunca acertam. Isso ¢ o mais distante do que me interessa e, nesse sentido,
sim, esta o dever de lealdade a realidade. Bom, dai também se pode discutir o que ¢ a
realidade, mas € evidente que ela ndo ¢ uma garota linda em cada esquina, € s6 olhar para a

rua.

HR: Numa outra entrevista vocé diz que até as legendas (Luz Silenciosa foi
legendado porque ¢é falado na lingua dos menonitas) tém uma importiancia expressiva?

Como é isso?



140

CR: Sim, tudo o que se vé e ouve quando se assiste a um filme vem de alguma
decisdo que em algum momento alguém teve que tomar, e tudo tem pequenos matizes de
expressao. Ou seja, nada ¢ mecanico, nem sequer as legendas. Nao ¢ sé coloca-las 14 e pronto.
Eu gosto de escolher até mesmo o tempo que elas duram: um pouco mais curto ou um pouco
mais longo, com reticéncias no final ou ndo. Nao gosto, por exemplo, quando retiram as
reticéncias sO porque sdo muitos caracteres, me incomoda esteticamente. Isso também tem
que ser decidido, assim como a cor das legendas, embora sejam coisas que nem sempre se

podem controlar — quando vai para outros paises, por exemplo.

Tudo isso influencia o olhar do espectador. Quando vejo um filme, ja nos primeiros
segundos — se abre em tela preta, se abre assim ou assado, como estdo os créditos, se tem
musica ou ndo, que musica € essa — posso perceber se quem estd trabalhando tem uma certa
sensibilidade. Quando h4a um crédito feito de qualquer maneira, € possivel que ali ndo esteja
um artista em todos os sentidos, porque creio que um artista em todos os sentidos se ocupa
absolutamente de tudo, tudo lhe importa, do corte ao tecido de uma camisa. Se faz alguma
coisa com alma, faz com perfeicdo, como a natureza. Se desenha uma tartaruga, uma arvore

ou Deus, pensa até o ultimo detalhe. Tudo tem que ser feito perfeitamente.

Mas nao sou desses freaks que se interessa pelo novo microfone, a nova camera. Nao
sei nada das cameras digitais, por exemplo, porque ndo me interessam, porque nao as utilizo
para trabalhar. Mas as cameras de 35mm, todas as emulsdes, conhego perfeitamente e gosto
muito. Me interessa porque sio minhas ferramentas de trabalho. E como um carpinteiro que
precisa conhecer martelos e serrotes muito bem porque € o que utiliza para trabalhar. Assim
também ¢ com o som, tenho que conhecer os instrumentos de captacdo para poder trabalhar
bem. Nao vou dizer a alguém simplesmente: ponha um som ai e pronto! Quero saber por que

se ouve assim com este microfone e por que este outro esta assim.

HR: E sobre o uso de planos de longa duracido? Li que vocé teria intencio de

evitar a montagem, ja ter o filme pronto de alguma maneira.

CR: Talvez originalmente tenha sido essa a ideia, mas j4 ndo me lembro bem, ja faz
muito tempo. Realmente é meu estilo, ou seja, ¢ minha forma de sentir. E como alguém
caminha, como alguém danga ou joga futebol. Sai do jeito que é. E como perguntar a

Ronaldinho porque ele joga como joga e de onde ele tirou esse estilo. Ele vai dizer: eu
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comecei a jogar e assim me sai, eu ndo vou jogar mais rude, ao estilo alemdo, estd
incorporado ao meu ser. Esse ¢ o verdadeiro estilo, porque o outro se chama maneirista,
maneirismo. E um estilo falso, um estilo imposto. Quando o estilo ¢ sua forma de caminhar,

sua forma de falar, sua forma de ser, finalmente, ¢ algo muito natural.

Eu ndo sei realmente de onde saiu isso, mas acho que necessito um pouco mais de
tempo para ver as coisas. Talvez porque ndo vi muita televisdo quando crianga, ndo sei. Por
exemplo, quando hé propagandas de trinta segundos nas quais se passa toda uma histéria ou
uma piada, eu ndo entendo, nem sequer dou conta de seguir a narrativa. Entao, suponho que
necessito de mais tempo. Quando vou a museus — sempre gostei muito de pintura —, de fato
me surpreende o pouco tempo que as pessoas levam para ver os quadros. Nao entendo como
podem ver tao rapido. A maioria das pessoas nem os V€, € 0s que os veem ficam um minuto e
se vao. Eu preciso de muito tempo para ver os quadros, inclusive os que nao sdao os melhores.
Sempre tenho que ir sozinho porque as pessoas se desesperam comigo. Mas tenho que vé-los

com detalhes.

r J4

Para mim, um filme ndo € narrativo, ndo € s6 contar uma historia. Porque, para
contar uma historia, vocé diz: fulano vai a casa de fulana e entra num carro. Se € o que te
importa, em um segundo se concebe a cena e se diz: carro de A a B e pronto. Mas se o que te
interessa € presenciar momentos da vida, ou se te interessa como pode ser o som de um carro
arrancando — que pode ser um som agradavel ou desagradavel —, como ele se move, de onde
ele € visto, porque € visto assim, o que isso te faz sentir... entdo, se demora em fazer a cena,
ela passa a significar muito mais, até porque ha mil coisas que ocorrem na tela. Se eu quero
filmar o carro que esta aqui em frente, ndo ¢ s6 o carro que vai aparecer [Reygadas aponta
para uma rua da cidade]. Em uma publicidade sim, se coloca uma cortina cinza atras e s6 vai
sair o carro. Mas aqui vai aparecer esta arvore, esses outros carros, hd muita informa¢ao no
que estamos vendo. Essa mesma situagdo, se fosse no Brasil, por exemplo, poderia revelar
que tipo de carro aparece, o que esta acontecendo, qual a vegetacdo. H4 muita informacdo em
tudo, por isso eu gosto do cinema que ndo ¢ de estudio e sim de locagdes reais, assim como eu
gosto das pessoas que ndo sdo atores, porque sinto que a vida ¢ muito rica, tudo tem uma
quantidade de informacao incrivel. Essa ¢ uma das coisas belissimas do cinema, o fato de que,
mesmo um filme sendo bom ou ruim, seu conteudo documental — da fotografia e do som — ¢

incrivel. Imagina se hoje pudéssemos ver um filme da Idade Média, poder ver realmente a
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Idade Média: como falavam, como se vestiam... ver realmente e ndo ver o que se supde que

era. Seria alucinante o valor historico de um documento assim, ndo?

HR: Quando comecei minha pesquisa vi muitos filmes de outros diretores que
usam planos de longa duracio e essa combinaciao que vocé faz do som com imagem ¢é
muito dificil de encontrar. Por exemplo, nas cenas que Johan dirige na estrada o som dos
pneus na terra é um ruido prosaico, cotidiano, mas que, da maneira como esta — e creio
que também pela duracio do plano —, cria um efeito impressionante. A materialidade do

som me encanta, como se fosse um tipo de musica mesmo.

CR: Sim, te entendo perfeitamente. De onde vem isso na verdade? Vem de que, na
vida real, desde crianga, eu desfrutava muito isso sempre que ia no banco de trds no carro,
com meus pais na frente, andando por caminhos de terra. Assim também no campo, quando
meus pais estavam conversando e eu despertava de uma sesta sem que ninguém se desse
conta. Quando se € crianca isso € incrivel! Vocé acorda e segue em seu mundo, ninguém se da

conta de que voce esta escutando.

Entdo, esse som ¢ tal qual, eu ndo inventei nada ai. E um microfone normal, é a vida
real, como vocé disse, prosaica. Mas essa vida real, nesse momento, ¢ alucinante, ¢ a esséncia
da vida. E como quando vocé tem um sonho e as coisas ocorrem tal qual vocé as experimenta
na vida real. Entdo, temos esse som ai porque sei que, se realmente quero transmitir algo mais
da vida, sei que esse som tao prosaico na verdade ¢ significante, porque ¢ a esséncia da vida.
Bom, ndo sei se ¢ a esséncia ou ndo, mas viver a vida ¢ percebé-la. Sem percepcao nao pode
haver vida e a percepgdo passa por ai, por todos esses sons, essas cores, essas figuras, essas
luzes, que sdo tdo prosaicas e tdo elementares, mas sdo essas coisas que verdadeiramente

significam algo, ndo?

As grandes historias, as grandes aventuras também significam, mas em outro nivel. E
provavelmente, por ja estarem determinadas ou dirigidas, perdem sua capacidade poética
porque ja trazem o significante per se. Entretanto, como faldvamos no exemplo anterior,
aquele ¢ um som que ndo significa nada, mas, se vocé o percebe realmente como espectador,
ele podera significar tanto o prazer de estar nesses momentos de siléncio, quanto o desgosto

no caso de alguém que talvez odiasse viver no campo quando era crianca.
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Mas nunca penso assim: aqui vamos fazer o som assim e tal. Simplesmente digo
como eu o desfruto, digo como deve ser a tomada. Se o que se esta ouvindo aqui ¢ como na
vida real, deixe assim. Porque sei que isso € mais importante do que o simples fato de que ele
estd indo numa oficina mecanica. Insisto, na televisdo e no cinema, o mais importante ¢ que
ele estd indo a uma oficina mecanica. Basicamente, eu trabalho uma percepg¢ao que ¢ a
percepcao infantil da vida, ou a percep¢do de alguém que esta drogado num dado momento,
que percebe a vida como ela ¢ na verdade, sem a conceitualizar. Ou seja, vocés, adultos como
eu, ja sabem que isso € um carro, ja sabem como ele ¢ feito e nao interessa observa-lo mais.
Esta codificado e nada mais. Basta saber que ¢ um carro e pronto. Entdo, nem sequer se
observa mais o carro, no maximo se nota que ele ¢ cinza e pronto. Nao se observam as coisas
porque elas ja foram codificadas, e o cinema ¢ pura codificacdo, quase sempre
conceitualizacdo, pensamento platonico. Se digo arvore, voc€ imediatamente conceitualiza
arvore, nem observa mais estas arvores porque ja sabe que existem arvores, ¢ tudo o que
precisa saber. Mas, se vocé€ realmente parar para observar, se da conta de um monte de coisas.
Nao falo num plano mistico ou esotérico, nada disso, mas de como funciona a luz ou até a
botanica. As pessoas perderam muito sua capacidade de observar porque desde o pensamento
platonico tudo se conceitualiza e, nos ultimos tempos, se conceitualiza ainda mais e mais. Eu
moro num lugar fantdstico, no campo. Convido muita gente e, se ¢ a primeira vez que estao
indo, reparo que vao falando comigo e ndo olham ao redor, s6 vdo vendo o caminho e
falando. Sao poucos os que observam. Entdo, claro, essas pessoas veem meus filmes e dizem:
que chato, ja entendi, por que deixa tanto tempo esta imagem? Ao contrario, ¢ outra coisa
quando se dispdem a observar os cantos do quadro — eu sempre digo que hd que observar os

cantos do quadro.

As vezes me lembro de quando comecei a ver alguns filmes de Abbas Kiarostami.
Pela primeira vez vi que alguém filmava apenas um carro e uma estrada e ndo cortava. Eu
dizia: que bom que nao corta! Que maravilha! Nao corte, por favor! E ndo cortava. Assim
surge 0 amor por um cineasta, por um artista, porque era alguém que entendeu algo que eu
também sentia e com quem por fim pude me identificar. E outras pessoas diziam: putz, tenho
que ficar vendo um carro! O que tem isso de interessante? Imagina que vocé vai beijar uma

menina pela primeira vez na vida e vocé quer ficar beijando dez, quinze minutos, mas
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passam-se dez segundos e a menina diz: jad entendi que me ama, proximo! Ou seja, € a

incapacidade de experimentar a vida.

O cinema nao ¢ literatura ilustrada, nem ¢ teatro. Bresson, por exemplo, dizia que o
cinema convencional era teatro filmado, e eu digo que ¢ literatura ilustrada e que os atores
usam o método do teatro — nisso coincido com o que disse Bresson. Mas, além de utilizar o
método do teatro, que ¢ o mais conhecido, o que fazem ¢ ilustrar literatura, quer dizer, ¢ como
se pegassem um grande romance... imagina que vocé tem que adaptar Guerra e a Paz, de
Tolstoi, por exemplo, e comeca a fotografar tudo que o livro vai dizendo como se fossem
ilustragdes num livro. O cinema ndo é isso, definitivamente. E bastante dificil para muita
gente entender esse conceito. Para mim, inclusive, ¢ dificil explicé-lo, mas ¢ isto que estou
dizendo: o som do pneu do carro, o som das pedras na terra, as proprias coisas que estdo
soltas no carro, os amortecedores... por isso digo que ¢ como um involucro que capta a vida
em si e que te permite reinterpretd-la, poder se expressar e se comunicar com os demais. Se
me perguntam que tipo de filmes eu gosto, digo que basta que alguém, no nivel da linguagem,
entenda que o cinema se trata disso que estou falando. E, no nivel ético, se quiser, ¢
simplesmente a honestidade, ¢ ndo querer apenas divertir os demais como num circo, nao
sendo vocé mesmo. Com essas duas coisas, tudo ¢ interessante, qualquer tipo de filme, de

qualquer nacionalidade.

HR: Eu ainda nfo o vi, mas creio que com esse seu ultimo filme vocé tenha

levado essa concepcio de cinema ao seu limite.

CR: Pelo que escuto sim, mas creio que estdo exagerando. Provavelmente quando
vocé vé-lo vai dizer: o que acontece com esse criticos que ndo entendem que ¢ uma coisa
assim completamente louca? Eu acho que ¢ mais isso que venho te dizendo, mas, de fato, se
trouxermos um homem do século XII e o colocarmos para ver esse filme ou o Batman, o meu
filme seria mil vezes mais normal, inteligivel e facil que o outro. Nao iria entender nada do

outro porque € pura codificagdo.
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Apéndice B — Entrevista com Raul Locatelli®®

Raul Locatelli ¢ uruguaio, mas escolheu a Cidade do México para viver e exercitar
seu oficio: técnico em captagdo de som direto. Adquiriu experiéncia na publicidade e hoje se
dedica ao cinema, apostando em parcerias com proeminentes diretores do cinema mexicano
contemporaneo. Entre os varios filmes nos quais trabalhou destacam-se Los Bastardos (Amat
Escalante, 2008), Parque Via (Enrique Rivero, 2008) e Luz Silenciosa (Carlos Reygadas,
2007). Este ultimo, distribuido no Brasil pela Imovision, garantiu-lhe reconhecimento
internacional ap6s receber o prémio de “melhor som” no Festival de Havana e no Cine Ceara:
Festival Ibero-americano de Cinema. Nessa entrevista, realizada em outubro de 2011, em seu
apartamento na Cidade do Meéxico, Locatelli contou sobre suas experiéncias, seus
procedimentos de trabalho, sua relacdo com a tecnologia e ainda sobre o pensamento sonoro

dos diretores com os quais trabalhou.

Hugo Reis: Como comecou a trabalhar com o som no cinema, com a captacio

de som direto, especificamente?

Raul Locatelli: Na verdade, nunca estudei o som propriamente dito, sou um
estudante de comunicacao social. Eu queria mesmo ser diretor ou fotografo, como todos
vocés (risos)! Dirigia e fotografava trabalhos da faculdade, mas todos sempre queriam fazer
producdo, dire¢do ou fotografia, e nunca havia ninguém que quisesse se encarregar do som.
Entao, lentamente, fui tentando melhorar o que se fazia, cuidando para que o som fosse o
melhor possivel durante a filmagem e consertando no protools tudo que faziamos mal.
Comecei a fazer o som de meus proprios trabalhos, também praticando em curtas e
documentarios de outros companheiros. Dai surgiu o interesse de fazer meu trabalho de
conclusdo da licenciatura sobre a estrutura sonora no cinema, quando me propus investigar a
pouca bibliografia que existe sobre este oficio. Um oficio muito bonito, mas sobre o qual ndo
ha muita leitura — a bibliografia que existe sobre o som no cinema geralmente trata da musica,

como se 0 som no cinema fosse s6 a musica, sendo que o compositor quase nunca acompanha

% Uma versdo desta entrevista foi publicada na Revista Universitaria do Audiovisual sob o titulo Raul
Locatelli e o som direto no cinema mexicano contempordneo. n. 54. nov. 2012. ISSN 1983-3725. Disponivel em:
<http://www.rua.ufscar.br/site/?p=14707>.
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sequer um dia de filmagem! Entdo estudei muitos livros, entrevistei técnicos de som direto
uruguaios e fiz minha monografia, me formei e no dia seguinte decidi ir viver no México.
Cheguei no México e a verdade € que menti! Disse as pessoas com as quais entrei em contato
procurando trabalho que era técnico de som direto: mentira! Tinha uma ideia de como se
poderia fazer mas nunca havia feito pra valer, mal sabia manipular os equipamentos, mas
assim comegaram a aparecer trabalhos. Em meu primeiro comercial fiquei quatro dias num
hotel cinco estrelas para gravar o som. Passei toda a noite anterior conectando as coisas para
ver se conseguia fazer tudo funcionar e o comercial foi um desastre! Ligaram para a produtora
pedindo que nunca mais chamassem o uruguaio para fazer o som. E assim foi o segundo, o
terceiro, o quarto € o quinto... até que conheci um pouco melhor o oficio e os equipamentos
com os quais trabalhava, e enfim pude fazer um trabalho bem feito. Mas levou tempo. Nunca
fui assistente, nunca fui operador de hoom, sempre aprendi tudo sozinho, fazendo. Entao,
profissionalmente, comecei a trabalhar com o som héa aproximadamente sete anos, quando

vim morar no México.

HR: Alguns profissionais defendem o uso do som direto como proposta estética,
frente a construcdes sonoras que apostam inteiramente na pos-producio. Como vocé vé

essa questio?

RL: Acho que isso pode ser discutido eternamente. Ndo creio que exista no som — e
em nenhum outro departamento do cinema — algo que esteja certo ou errado. Acredito que o
cinema ¢ algo que o ser humano criou para se entreter, para se divertir, para conhecer o
mundo, para conhecer outras vidas e para pensar sobre o futuro ou para refletir sobre o
passado, ndo ¢ uma disciplina onde uma coisa estd certa ou errada. O cinema ¢ um campo
onde se gosta ou ndo se gosta das coisas, ou se gosta um pouco mais de umas do que de
outras. Filmes bem ou mal feitos sdo uma coisa muito subjetiva. Entdo acredito que, mais do
que discutir sobre cinema — que ¢ muito divertido, claro — h4d que desfrutd-lo. Nao ¢ muito
relevante para mim, na verdade, o que esta certo e o que esta errado. E relevante o que eu
gosto, e € relevante o que gostam os diretores com os quais trabalho, pois sempre trato de
levar minha proposta de trabalho com o som para seus filmes. Nao considero que minha
forma de trabalhar seja a melhor, simplesmente acho que para cada projeto ha um som, assim
como ha uma fotografia. Cada fotégrafo tem sua maneira de trabalhar, seu estilo, que vai

funcionar melhor para um tipo de projeto do que para outro. Creio que com 0 som se passa o
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mesmo. Se o diretor se preocupa com o modo como seu filme vai soar, a escolha do técnico
de som ¢ tdo importante quanto a escolha do fotografo. Para mim o som também € um

elemento plastico, tanto quanto a fotografia. E um instrumento criativo.

Nos filmes de acdo de Hollywood, por exemplo, seria impossivel para um técnico de
som direto fazer foley em locacdo. Nao déa tempo, ninguém vai esperar, nem interessa como
ficou gravado porque o som ¢ feito quase 100% na pos-produgdo. Ai sim € irrelevante quem ¢
o técnico, porque ele vai fazer o que pode, o que importa ¢ a imagem. Nesse caso, todo o som
¢ entretenimento e tudo tem que ser escutado perfeitamente, por isso trabalha-se com pos-

producdo. Mas o que n6s fazemos ¢ radicalmente diferente, n6s buscamos naturalidade.

Assim, trabalhamos com o respeito a um tipo de microfonagdo que seja o mais
natural possivel para os atores, para a voz. Ser rigoroso na tomada de som dos atores, dos
didlogos, ¢ muito importante. Eu considero que a atuagdo ¢ um momento especifico da
realidade que dura o tempo que dura a tomada e, nesse momento, a representacdo visual do
ator ¢ absolutamente indissociavel de sua representacdo sonora. Nao se pode separar uma
coisa da outra. Claro que se pode separar se vocé€ optar por dublar o didlogo, mas creio que a
dublagem nunca terd o mesmo efeito que esse momento especifico, essa “verdade” do ator —
enquanto imagem e enquanto som. Trabalhar assim ¢ de um imenso respeito pela atuagdo.
Mas, como ja disse, ndo quero dizer que essa seja “a” maneira de trabalhar, ¢ a maneira que

noés (com toda a paixdo que temos pelo cinema) acreditamos ser a melhor.

Acho que o som direto gera um processo inconsciente no espectador que faz com que
ele seja tocado por uma verossimilhan¢ga muito mais concreta, porque traz essa “verdade”, o
registro sonoro do que se vé€. Estou convencido de que o som direto influencia a credibilidade
desses filmes, eles afetam o espectador de maneira muito mais solida do aqueles que tém o

som feito todo na pos-produgdo, com foley e dublagem de dialogos.

HR: Até onde vocé acredita que a captacdo do som direto pode interferir nas

escolhas de locacao, nas decisoes de mise-en-scéne e etc.?

RL: Geralmente os diretores me convidam para trabalhar porque gostam do som de
algum filme no qual trabalhei antes ou porque sabem do compromisso que tenho com o som

enquanto valor estético e criativo. Sdo diretores que desejam que o som, de alguma maneira,
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afete a sensac¢do do espectador. Entdo planejo junto com o diretor uma maneira de trabalhar,
nao s6 com relagao a escolha do tipo de microfonagdo, mas também com relagao a forma de
se filmar e a busca por um objetivo comum quando estamos capturando o som de um filme.
Os diretores com os quais trabalho geralmente querem a naturalidade do som, o respeito ao

documento e ao registro desse momento unico e irreversivel para o ator que ¢ a tomada.

Se me chamam para fazer o som, a ideia ¢ que ndo necessitem depois de nenhum
estudio de foley, nem de refazer didlogos ou de sair pra gravar ambientes. O objetivo € que
tenhamos todo o material sonoro necessario para mixar as sequéncias ja no som direto. Se
depois o técnico de mixagem ou o diretor, por uma questdo estética, se dao conta de que
gostariam de um outro som de porta, que ndo aquela porta real que estd no plano, entdo eles
vao se virar para conseguir esse som, mas todo o material sonoro que se capta no sef tem que

estar perfeito. E isto obviamente influi em como se trabalha.

Para mim, ndo existe isto de ndo me darem tempo para gravar um ambiente. Esse
tempo tem que existir e o assistente de diregdo tem que estar consciente de que este tempo €
necessario. E o diretor tem que apoiar essa decisao juntamente com o produtor para que iSso
se faga rapido e todos respeitem esse momento. Se vou fazer um filme onde vou ter que fazer
0 que da pra fazer, com todo mundo me dizendo: “ndo tem tempo pra isso, nao tem tempo
para aquilo”, eu digo: “muito obrigado e até logo!”. Porque essa ndo ¢ a esséncia de minha

maneira de se fazer som direto, e eu ndo suportaria.

HR: Poderia falar um pouco sobre como se da sua relacio de trabalho com

diretores como Carlos Reygadas e Amat Escalante?

RL: Bom, como diretores eles ndo t€ém nada a ver um com o outro. Tém estilos com
pontos de conexao porque tomam decisdes parecidas em certos momentos, mas pessoalmente
sdo totalmente distintos. Com Amat fiz dois filmes: Sangre (2005) e Los Bastardos (2008).
Também fiz o curta dele no projeto Revolucion (segmento El cura Nicolas colgado, 2010).
Ele € um diretor muito critico mas ao mesmo tempo muito timido como pessoa. Meu primeiro
filme foi também o primeiro filme dele, o que faz nossa conexdo muito importante.
Considero-o um irmao porque noés dois nascemos para o cinema no mesmo momento. Ele
teve que ir aprendendo como fazer seu filme no proprio trajeto, enfrentando desafios muito

importantes, com decisdes importantes para tomar pela primeira vez em sua vida, e eu
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também. Hoje ele ja esta muito acostumado ao modo como eu trabalho e geralmente quem

tem que se adaptar € o fotografo e sua equipe.

Mas o que Amat busca, na verdade, ¢ o mesmo que Carlos busca para seus filmes.
Eles tém a particularidade de trabalharem com atores ndo-profissionais, 0 que torna muito
mais importante — e ai a influencia da minha forma de trabalhar — o momento da atuagao,
quando se estd dizendo algo. Se um dialogo ndo soa bem, ou ndo se entende, o ator
profissional pode repetir a fala exatamente igual na tomada seguinte, porque ele tem uma
memoria que trabalha dessa maneira, treinada para isso. O mesmo se da com as agdes: se vocé
pede a um ator que repita a agao, ele vai se lembrar de onde parou, em que momento, quantos
passos deu. E outra coisa. O ator ndo-profissional nio conhece o roteiro e a tinica coisa que
sabe ¢ que tem que se mover de um lugar para outro e dizer, por exemplo: “estou cansado e
quero ir dormir”. Uma vez feito, ele ja ndo se lembra de quantos passos deu, como disse, que
cara fez. Nao se lembra porque ¢ uma pessoa que nao estd acostumada a memorizar sua
gestualidade, sua forma de falar, sua entonacdo. Ele simplesmente €. Nao esta pensando em
como se v€, nao esta preocupado com o tipo de coisa que um ator profissional normalmente
esta preocupado. O ator ndo-profissional simplesmente vive a situagdo, ele ndo tem nenhum
método, ndo fez academia, ndo tem memoria de ator. E nos temos que estar prontos para
captar o que ele fizer em sua atuagdo o melhor possivel, porque se falhamos a tomada ndo ¢

boa, ndo ¢ um bom plano.

Por isso, tudo tem que ser mais preciso no momento de captar as agdes, ja que ha
muito mais de “verdade” no que faz o ndo-ator. Quando uma pessoa normal esta atuando, o
desafio ¢ estar sempre pronto e atento a tudo que possa sair do planejado: posicionar os
microfones de maneira a cobrir toda a cena, para garantir que, se uma coisa ndo funcionar
muito bem, que funcione bem a outra; se for um didlogo extenso e complicado para o

personagem, ndo usar somente um microfone para captar a voz, coisas desse tipo.

Uma particularidade que esses dois diretores compartilham ¢ esse trabalho com nao-
atores. Outra ¢ a preparacao dos filmes. Com eles, eu geralmente tenho uma conversa prévia
de roteiro, s para o som, onde trato de colher toda a informagdo necessaria sobre como vao
filmar esta ou outra situagao complicada para os atores: se sdo planos gerais (geralmente os

mais complicados para nds), ou como ¢ a linguagem de tal sequéncia. Por exemplo: se ¢ um
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unico plano na sequéncia, aberto, onde se passa toda a a¢do, ou se, ao contrario, ¢ um plano
aberto mas depois a mesma agdo ¢ os mesmos dialogos serdo filmados em plano médio,
plano/contra-plano e etc.. Depois, tenho que saber bem que tipo de microfonacdo querem:
baseada nos microfones direcionais, super natural, com muito ambiente, ou se querem manter
permanentemente um lapela, porque querem essa proximidade, porque querem que o
personagem, ainda que se encontre a 50 metros da camera, seja escutado bem proximo de nos.
Sao decisdes estéticas e podemos fazer qualquer uma das duas mas, dependendo do filme,
vamos empurrar a que seja a mais natural possivel. Eu ndo gosto dos microfones de lapela,
nao gosto do som que eles t€m, mas, as vezes, tecnicamente € preciso usa-los como mais uma
opc¢do para garantir o0 som de um personagem que se movimenta muito, ou que tem acdes

imprevistas, seja ator ou nao-ator.

HR: Em que medida o trabalho do técnico de som direto deixa de ser
puramente técnico, preocupado com a inteligibilidade ou a limpidez dos dialogos, e

passa a ser algo também criativo?

RL: Da forma como eu trabalho, podem surgir em determinadas situacdes propostas
que poderiam ser chamadas de “artisticas”. Mas, na verdade, o verdadeiro artista ¢ o diretor.
Eu acho que o técnico de som pode se considerar parte do grupo de artistas mas, no momento

b
da captacdo desse documento sonoro, creio que se pensa mais na perfei¢do técnica. Talvez
quando eu tiver 60 anos e me fizerem outra entrevista eu pense de maneira diferente, pode ser
que eu tenha os conceitos técnicos tao afinados que possa comegar a pensar em questdes

artisticas.

Hoje, acredito que em meu trabalho, a decisdo mais proxima que se pode ter nesse
sentido, € que ¢ uma decisdao muito importante — a qual se toma junto com o diretor e para a
qual se pede o consenso do técnico de mixagem — passa pela consideragao estrita do que € o
plano sonoro em relacdo ao plano visual. Proponho, na maioria das vezes, que o plano sonoro
siga estritamente o plano visual. Quer dizer, gosto que o som seja escutado pelo espectador
como se ele ouvisse uma situacdo da mesma perspectiva que a lente lhe da no plano da
imagem. Explico melhor: se estou no meio de um campo, filmando com uma lente grande
angular, e passa um gaucho ai do Rio Grande do Sul com seu chimarrdo, caminhando, eu vou

querer escutar os passos dele como se estivesse passando do meu lado? Nao. Quero que se
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escute mais a natureza ao redor, que se sinta o ar do plano aberto proporcionado pela lente
grande angular, onde se v€ o céu, o pasto, as arvores com suas folhas se mexendo. Quero que
o plano tenha muito mais isso do que a agdo do homem. Quero que se ouca um pouco dos
passos também, mas, se naturalmente, a essa distdncia que estou da camera ndo os ouco,
prefiro que no filme ndo se ouca. Obviamente que depois vou pedir tempo e cobrir um pouco
mais o som do ator caminhando para que o técnico de mixagem, se quiser, coloque o som dos
passos um pouco mais alto, dando ao espectador um pouco mais da presenga do personagem,
mas nao vou botar um lapela. Se chego perto do personagem e ele vai comecar um didlogo ou
uma ag¢ao, e estdo filmando com uma lente S0mm, com o personagem a 3 metros de mim, ai
sim, vou querer que o som produzido por sua a¢do, sua voz, se sinta mais préoximo. Ao olhar
pela camera, necessito dessa proximidade sonora. Por qué? Porque como ser humano, com
meus sentidos naturais, perceberia o som assim. Entdo, esse poderia ser um conceito estético:

seguir o plano visual.

Ha diretores, ou geralmente técnicos de mixagem, que dizem: “ndo d4, o personagem
esta muito longe e o aéreo estd muito longe, nao entendo o que ele diz, tem que botar lapela!”.
Sao maneiras de trabalhar. Por exemplo, em filmes de Hollywood, em geral, dois personagens
que estdo no meio do trafego de Nova lorque, filmados com uma lente 24mm, tudo aberto, e
que estdo a 10m de distancia da cadmera, s@o ouvidos como se estivessem do nosso lado. Isso ¢
mentira, ¢ um efeito — como seres humanos nunca captariamos algo assim com nossos
sentidos. Mas nesse tipo de filme o didlogo tem que ser entendido pelo espectador, sem que
seja necessario nenhum esforgo para isso. J4 o que eu gosto mais, o que eu acho mais bonito,
¢ quando o personagem esta longe e vocé€ o escuta longe, quando esta perto, o escuta perto. E

como se tudo pedisse essa organicidade entre imagem e som.

Outra decisao que pode ser considerada “artistica” ¢ o modo como se grava o foley
em locagdo. Se eu estou falando com vocés e de repente me viro de costas, 0 som sera
diferente. Também ¢ diferente quando se escuta com o microfone! Entdo, se ha um off de uma
pessoa que se vira de costas, eu nao vou regravar com essa pessoa de frente, falando bem de
perto para que soe o melhor possivel: vou pedir que o ator se vire novamente, e essa ¢ uma
decisdo estética também, nao? Outro exemplo: tenho que fazer o som numa locagdo, num
apartamento onde ha uma sala como essa; supondo que o espectador j& saiba localizar a

cozinha porque fizemos um plano com steadycam indo da cozinha até esta sala; se um prato
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quebra na cozinha, por exemplo, ndo vou na cozinha grava-lo, vou gravéa-lo da sala, porque
como o espectador ja sabe a distdncia que hd, ele constrdi com seus sentidos 0 modo como
soaria algo que se passa na cozinha. Talvez eu dé ao técnico de mixagem uma outra opg¢ao,
um segundo direcional um pouco mais proximo da cozinha, mas também vou lhe dar a op¢ao
“verdadeira”, que ¢ a do microfone situado na mesma posi¢cao da camera, acompanhando a

mesma perspectiva sonora espacial e geografica de onde se passa a agao.

Também com relagdo aos ambientes, costumo configurar um nivel de captagdo por
locacdao. Geralmente trabalho com varios microfones ao mesmo tempo ¢ tento ndo usar
lapelas — trabalho com dois aéreos idénticos € um microfone estéreo praticamente em todos os
planos. Defino os niveis de gravacdo para cada locacdo, e nao fico aumentando e abaixando
dependendo do que acontece. Se gravo um ambiente depois, um room tone ou algo assim, ndo
aumento o nivel para que soe mais forte, deixo sempre igual. Gravo assim e fica baixo, mas
depois o técnico de mixagem vai usar isso mais alto? Nao. Talvez use um pouco mais acima,
mas o que eu gravei vai servir, porque depois, na mixagem, ndo se usam intensidades sonoras

diferentes numa mesma sequéncia de planos, soa tudo emparelhado.

HR: Nesse sentido, acha possivel pensar em uma intenciao narrativa em funcio

da materialidade do som, pensando aqui em timbres e texturas, por exemplo?

RL: O que nos fazemos € gerar a matéria-prima para que depois o filme seja mixado,
na maioria dos casos, por outra pessoa. Se eu comec¢o a mexer no som para lhe dar uma
personalidade, equalizando ambientes, didlogos ou locagdo de acordo com quem fala, estou
apenas limitando o trabalho do técnico de mixagem, excluindo possibilidades e amplitudes de
frequéncia da mixagem. Tento trabalhar em equipe com o técnico de mixagem: conversar com
ele antes, seja 14 quem for, explicar minha forma de trabalho e escutar seu lado também,
procurar saber quais detalhes ele gosta de trabalhar melhor ou suas sugestdes para o filme, de
modo que eu seja simplesmente um gerador de matéria-prima nas melhores condi¢des
possiveis e que ele tenha para cada tomada primeiro: diferentes opgdes de microfone, muito
material para reconstruir sequéncias ou para melhorar certos momentos; segundo: certos
ruidos (uma porta, o trafego e etc.) e, ainda, o som com a menor intervengao possivel. Diga-se
de passagem que meu equipamento de som direto ndo permite equalizacdo de sons, apenas o

que se chama de low cut, que corta algumas frequéncias graves eventualmente indesejaveis.
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Assim, registro o som o mais neutro possivel, para que depois o técnico de mixagem (que €
outro artista, junto com o diretor), com tempo, escutando num estidio de verdade e com
muito mais variaveis de andlise do que eu posso ter com meus fones de ouvido no set, possa

fazer o que quiser com isso, podendo dar a personalidade que se queira ao som.

HR: Vocé costuma acompanhar a edicio depois, conversar com o editor de

dialogos ou outros profissionais do departamento de som?

RL: Nao. Geralmente o técnico de som direto, depois que entrega o material, ndo
costuma voltar a se envolver, nem sequer volta a opinar, um pouco por uma questdo de ordem
e disciplina de trabalho. O que eu costumo fazer ¢ tentar ir & mixagem para ver como soa o
filme, mas tento ndo fazer nenhum comentario, pelos menos ndo no momento. E além disso,
acho que ¢ uma parte do trabalho em que o técnico de mixagem tem que se entender muito

bem com o diretor, afinal ¢ ele quem decide como deve soar seu filme.

Alguns diretores me convidam para ver o filme e depois me perguntam o que eu
achei, que detalhes posso sugerir, ou se gostei disso ou daquilo particularmente. Isso porque
eu trabalho de outra maneira com o diretor, com relagdo aos didlogos. Se ha um dialogo que
ndo funciona bem no roteiro ou no momento da fala, o técnico tem que estar ai para colaborar
e dizer: “olha, acho que ndo se entende tdo bem esse didlogo, porque ndo mudamos um
pouco? Em vez de dizer ‘sempre gosto de tomar café da manha depois de levantar’, que ele

299

diga ‘gosto de levantar e tomar café’”. Nao mudar o espirito do didlogo, mas sim desarma-lo
de um jeito que, ao ser falado, seja mais natural e mais proprio ao personagem em tal
situacdo. Eu ouco o dialogo direto, ele (o diretor) estd preocupado com a atuagdo, com o
visual, muitas vezes estd louco com todo o resto e alguma coisa lhe escapa. Quando vocé 1€ o
roteiro € nao entende, pode voltar a ler, como num livro. Mas no cinema nao ¢ assim. Se nao
entendeu o que disse o ator, ndo se pode voltar atrds. O texto escrito pode funcionar muito
bem, mas quando ¢ dito, as palavras podem se mostrar mal construidas, muito literais, ou
pode ndo cair bem para o personagem. Ou ainda, pode ser complicado para um personagem
dizé-lo, ou para que decore bem, ou para evitar que, depois de muitas tomadas, o texto perca
substancia. Entdo o técnico de som direto pode estar atento a essas variaveis que estdo além

das palavras (o tom, a velocidade, o ritmo, o como se diz, como acompanha a gestualidade)

para propor ao diretor mudancas. Se o didlogo perde forca, solidez ou substancia, precisa
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saber onde e como “apertar os botdes” para que ele ganhe vida novamente e seja proprio do

personagem.

Atua-se quando as coisas estdo acontecendo, no momento do registro, depois ja nao
se pode fazer nada. Acho que o momento de opinar sobre o som ¢ 0 momento em que se esta
gravando, que ¢ de sua responsabilidade. Depois ¢ deixar as pessoas trabalharem em cada
caso. O filme sempre ¢ do diretor. E tem que soar e ser visto como o diretor quer. Acho que ¢
o melhor para todos os técnicos e para o filme. Se um filme ndo tem coesdo de linguagem,

nao tem personalidade.

HR: Como vocé vé a contribuicio de tecnologias como gravadores multipistas,

novos microfones e etc.?

RL: Creio que o avanco da tecnologia, do ponto de vista do som direto, foi muito
importante nesses ultimos anos. Hoje em dia s6 posso fazer o som que faco porque a
tecnologia me permite. Em primeiro lugar, por causa das baterias. Antes o som tinha que estar
o tempo todo ligado na rede elétrica, hoje temos equipamentos que te ddo muita autonomia.
Com duas baterias se filma o dia inteiro. Isso também te d4 muita agilidade para se mover e

mudar de configuragdo rapidamente.

Sobre os gravadores multipistas: em todos os filmes que fiz com Amat Escalante e
Carlos Reygadas, por exemplo, usei sempre duas pistas. Na primeira colocava um microfone
direcional, porque tem que ter sempre um microfone totalmente limpo. Na segunda podia ter
outros microfones, o que no meu caso acontecia sempre (colocava outro microfone idéntico
ao primeiro, com o mesmo zeppelin, tudo igual), mas tudo o que eu queria adicionar tinha que
mixar. Se tinha lapelas, tinha que mixa-los, o que ndo ¢ o melhor, porque o ambiente ¢
multiplicado por dois: dois microfones ao mesmo tempo, no mesmo canal, fazem com que a
voz que se escuta em um microfone se escute no outro também, sem poder separar. Enfim,
muitos problemas. Agora trabalho com quatro pistas, o que € muito positivo porque posso ter
mais microfones limpos. Ou seja, posso dar mais opgdes de microfone a mixagem para fazer
0 que queira. E trato sempre, quando tenho as quatro pistas, de ocupé-las com microfones em
diferentes posicdes, para que o técnico de mixagem possa variar de uma posi¢do a outra,
acompanhando a posicdo do ator em relacdo ao enquadramento. Logico que, se tenho um

plano super fechado de um ator, ndo vou usar quatro microfones — coloco um bem perto,
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porque tenho com esse microfone a posi¢ao ideal e ndo ha nada visivel no enquadramento que
necessite outro microfone em outro lugar. Mas, em situagdes normais, sempre trato de ocupar

todas as pistas.

HR: Disse que utiliza microfones estéreos também, de que maneira costuma

usa-lo?

RL: Na realidade, para os didlogos e sons especificos o microfone ¢ sempre mono. O
estéreo que eu trabalho ¢ o MS, ¢ uma tecnologia que te da a sensacao de trés microfones: um
frontal, um para um lado € um para o outro. MS significa mid side: o material que esta
gravado no canal 2 se duplica, como num espelho; na pos-produgdo se inverte a fase, um se
configura para a panoramica da esquerda, outro para a direita e o do meio, o mid, permanece
no centro. Antes isso se fazia colocando um cardidide no centro, ¢ dois microfones formando
uma figura de 8 para os lados. Na sala de cinema, o que isso faz ¢ abrir o espago sonoro e te
dar a sensa¢do de que, se alguma coisa cruza o quadro da esquerda pra direita, o som também
cruza a sala, da esquerda pra direita. Entdo hd um ganho enorme de sensa¢do espacial. Nao
uso para os didlogos, uso somente para ambientes amplos, para que se tenha uma sensagao
espacial um pouco mais rica. Se ha locagdes muito bonitas para fazer MS, por exemplo, um
campo ou uma praia, posso fazer toda a sequéncia s6 com ele, tudo no mesmo nivel, tudo na

mesma posi¢ado para que fique emparelhado. O MS soa muito bem.

HR: Voltando aos filmes. Pode falar um pouco mais sobre seu trabalho em Luz

Silenciosa?

RL: Basicamente, Luz Silenciosa ¢ um filme em que Carlos Reygadas buscou a
naturalidade, simplesmente queria que o som parecesse ao que ¢, o mais natural possivel.
Mas, em algumas sequéncias, o que se ouve nao foi gravado no mesmo momento da imagem,
porque por algum motivo era impossivel realizar. Por exemplo, a sequéncia em que Johan (o
protagonista) sobe um morro, onde se v€ apenas seus pés caminhando, e que termina na saia
de Marianne, antes de cortar para um dos beijos mais bonitos que eu j4 vi no cinema. A
camera, nesse caso, acompanhava de muito perto os pés do personagem, e tinham cinco
pessoas atrds da camera. Entdo, o som dos passos do ator se misturava com o som dos passos
dessas cinco pessoas. Eu tentava fazer um bom som com o aéreo, mas ndo dava. Por isso

decidi fazer algo diferente. A solugdo que encontrei foi me afastar uns 50 metros, me colocar



156

paralelamente a0 movimento de subida do ator, e quando ele comecasse a caminhar, eu o
seguiria com os olhos, gravando meus proprios pés, tentando pisar no mesmo ritmo dele: foley
ao vivo, sincronizado. Depois o que fiz foi gravar muito material extra caminhando: pés na
grama, na pedra e etc., para que se conseguisse montar bem a sequéncia. O que o técnico de
mixagem fez depois foi pegar o som desses passos que eu gravei a 50 metros e arrumar o
ritmo de cada um, ou colocar o som dos passos na pedra quando havia pedra — som gravado
nesse mesmo lugar, com o mesmo microfone, no mesmo nivel. Quando vocé vé o resultado
final dessa sequéncia, parece realmente real, mas as vezes € necessario fazer algumas coisas

para conseguir essa naturalidade. As vezes temos que usar a “magia” do cinema!
HR: E a sequéncia do banho na piscina de agua natural?

RL: Usei s6 um microfone direcional! Nessa sequéncia ndo ha decupagem, ndo se
sabe 0 que vai acontecer, o que vai fazer o diretor, o fotografo! As criangas estao brincando e
a gente simplesmente grava. Algo bastante documental. O que se faz ¢ simplesmente ficar
atento. Escolho um unico nivel, que cubra desde um grito até o sussurro (que pode ser
aumentado na mixagem) para ndo ficar modulando o tempo todo, porque isso mata o técnico
de mixagem. E depois concentracdo no que a camera estd vendo. Nao ponho o direcional

longe, tento chegar o mais proximo que o quadro me permite € me concentro nisso.

HR: E sobre o uso do som fora de campo? Me chamou atenc¢do a sequéncia em

que Johan e seu pai saem para ver a neve, por exemplo.

RL: Se ha um ser humano falando, sua atengcdo sempre vai estar com esse ser
humano falando. Se voc€ ndo vé um ser humano falando, seu olho se desvia para outras
coisas. Sua aten¢do vai estar em outras coisas e isso ¢ um instrumento criativo e narrativo
para dirigir os olhos do espectador. No caso desse plano, creio que o diretor quis mostrar
como ¢ esse lugar no inverno, a sensagdo de soliddo absoluta, aquela neve interminével. E
simplesmente uma questdo do espectador contemplar a sensagdo do que € o inverno, abrir um
porta e ficar contemplando o branco, de aproximar o espectador dessa sensacdo 0 maximo
possivel, sem perder o conteudo que se tem nos didlogos dessa sequéncia, que ¢ quando Johan
conta ao pai que esta apaixonado por outra mulher e que ndo sabe o que fazer. Essa sensacdo

nao seria alcangada se o diretor ficasse com as duas pessoas falando normalmente.
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HR: E o plano inicial de Johan na mesa do café da manha?

RL: Nesse plano o que eu usei foi um direcional, sempre por cima, na perspectiva da
camera. Eu ia me aproximando do personagem conforme o limite do quadro ia me
permitindo. Grudei embaixo da mesa outro direcional idéntico, para toda a parte da agdo
rodada em plano aberto. Porque o plano comega aberto ¢ tem toda uma agdo do personagem
com o banco e com o relégio — nesse momento eu nao podia entrar para captar melhor esse
som, teria que ficar muito longe. Quando o personagem se aproxima da mesa e senta, ele fica
bem pertinho do microfone e depois, quando a camera se fixa e nada se move, nada tem

perspectiva sonora, de distancia, ai sim vou entrando no limite do quadro.

Lapela nao, até porque Carlos ¢ uma pessoa que nao gosta dos lapelas! Cada plano
onde o técnico de som direto necessita de lapela ¢ um problema certo com ele. E como ele
trabalha com nao-atores, ¢ complicado tocar no personagem, intervir; porque se ele esta
concentrado e alguém vai e lhe coloca um lapela — pede pra mexer na camisa, passar o cabo —
ele acaba se distraindo. E s6 depois vocé vai escutar, se algo soar mal vocé vai ter que tocar
novamente o ator para corrigir. Ele gosta que tudo seja o mais natural possivel, que seja

minima a intervenc¢ao da equipe no que acontece.

O lapela também ¢ um problema porque ele gosta da naturalidade que o microfone
direcional da ao plano visual. O lapela sempre vai te dar uma mesma perspectiva sonora,
estando o personagem perto ou longe, se ele gira e te d4 as costas ou ndo. Um técnico de som
direto uruguaio, Daniel Marques, me disse uma vez uma frase muito interessante: “colocar
um lapela num ator ¢ como atar-lhe um refletor, ¢ uma luz que esta em cima da cabeca dele o
tempo todo”. Vai estar iluminado o tempo todo? Sim. Mas ¢ natural? Nao. O personagem se
move em relagdo a luz e a luz o afeta de diferentes maneiras. Com o som é a mesma coisa, 0
personagem tem que poder se mover no quadro, € assim eu posso captar o melhor possivel

essa perspectiva de distadncia, o mais parecido possivel aos sentidos humanos.

Carlos nao quer lapela por nada no mundo, mas tem uma sequéncia feita com lapela
em Luz Silenciosa: o didlogo de Johan com seu amigo na caminhonete, na cena da oficina, em
que a posi¢do do sol e a posi¢cdo da camera em relacdo aos dois atores fazia com que qualquer
posicao do microfone aéreo fizesse sombra ou entrasse no quadro. Era impossivel ter um bom

som das vozes ai. Obviamente foi um problema, porque fui colocar o lapela nos atores e
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Carlos: “como? Nao, no meu filme nao!”. E eu disse: “Carlos ¢ a unica maneira, confia em

mim!”.

Reygadas ¢ um cara muito inteligente, que sabe muito € que tem uma avidez
impressionante por conhecer tudo. Quando comecou a fazer seu primeiro filme ndo sabia nada
e comegou a aprender sobre a pelicula, sobre a camera, sobre foco, profundidade de campo,
lentes, movimentos, tudo. Depois ele comegou a dirigir o som também. Nao ¢ um diretor que
ouve os didlogos com fones de ouvido, por exemplo. Ele gosta de ouvir no ar, como é. Assim,
confia que vocé vai lhe dar essa perspectiva. Mas ¢ um tipo que, por exemplo, em Luz
Silenciosa, discutia comigo os microfones que eu iria usar ¢ me dava seus argumentos em
relacdo a escolha deste microfone e ndo outro, o que dava lugar a muitas discussdes e
pequenas brigas. Mas ainda assim prefiro um diretor que dirijja também o som, que esteja
preocupado em como vai soar seu filme e com o que vocé estd fazendo para isso. Nao
conheco muitos diretores assim, Carlos Reygadas intervém muito em como gravamos no set,
os microfones que usamos. Intervém no que se grava, nos foleys que se fazem em locacao. Se
preocupa em melhorar os didlogos, pede um ambiente, ou seja, ndo € uma pessoa que esta o

tempo todo sé cuidando do visual.

Agora estivemos durante seis dias filmando Post Tenebras Lux (2012), seu ultimo
filme. H4 uma cena com um personagem enfermo num quarto e, no quarto ao lado, ha um
piano. A esposa do personagem o deixa na cama, ¢ a uns 10 ou 12 metros de distancia,
comega a tocar o piano. A sequéncia ¢ o personagem sentindo a musica, muito doente em sua
cama, € a0 mesmo tempo a esposa tocando e sentindo a musica no piano. Entdo, quando
fomos gravar a voz — e isso era algo que eu ia propor porque ¢ minha forma de trabalhar —
Carlos, antes de mim, me diz: “para os planos onde ela estd, o microfone vai ficar bem perto
né?”. Eu digo: “Isso, perspectiva da camera.”. “Ok, estamos de acordo. Mas também quero
outro — me diz ele — 14 onde estd a cama!”. Ele ndo queria chegar na hora da mixagem e pegar
essa voz captada com o microfone bem perto da personagem e aplicar um processamento
digital — que também se poderia fazer, e também poderia ficar muito bom — para simular um
ponto de escuta um pouco mais de longe, com um pouco mais de sala, quando mostrasse o
personagem na cama. Nao. Ele quer um microfone nesse lugar, para ter o som real da escuta
dessa voz, a essa distancia e nesse lugar. Ele vé quantos microfones e onde vocé€ os colocou:

“E este aqui ¢ para qué?”, me pergunta. “Este ¢ para que quando ele se aproxime, além do
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microfone por cima, termos também o som dos passos se aproximando”. Entdo ele: “ah t4,

perfeito!”.

Numa outra sequéncia filmada num lago, com muitos sons de natureza, eu havia
pensado em usar s6 MS. Sempre no mesmo nivel e sempre com o mesmo microfone em toda
a sequéncia. Entdo, antes de filmar o primeiro plano, lhe disse: “Carlos, nesta sequéncia
pensei usar s6 o MS!”, e ele me disse: “perfeito, pensei exatamente o mesmo!”. E pensou
mesmo, com certeza! Ndo esperou chegar no set, ndo pensou sé na foto, s6 nos atores, ele
pensou em tudo e certamente pensou que eu deveria fazer tudo com o MS. Cada diretor € um
mundo diferente. Este diretor ¢ um diretor que dirige tudo: foto, som, os atores, a arte, ele ¢
onipresente. E uma particularidade dele. E eu sempre vou preferir um diretor que me dirige,
porque te da a sensacdo de que estd fazendo a coisa certa. Nao ha muitos diretores que

dirigem o som.

Tem outra coisa sobre minha forma de trabalhar, no que diz respeito a “chamar o
plano” antes de rodar a camera e no final, quando a tomada ¢ cortada. Um pouco por respeitar
muito os momentos do ator e talvez por essa experiéncia com atores nao-profissionais, acho
que todo o processo que se usa normalmente para chamar um plano ¢ simples convengdo de
escolas de cinema, e s serve para nos deixar nervosos — nds como equipe € mais ainda os
atores. Normalmente se diz: “roda video! Rodando. Roda som! Rodando. Roda camera!
Rodando. Cena 25, plano 23, tomada tal... Marca! Set! A¢ao!”. Olha s6 tudo que se tem que
dizer para dar inicio a um plano! Nos filmes em que eu trabalho, tento sempre conversar com
o diretor e com o fotografo (geralmente a parte dificil — risos). O que proponho ¢ que se diga
simplesmente: “som?”, e eu balango a cabega positivamente. “Camera?” Nem sequer se diz
acdo, a camera roda. O assistente faz sinal para o diretor, bate a claquete, e o ator, em siléncio,
comega sua acdo. Acostumamos os atores ou nao-atores a contar alguns segundos para
comegcar sua a¢do depois do som da claquete. A coisa ¢é: “estamos prontos, quando quiser fale
seu didlogo ou faca o que tem que fazer”. Isso na edi¢do te d4 um pré-roll de cinco ou dez
segundos de siléncio que serdo muito valiosos para a mixagem com o plano que vem antes.
No fim da tomada, a mesma coisa: se vocé diz: “corta!”, vai cortar camera ¢ som ¢ todos vao
comegar a se mover. O que fazemos ¢ tentar um corte silencioso porque o som precisa desse
algo mais. Quando o diretor quer cortar, ele toca com a mao o fotdografo ou o assistente. A

camera para e o som segue gravando cinco ou dez segundos. Quando eu movo o direcional e
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faco sinal para o assistente de direcdo, o assistente diz “corta!” Dai todos comegam a se
mover ¢ etc.. Com isso consigo também dez segundos de post-roll de som para cruzar os
ambientes de uma mesma sequéncia e mixa-la toda assim, tendo material sonoro antes e
depois do plano. A cdmera nao precisa ser a “princesa” da filmagem. Temos que mudar essas
convencgdes do cinema, mudar todas essas regras, que t€m mais de cem anos, para melhorar as
condi¢des e o material registrado no filme, seja imagem ou som. E um detalhe de como
trabalhar mas que é totalmente diferente de como se trabalha geralmente. E algo muito
importante porque ¢ um respeito a todos os registros. E assumir que o som sempre existe ¢

que esta muito além desses limites.



