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Resumo: O trabalho discute a importancia da paisagem sonora enquanto produtora
de sentidos no cinema documental, analisando a sonoridade enquanto aspecto
cultural capaz de ativar interpretagdes ndo imediatas no discurso filmico. Ainda que
a questdo sonora esteja presente como aspecto fundamental da linguagem ficcional e
documental desde os primordios do cinema, ha certa prevaléncia da imagem sobre o
som na maior parte dos discursos produzidos através das narrativas audiovisuais. No
artigo, pretendemos discutir as possibilidades trazidas por uma abordagem na qual,
em meio ao discurso documental, a sonoridade se apresenta enquanto matéria
fundamental. Para discutir a fundo essa questdo, analisaremos a nog¢do de
documentario sonoro a partir da experiéncia de producdo de trés filmes, resultados
de pesquisa intitulada “Mapeamento sonoro do Sertdo alagoano”, desenvolvida pelo
Grupo de Pesquisa Nordestancas. No tratamento dado ao material mapeado na
pesquisa, ora o som ¢ ampliado pelas fontes de captacdo, onde destacamos a
interferéncia de microfones, fones e equalizagdo na percepc¢do auditiva, ora ¢
colocado para o ouvinte de maneira proxima em contraste a imagens distantes de um
mesmo local. Ha desde disjungdes a mudangas de foco, ampliagdes, contrastes e
simbioses entre imagens e sonoridades, numa tentativa de compor um discurso sobre
o audivel através das experiéncias sensiveis. O artigo pretende evidenciar e discutir,
as possibilidades desta forma de propor o cinema documental.

Palavras-chave: Documentarios Sonoros; Territorios Sonoros; Sertdo.

Contacto: gpnordestancas@gmail.com

Introduciao

A cartografia proposta neste projeto e posta em pratica através do que
denominamos documentadrios sonoros, baseou-se na compreensdo do processo de
territorializacdo-desterritorializacao-reterritorializacao, tal como proposto por Deleuze

e Guattari (1995). As transformagdes e rearranjos dos territorios sertanejos produzem
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deslocamentos e novos agenciamentos sonoros e, desta forma, partimos da
compreensdo de que ndo seria produzido um mapa estanque dos territérios sonoros
mapeados e delimitados, mas uma cartografia, na perspectiva pds-estruturalista, que se
constitui enquanto constitui territorios em devir. “Hé4 linhas de articulagdo ou
segmentaridade, estratos, territorialidades, mas também linhas de fuga, movimentos de
desterritorializacdo e desestratificagdo” (Deleuze & Guattari 1995, 11). Neste sentido,
os documentarios sonoros resultantes dessas experiéncias de mapeamento sao

concebidos como instituidos por e instituidores de territorializacdes.

Paisagem sonora, territorio sonoro

Um dos pioneiros nos estudos de ambientes sonoros, Murray Schafer, criou,
em 1969, o projeto Paisagem Sonora Mundial, cujos objetivos eram: produzir um
estudo interdisciplinar sobre os ambientes acusticos e suas relagdes com o homem;
propor um ambiente acustico mais saudavel; propor uma pedagogia de escuta. Essa
pesquisa resultou em varias publicacdes que foram compiladas em 1977 no livro 4

Afinagdo do Mundo.

“O ambiente silencioso da paisagem sonora hi-fi permite o
ouvinte escutar mais longe, a distdncia, a exemplo dos exercicios de
visdao a longa distancia no campo. A cidade abrevia essa habilidade
para a audicdo (e visdo) a distdncia, marcando uma das mais

importantes mudangas na historia da percepcao” (Schafer 1977, 71).

Um dos principais conceitos de Schafer ¢ o de “paisagem sonora”, que em linhas
gerais especifica o conjunto de sons produzidos dentro de um ambiente. “O termo
pode referir-se a ambientes reais ou a construgdes abstratas, como composi¢des
musicais e montagens de fitas, em particular quando consideradas como um ambiente”
(Schafer 1977, 366).

Além da perspectiva positivista implicada na ideia de um ambiente sonoro
saudavel e de ouvidos educados, o conceito de paisagem sonora pode também ser
deslocado a partir da critica deleuziana (1995), substituindo o conceito de paisagem
(que implica um recorte geralmente constituido pelo observador/ouvinte) pelo de
territério (em que o ouvinte atua em didlogo com o meio, territorializando-o, ao

mesmo tempo em que ¢ territorializado por este).
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“Um TS [Territério Sonoro] ndo existe de antemao, cle se
constréi e ¢ fabricado, levantando muros sonicos, que podem
proteger, mas também aprisionar. A dindmica do ritornelo, de
territorializar e desterritorializar o som, estd imbricada na produgdo
dos TSs. (...) Um TS estd sempre prestes a se desterritorializar.”

(Obici 2008, 100).

Esta condi¢do deleuziana dos territdrios de se (des)(re)constituirem pressupde
uma percepe¢ao do territdério enquanto marca expressiva: “(o0) territério ndo ¢ primeiro
em relacdo a marca qualitativa, ¢ a marca que faz o territorio. As funcdes de um
territorio ndo sdo primeiras, elas supdem antes uma expressividade que faz territério”
(Deleuze & Guattari 1995, 121). Desta forma, as territorializagdes que foram
elencadas e cartografadas neste projeto sao sempre discutidas a partir da premissa de
que ndo preexistem ao mapeamento, mas o constituem sendo por ele constituidas.

A despeito do movimento deleuziano de desterritorializacdo, propomos seguir 0s
rastros, linhas de fuga que ao longo do movimento permitem a inversdo de posi¢des
entre fonte sonora e ouvinte. Em que condigdo o ouvinte (pesquisador) especifica-se
como sujeito implicado na relacio com a fonte sonora, subjetivando o som,
metaforizando o som, interpretando o som com valores € memorias idiossincraticas?
Para comecar devemos focar sob uma certa condi¢do de escuta, visto que € pela funcao
da escuta que mais diretamente se estabelece a relagdo ouvinte e fonte sonora.
Condi¢do de escuta que ndo seria jamais passiva ou apenas receptiva, considerando
que o proprio ato de ouvir ja configura uma agao seletiva.

Da mesma forma que a musica, para Deleuze e Guattari (1995), territorializa e
desterritorializa em ritornelo constante, propomos no projeto uma escuta nao passiva
que se deixa contaminar pelo territério do outro, interferindo, traduzindo, e
interpretando esse territorio (Haesbaert 2007). Trata-se de escuta como um ato de
criagdo (Obici 2008, 26) e de afirmagdo de certo lugar politico e estético em que
ouvinte e fonte sonora se colocam de forma ativa e atuante.

Essa acdo se expressa a principio pelo juizo de valor que seleciona e julga o que
se ouve para logo em seguida produzir a disseminagdo de sentidos, criacdo, metafora

de metafora daquilo mesmo que se ouviu e ja se vai ouvindo/produzindo segundas,
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terceiras, quartas, multiplas interpretacdes, tradugdes, criagdes e que propde novas

territorializagdes, similarmente ao ritornelo deleuziano.

“Pode-se inventar mundos sdnicos pela criagdo de territorios
irreais, delirios de forgas inaudiveis. E nesse paradoxo entre o que é
possivel e inimaginavel que nossos ouvidos poderiam mobilizar uma
atitude criadora que ¢ também uma forma de inventar escuta” (Obici

2008, 49).

A desterritorializagdo ¢ um neologismo que expressa a simultaneidade do
movimento referente as categorias deleuzianas de territorializar e reterritorializar,
como movimentos de ritornelo, cujo retorno, nunca encontra o mesmo ponto deixado
anteriormente. Poderiamos pensar numa espiral,mas, Deleuze propde a imagem de um
rizoma (1995). Podemos pensar em circulos que antes de se completarem ja estariam
originando novos circulos.

Assumimos que ¢ mais do que inventar escuta, mas, inventar pela escuta, uma
escuta que cria ao interpretar/traduzir o que ouve para além da condi¢do de ouvinte
cristalizado, do qual se espera uma resposta dentro do padrao mapeado pelo
dialogismo na contingéncia da relacdo estabelecida entre si e a fonte sonora. Antes de
ir mais a fundo nas possibilidades do jogo expresso na relagdo entre ouvintes e fontes
sonoras, ja haveria uma indecisdo mesmo a nivel contextual que afeta internamente o
dizer sonoro. Uma vez que o contexto determinaria os limites estéticos do que deve ser
classificado por som, musica, ruido e siléncio, essas constru¢cdes devem, por sua vez,
responder a constru¢des contextuais, de ordem social, politica, cultural, entre outras,
hegemonicamente construidas por um discurso falocéntrico, de senso comum,
monumental, ora desafiando o limite estético, ora subordinando-se a ele.

O campo sonoro ¢ palco de uma constante batalha de destrui¢des de paradigmas
e conceitos que definem o que ¢ o musical, o que ¢ o ruido e o que € o siléncio, o que ¢
estranho e o que ¢ cotidiano, o que ¢ revelado, o que ¢ encantado. Todas as categorias
do sonoro precisam ser inventadas constantemente, o que nao se faz sem alguma perda
e com um grande exercicio inventivo (Obici 2008, 95).

O sonoro, tal qual a musica, se desloca entre o siléncio e o ruido, ndo sem
drama, nem conflito, e é preciso pensar ainda o quanto o ouvido ndo ¢ também autor

desse mesmo drama, produzindo e destruindo territérios, por ato auditivo ativo e
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afirmativo. Assim, ndo muito distante do jogo entre fala e escrita expresso na escritura
derridiana que, por extensdo, reinscreve a leitura/interpretagdo/traducdo como ato de
criacdo, diferenciado da escrita (2014), propomos 0 jogo entre musica (COmo expresso
pelo ritornelo deleuziano) e escuta, estabelecendo uma dupla possibilidade de rasura,
atuando no deslizamento do que se quer dizer musica, no que se quer dizer ruido e no
que se quer dizer siléncio.

Aproximando-se mais do ritornelo deleuziano, podemos assumir que a relagao
sonora estabelecida entre escuta e produgdo sonora carece de ordem, territorio,
movimento de ordenamento, o que ameaga a sensagao de sentir-se em casa. Porém,
dessa mesma necessidade, sentimento, j4& emerge o movimento de abertura para o
Caosmo (Caos/Cosmo) (Guatari 2000), além do limite mal estabelecido pelo
movimento de territorializar que, em termos deleuzianos, determinava um
agenciamento territorial (ritornelo) (1995). O que implica dizer que todo movimento
de territorializagdo ja expressa um devir desterritorializante, um efeito ritornelo: devir,

fuga, devir, retorno que nunca reencontra 0 mesmo ponto.

“Uma crianca no escuro, tomada de medo, tranqiiiliza-se
cantarolando (...). Agora, ao contrario, estamos em casa. Mas o ‘em-
casa’ ndo preexiste: foi preciso tracar um circulo (cantarolando) em
torno do centro fragil e incerto, organizar um espago limitado. Eis
que as forgas do caos sdo mantidas no exterior tanto quanto possivel,
€ 0 espacgo interior protege as for¢as germinativas de uma tarefa a ser
cumprida, de uma obra a ser feita. Agora, enfim entreabrimos o
circulo, né6s mesmos vamos para fora, nos lancamos. Como se o
proprio circulo tendesse a abrir-se para um futuro, em funcdo das

forcas em obra que ele abriga” (Deleuze & Guattari 1995, 116).

Momentaneamente, em um principio inventado, localizdvamo-nos ouvinte e
fonte sonora nas forgas do caos que sugeriam ameaga, por juizo de valor e escuta
seletiva, e, por isso, provocavam a necessidade de ambos os lados produzirem um
circulo em torno do centro fragil. Mas, enquanto opera, a maquina auditiva que
constréi e fortifica a obra a partir de dentro ja se abre para improvisar: “arriscamos
uma improvisagdo, improvisar ¢ ir ao encontro do Mundo, ou confundir-se nele”

(Deleuze & Guattari 1995, 117).
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Acusmaticae documentario sonoro — a cartografia sonora e os meios de gravaciao

Como um bindculo, os microfones e os fones de ouvido trazem o som para um
ambito proximo e intimo, revelando uma gama de detalhes nitidos que sao
inteiramente desconhecidos para a percep¢cdo humana ndao mediada. Alguns passaros
cruzam o espaco estereofonico e a ondulacdo das asas produz uma cadéncia lenta, uma
mistura didfana de silvos e siléncios. Com uma aparelhagem portatil de gravagdo, o
pesquisador/documentarista nao se sente escutando como um observador distante; pelo
contrario, se sente lancado a um espaco novo e se transforma em parte integrante da
propria experiéncia. Muitas das texturas acusticas sutis se agigantam através dos fones
estéreo, cujo controle de volume se coloca no maximo para ndo perder nenhum
detalhe. O impacto ¢ imediato e poderoso. A impressao de leveza e amplidao ¢
espléndida e sedutora. O ambiente se transforma, revelando sutilezas minimas que
jamais se percebe de ouvidos desarmados.

Com os novos dispositivos de gravagao (fonografo, fita-magnética e atualmente
os suportes de midias digitais) surge a possibilidade de armazenar, repetir € examinar
sons efémeros que, antes, s era possivel escutar diante da presenga da fonte que o
produziu. “A dissociagdo da vista e do ouvido favorece aqui uma outra maneira de
escutar” (Schaeffer 1988, 57). Trata-se ai da escuta acusmatica, para Schaeffer (1988),
que se dissocia de uma relagdo causa-efeito (localizagdo imediata da fonte sonora). A
escuta passa a ocupar uma dimensao nova, estabelecendo uma ruptura com a maneira
tradicional de nos relacionarmos com o som, seja no plano da musica, da comunicacao
ou dos sons cotidianos.

Por outro lado, segundo Chion, o efeito acusmatico, no lugar de levar o ouvinte
para dentro do som ou da questdo “o que € o som?” ou “o que ¢ este som?”, o levaria a
pensar na origem do som ou na fonte sonora invisivel ou nao identificada que o esta
produzindo (2016). Segundo o autor, apenas através da escuta repetitiva do mesmo
som, por um espago de tempo consideravel para que se dé a imersdo do ouvinte
naquela manifesta¢ao sonora, o ouvinte seria capaz de elaborar a questao sobre o que ¢

o som (2016).

“Schaeffer pensava que a situagdo acusmatica podia encorajar
por si mesma a escuta reduzida, ou seja, o afastar-se das causas ou
dos efeitos, em proveito de uma identificacdo consciente das

texturas, das massas e das velocidades sonoras. Mas é o contrario
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que frequentemente se produz, pelo menos num primeiro tempo, ja
que a acusmatica comeca por exacerbar a escuta causal privando-a
do auxilio da vista. (...) Em contrapartida ¢ a escuta repetida de um
mesmo som, na escuta acusmatica dos sons fixados, que nos permite
afastar-nos gradualmente da sua causa e perceber melhor suas

caracteristicas especificas” (Chion 2016, 32).

Quando lidamos aqui com a perspectiva de pensar um documentério constituido
a partir da perspectiva sonora, estamos lidando necessariamente com as questoes

referentes a acusmatica e essa aproximagao/disjuncao entre som e fonte sonora.

Alguns sertoes de partida

Se pressupomos, conforme nosso marco teorico indica, que os territdrios se
constituem junto com a cartografia, ndo poderiamos delimitar no escopo deste projeto
um territorio sertanejo, rural, fechado e delimitado. A percep¢io de um sertdo da
caatinga, do chdo rachado e seco, de carcagas de burros, cavalos e bois, carcomidas a
beira da estrada, das amplitudes vazias entrecortadas por serras e rios delgados, cujo
filete de 4gua teima contra o calor inclemente, se somam territorios urbanos marcados
por cidades e povoados, musicalidades da industria cultural regional e sons
provenientes de equipamentos eletronicos e mecanicos. Carros de boi, rangendo rodas
sobre o chdo, carregam alto-falantes automotivos que disseminam tanto toadas de
vaqueiros quanto a musica brega, ritmos modernos, de carater urbano-regional, como
suingueira, sofréncia, sertanejo romantico. Nesta perspectiva, os territérios sonoros,
classificados segundo caracteristicas estanques, funcionariam apenas como um
indicativo inicial, que teve como fun¢ao nortear a parte objetiva do trabalho de campo,
mas sem constituir necessariamente os territorios agenciados na cartografia.

Os sons foram registrados a fim de se obter um traco fenomenoldgico e
material, considerando aspectos subjetivos e objetivos das fontes sonoras e do
contexto social implicado. Todo esse esfor¢o classificatorio se encontra sempre
sendo ameagado pela possibilidade de se romper fronteiras fisicas e subjetivas
considerando que um evento ndo deve ser pensado como um fato isolado no mundo,
cuja ocorréncia independe do valor a ele atribuido pelo ouvinte/receptor ou pelo

autor/emissor da manifestagdo sonora.
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Os quatro documentdrios resultantes das experiéncias permitiram refletir sobre
questdes sertanejas que perpassam desde as auséncias — processos de extingdo de
animais, mudancas culturais que fazem cantigas e folguedos desaparecerem — as novas
tramas sonoras — o som das motos mesclado aos mugidos dos bois agora tangidos por
vaqueiros motorizados —, passando por questdes da religiosidade, do trabalho, da
pobreza e aridez. Essa reflexdo requer uma escuta que se mostrou importante desde os

momentos da captagdo e edi¢do, mas que se dobra sobre si mesma no assistir aos filmes.

Conclusao

Questao central da opg¢ao teorico-metodologica do projeto, a condi¢do da escuta
foi a principal discussdao metodolégica e desafio do projeto. Sobre a condigcdo ou
poténcia de escuta adotada pela equipe de pesquisa, vale levantar as seguintes
consideragdes. A musica, em Nietzsche (apud Dias 2005), e o conceito de ritornelo,
em Deleuze e Guattari (1995), afirmam a tentativa desses filosofos de expressar a
diferenciagdo que acontece no plano sensivel, que nos possibilita sentir esse nosso
aumento de poténcia, que ndo parece ter explicagdo concreta, mas que O som nos
evoca. Trata-se da capacidade de afetacdo que o som manifesta, como producdo de
variagdes incorporeas, excedentes imateriais que afetam num continuum a matéria
sensivel, talvez pelo fato do som ser energia em estado continuo e de s6 existir como
energia em movimento.

Essa poténcia do sonoro, capacidade de produzir em nds a experiéncia que, para
muitos, pode ser transcendente, mistica, mas que, no pensamento de Nietzsche e
Deleuze, conseguimos expressar de outra forma, como vontade de poténcia. O
exercicio da diferenciacdo que a sonoridade nos evoca expressa a poténcia da escuta.
A escuta ¢ o elemento ultimo a considerar e, por isso, o mais sensivel de nossa
pesquisa em que tratamos de uma escuta potente, ndo passiva, ndo subjugada, mais em
condi¢do de troca e afetacdo do objeto sonoro. Essa escuta afirma-se como campo
reflexivo, o que sugere pensa-la como instancia que constitui objetos a0 mesmo tempo
em que sugere formas de a¢do e produz juizos. Essas inscrigdes sdo contaminadas, ao
mesmo tempo em que contaminam inscri¢des de fora do campo da escuta. Por isso, o
sentido dessa construcdo deve considerar além das expressdes sonoras expressas
dentro do campo da escuta, a interferéncia do contexto e de certo escopo cultural e
histérico do sertdo alagoano. O ato de escuta ndo-passiva ja caminha ao encontro de

um novo meio, novo agenciamento territorial, improvisando parcerias improvaveis
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com os sons que vao se tornando mais e mais familiares. Conosco. A escuta nao
passiva, isto ¢, territorializante, desliza para um novo meio que antes era por cla
territorializado como ‘o outro’, ‘o fora’, ‘o caosmo’ e, a partir dai, segue deslizando
para novos outros meios nos quais os discursos ou expressdes sonoras constituem-se

cada vez menos como um ‘outro’.
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