numero 14 | volume 7 | julho-dezembro 2013 | 2UM | zes

Os ritornelos da cancao cinematografica:
escuta, imaginario e imaginacao

Rodrigo Fonseca e Rodrigues?

1 Pés-doutorando em ciéncias da linguagem (U. N. de Lisboa), doutor em comunicag&o e semidtica (PUC-SP, 2007), mestre
em comunicagdo social (UFMG, 2002). Graduado em histéria (UFMG, 1999), professor de cinema e video, comunicagdo,
arte e estética na Universidade FUMEC. E autor do livro Misica Eletrénica: a textura da maquina (Annablume, 2005).

rfonseca@fumec.br.



RuM®Res

ARTIGOS

numero 14 | volume 7 | julho-dezembro 2013

Resumo

Palavras-chave

Abstract

Keywords

A empatica ressonancia entre a cancdo e o cinema fornece um
manancial expressivo para a exploracao de diferentes imbricacdes entre
a dramaturgia, os ritmos pictdéricos e o universo da palavra cantada
nos filmes. Este artigo examina a singularidade formal da cancao e
sua consubstanciacdo criativa entre as sonoridades, a visualidade e a
narrativa cinematograficas. O debate teorico é apoiado pelas ideias de
Michel Chion acerca de como a cancgao diversifica o prisma expressivo
do cinema e o conceito de ritornelo desenvolvido por Gilles Deleuze
e Félix Guattari (1997) para se conceber a escuta cinematografica
da cancdo como uma implicacdo de ritmos do tempo — memdrias e
devires — materializados como ritmos da imagem, das sonoridades, da

ficcdo e da palavra cantada.

Cinema, cangao, escuta, ritornelo.

The empathic resonance between the song and the cinema has provided
a significant source for the exploration of different imbrications between
fiction, pictorial rhythms and the universe of singing in the movies.
This article examines the formal singularity of the song and its creative
consubstantiation among other sounds and the cinematographic
narrative. The theoretical discussion is supported by the ideas of
Michel Chion about how the song diversifies the expressive prism of
the cinema and the concept of ritornello developed by Gilles Deleuze
and Félix Guattari (1997) as to conceive the cinematographic listening
of the song as an implication of rhythms of time - memories and
“becomings” - materialized as rhythms of image, sonorities, fiction

and the singing word.

Cinema, song, listening, ritornello.
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A cangdo no cinema coexiste criativamente com varias sonoridades: musicais,
verbais, ruidisticas, sintéticas ou mesmo com o siléncio. Quando incorporada ao filme, ela
se torna participe de uma complexa rede de ritmos. Por esta razdo, a cangao potencializa
a propria estruturacao narrativa de um filme. Algumas especificidades formais, estéticas
e culturais da cangao e suas modalidades de integracdao com o cinema sdo pensadas por
Michel Chion (2010), para que se aventem distingdes entre o imaginario e a imaginagao,
entre o ver/ouvir e o imaginar/escutar em nossa experiéncia de escuta cancional nos
filmes. O conceito de ritornelo reimaginado por Deleuze e Guattari (1997) sera a
condicdo chave para se perscrutar a intermiténcia matua entre o drama e o universo
do canto na escuta cinematografica. Estas abordagens nos ajudam a perguntar como a
escuta da cancdo pode ultrapassar o imaginario e se tornar imaginativa sob condigoes
cinematograficas. Por seu turno, as visualidades performaticas do canto no cinema

também podem insuflar diferentes afetos nesta experiéncia “audio-/ogo-visual”.

A forma-cangao como expressao cultural da escuta

O que tem de especifico a escuta de uma cancdo em relagdo a outras
formas musicais, sonoras ou liricas?? O termo “cancao” se atribui usualmente a
consubstanciacao entre elementos formais da musica e da palavra vocalizada, em
sintese: melodia cantada, com sua letra e sonoridades incorporadas. A inclusdo
de um texto escandido na melodia ou a melodificacdo de um verso poético,
por exemplo, podem gerar, dentre muitas variantes de invengao. A chamada
“forma-cang¢ao” nasce do jogo combinatoério entre a fala e o canto, o significado
e a sonoridade em busca de uma unidade melogénica. Quando cantada, a lingua
cria conotagodes diferentes daquelas que se constroem pela fala coloquial e a
letra pode definir um devir melddico ou criar designios para a melodia - e vice-
versa. Delineia-se, no canto, um muatuo projeto entoativo para a melodia e

narrativo ou semantico para a letra, por meio de um manejo de dispositivos

2 A musica (salvo a concreta, a eletroacustica, a eletronica e a computacional que advieram das tecnologias de captagéo e
processamento sonoro) se funda em sistemas cuja gramatica se pauta em notas (sons estaveis em altura, intensidade,
timbre e duragéo), em intervalos entre as notas e explorados como melodia (fraseado, arpejos, contrapontos polifénicos)
ou harmonia (acordes e cadéncias) e em duragdes variaveis, gerando ritmos escandidos, tudo indissocidvel no resultado
sonoro expressivo que homeamos, ainda hoje, como “musical”.
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como a nossa “educacao” da memoria, as métricas escandidas ou as duracdes
das silabas. Os pontos de partida que definem a cancdo em funcdo da letra sdao
a tematizagdo, a passionalizacdo e a figuragao, criados por recursos temporais
(mnemonicos, cinematicos e cronoldgicos), tais como o andamento, os motivos
instrumentais, a retencao e distensao dos fonemas, escansdes, melismas etc. A
sonoridade teria vida breve na linguagem oral se nao fosse perenizada através

do canto, que afasta o risco de o som se dissipar na clareza do texto linguistico.

Apreendemos, sem muito esforco os elementos de uma cancdo, além de
sua inscricdo em dado género musical. As formas de escuta-la requisitam, no
entanto, capacidades - mesmo que ndo explicitas - de distincdo, por exemplo, de
consonancia e dissonancia, da subseqiente identificacdo da cadéncia da harmonia
e seu fraseado melddico, da estrofe ou do chorus, do estribilho ou refrao e dos
seus recursos ritmicos de reiteracdo. Os versos numa cangao geram meétricas,
rimas e ritmos facilmente memorizaveis que se amalgamam pela assimilagao
simultanea dos efeitos da oralidade com as formas de conservagao do som
proprias da gramatica musical (como escalas, incisos, fraseados melddicos,
andamento e pulsagao, estrofe, refrdo, ritornelo, etc.). Estes componentes
funcionam como um dispositivo fundamental para a retencdao na memoria e para
as faculdades de previsao que a cangao ativa na escuta. E por esta singularidade
formal que a cancao também encarna o principio mnemonico e expressivo do
ritornelo. O ritornelo, na musica tradicional, oriundo de uma pratica medieval,
€ um recurso de repeticao tematica, que gera reiteracdes periddicas de frases
melddicas, engendrando a consisténcia de um tom, um ritmo, uma frase, uma
estrofe ou um refrdo, um género ou um estilo de época etc. Gragas a nossa
aptiddo anamnésica (a memoria retroativa de curto prazo), nossa escuta é capaz
de reagir aos muitos ritornelos da cangao. Os procedimentos composicionais do
cancionista - que sao igualmente modos criativos de escutar - nos remetem ao
pensamento de Deleuze e Guattari (1997) sobre o ritornelo (conceito-chave que

iremos apresentar e discutir adiante).
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A multiplicidade cinematografica da cancao

A integracdo entre a cancdo e o cinema fornece um manancial expressivo
para a exploracdo de diferentes imbricacdes entre a ficcdo dramaturgica, os
ritmos pictoricos, as sonoridades e o universo da palavra cantada. No fluxo
de impressoes e ritmos da vida que se recriam nos filmes, a cangao, por sua
forma simples e sintética, torna-se um elemento cinematografico que tem a
prerrogativa de passear por toda a narrativa: cantarolada, entoada, individual
ou coletivamente, performatica ou amadora, com ou sem palavras, que nasce
ou se interrompe por diversas formas, consoante com as ideias da narrativa. No
cinema, a cangao € um recurso totalmente especifico e diferente de qualquer
outra forma de musica ou de som articulado, ja que pode se inserir em planos,
acoes, didlogos e nem sempre necessita de pretextos explicitos para se tornar
presente numa cena. Uma cangao pode ser assimilada a uma pausa da agao
ou como contraponto para uma outra acao paralela. Cantada ou dublada, como
performance artificial, realista, profissional ou amadora, encenada, diegética
(que todos os personagens escutam), extradiegética (como score ou offscreen:
escutada apenas por nds, espectadores), meta-diegética (cantada mentalmente,
lembrada ou sonhada). Ela pode ser editada para soar de diferentes maneiras,
inclusive em aberturas ou durantes os créditos finais. E mesmo se considerada
kitsch, por exemplo, uma dada cancdo, por razdes cinematograficas, pode soar
muito interessante num filme. Ela pode atuar como um elemento tematico, como
um meio expressivo ou como um nucleo dramatico, podendo inclusive todas
estas dimensdes coincidirem numa mesma pelicula. A cancdo pode determinar
o ritmo formal de um filme ou mesmo criar uma “bolha de liberdade” que a
desprende de suas fungdes de concatenacgao entre cenas. No interior da duragao
filmica, a cancao pode introduzir uma espécie de estilizacdo do roteiro, por
contracdes ou dilatagdes dos tempos da narrativa e da agao. A cangao simboliza,
no tecido do filme, algo finito, passageiro e, por isso mesmo, susceptivel de
encerrar, em Seus compassos e sua letra, outras persisténcias mnemonicas. Os

cineastas, de fato, ndo cessam de multiplicar e explorar situagdes filmicas que
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ddo lugar a cancdo, porque o canto pode ressoar como uma voz que se eleva
afetiva ou expressivamente onde nao alcancam isoladamente as palavras ou a
musica.? Dai a importancia de se compreender a presenca das cancdes e de sua

integragao com a narrativa e os muitos ritmos do cinema.

Multiplas estratégias de emprego musical no cinema, as theme songs
passaram a ser utilizadas com frequéncia, em funcdo de o cinema ter se
articulado aos habitos de escuta ligados ao radio e ao crescimento da industria
do disco. The blue angel (Alemanha, 1930, Josef Von Sternberg) foi primeiro
filme a explorar a inclusao de uma cangao (Falling in love again, de Hollaender
e Liebmann) cantada pela protagonista (Marlene Dietrich) como um langamento
fonografico simultaneo. As cangdes Chamaine, do filme de John Ford What price
glory? (1952) e As time goes by, composta em 1931 por Herman Hupfeld e
cantada como uma “cancgao-fetiche” no filme Casablanca de 1942, de Michael
Curtiz (a qual se apresentava como uma rede de ecos, ressonancias, indecisoes,
pressentimentos durante a narrativa), tornaram-se um grande sucesso que
ganharam vida prépria e tiveram seu éxito independente dos respectivos
filmes. No western High noon, 1952, de Fred Zinnemann, a trilha musical de
Dimitri Tiomkin é baseada em varias releituras orquestrais da cancdo tema Do
not forsake me, com letra de Ned Washington, depois gravada por centenas
de intérpretes, tornando-se um hit popular. No filme brasileiro Rio 40 Graus,
1955, de Nelson Pereira dos Santos, o compositor Radamés Gnatalli comp0és
um grandioso score baseado na cangdo A voz do morro, de Zé Keti, explorando
ao maximo o recurso do rearranjo desta melodia e, ao longo do filme. O tema
reaparece reescrito de diversas maneiras, de acordo com o0os momentos da
histéria. A tendéncia de utilizar cancbes expandiu-se nos anos 50 e consagrou-

se nos anos sessenta. Scores baseados ou misturados com cangdes tornam-se

3 Alfred Hitchcock, desde os seus primeiros filmes, j& comecara a jogar com a ideia da cangdo executada ou ouvida
simultaneamente com a agdo, encontrando nelas recursos de contraste, paralelismo, similitude inconsciente, de
influéncia sobre os personagens ou de alguma adverténcia. Ele se valia de cangBes como parte integrante do drama,
criando ironias e paralelos, levantando expectativas e suspense. A cangdo Que serd, sera (Jay Livingston e Ray Evans)
foi escrita especialmente para o filme The man who knew too much (1956). Na cena, a cancao da mae (Doris Day)
deveria subir escadas, atravessar salas, subir os degraus e alcangar o filho aprisionado.
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bastante comuns, com uma profusdao de géneros e estilos da musica popular.
A partir dai surge o termo “efeito-clipe” no cinema para designar o momento
em que uma cangao impode a sua duracdo a cena, bem como o seu ritmo a
montagem. Neste momento, os ruidos ambientes podem até desaparecer em
proveito da execucdo da cancdao e nenhum outro som interfere na sequéncia.
Em tais contextos, a imagem passa a atuar quase que como um “boénus”. Em
Easy rider (EUA, 1969, Dennis Hopper) se altera decisivamente a relagao entre
imagem e som no cinema de ficcdo, dando autonomia e proeminéncia as cangoes
até entdo ainda ndo experimentadas, empregando o repertério do rock que
descrevia o clima cultural paradoxal da época nos Estados Unidos. Em 2001: a
space odyssey (Kubrick, 1969), o computador Hall vai sendo desativado pelo
astronauta, enquanto cantarola versos da cangao Daisy, Daisy. Em Alien (Ridley
Scott, 1979), a protagonista Ripley, na sequéncia final, enquanto se prepara
para enfrentar o monstro, canta uma cangao, como se rezasse, ofegantemente,

para afastar o seu panico.

Ha filmes que foram mesmo construidos em torno da cangdo. Séao
exemplares A song is born (1948), de Howard Hawks, e, mais recentemente, o
sensivel filme irlandés Once (2006), dirigido por John Carney. O primeiro filme
narra, como observa M. Chion, o nascimento imaginario da forma-cancdao: no
principio, o beat africano, depois a melopeia, mais adiante, a letra, tudo se
fundindo numa empatica coabitacdo planetaria, inserindo na histéria a presenca
do atavico “(...) minimo denominador comum da musica: o ritmo” (CHION,
2010, 242). O segundo filme mostra um momento da vida de um compositor de
folksongs que luta para se fazer escutar nas ruas de uma metrdpole, encontra
uma jovem que se torna parceira e amigos musicos que o ajudam na sua

trajetdria artistica.

A presenca permanente das cangdes em nosso entorno, desde os anos
setenta, multiplicada por fendmenos tais como a proliferacdo de aparelhos
portateis, € igualmente explorada pelo cinema, uma vez que nossa vida se

encontra em situacao de exposicao sonora constante. Esta pratica expressiva
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cinematograficareapresentaum mundo no qual, mediante autorradios, walkmans,
etc., converte-se na superposicdao de cangdes, musicas ou sonoridades que
encontram sentido como uma escuta global, massificada, plena de conjungdes
fortuitas. E também muito recorrente, por razdes da narrativa, o procedimento
de a musica ser interrompida, ao se desligar um radio ou levantar o braco de
um toca-discos, de igual modo um sintoma de nossa escuta dessacralizada
contemporanea. Os conhecidos road movies, filmes “de estrada e de viagem”,
jogam com esse tecido de cancdes que irrompem - e se interrompem - nas
radios, com varios graus de presenca, de inteligibilidade de letras e com muitos
efeitos de montagem entre, por exemplo, uma paisagem e certa cangdo. Ha
casos nos quais uma dada cancdo ja havia circulado pelo mundo antes de se
fazer o filme, circula no seu interior dele e ainda continua a circular para além

dele, desconcertando aquela nocao de que um filme é uma obra estrita.*

Os ritornelos da cancao no cinema: as imagens criativas da escuta

A fluidez evanescente do som motivou, na histéria da cultura musical
ocidental, estratégias que adotaram para a escuta uma espécie de movimento
imaginario “espacializado”, como aquelas presentes nas expressdes do canto
lirico ou no coro do teatro na Antiguidade grega: o nomos. Foram esses recursos
gue operam por meio de formas - métricas e melddicas - reiterativas, com
duragoes perceptiveis e memorizaveis, que passaram a condicionar a composicao
cancional e musical no Ocidente. Estes estratagemas de passagem, retencao e
desenvolvimento dos elementos sonoros vao criando um sentido intrinseco para
escuta. Na musica ocidental dos ultimos séculos, o ritornelo tornou-se um termo
que passou a indicar, na performance ou na escuta musical, formas de retornar:

a introducdo, aos temas, refroes, as estrofes, secdes ou a extensdao da peca

4 Ha filmes que conseguem combinar a cangdo em sua natureza diegética, meta-diegética e extra-diegética, como o
caso de Magnolia (EUA, 1999, Paul Thomas Anderson), no qual a cancdo Wise up, de Aimee Mann soa apenas para
nds, espectadores, em algumas passagens (extra-diegética, portanto) e, em certo momento, passa a ser cantada
simultaneamente, em contextos e lugares diferentes, por varios personagens, tornando-se, por isso, diegética, mas em
planos alternados, com cada personagem a cantar uma frase da cangao.
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como um todo. Todos estes recursos sao, por seu turno, “sub-ritornelizados”
por meio de infimas variacdes ao redor de um “eixo magnético” mnemaonico,
como as cadéncias de acordes em torno da tonica (dai o nome “sistema tonal”),
as vibragdes dos “harmonicos”, que geram os timbres singulares de cada
instrumento, entre muitos outros “micro-ritornelos” subjacentes, implicitos,
como o reconhecimento de elementos que remetem a certo género, a uma

época, a uma regido etc.®

Tentemos, adiante, pensar a “escuta cancional cinematografica” a luz do
conceito de ritornelo, tal como ele foi reimaginado por Gilles Deleuze e Félix
Guattari (1997), tendo em conta que, no cinema, a cangao encarna o seu proprio
principio de circulacdo. O verbo “retornar” assume, para o pensamento filoséfico
dos autores, uma outra compreensao que redimensiona o conceito tradicional
do ritornelo. Para tanto, G. Deleuze e F. Guattari diferenciaram trés regimes de
ritornelo, todos, porém, inseparaveis entre si: o primeiro ritornelo, dos devires
do Tempo (ontoldgico); os ritornelos segundos, que apreendemos pela cultura
humana; e os terceiros ritornelos, que se inventam por meio do pensamento
criativo e da arte. O primeiro ritornelo supde a autodiferenciacdo primordial do
mover-se do Tempo, como uma perpétua transiéncia modulatéria pela qual o
mundo se recomegca continuamente e, por isso, se recria sem parar. Os ritornelos
primeiros sao inexpressos e nao tém forma nem substancia, mas é por eles que,
pela sua perseveranca duracional, tudo se expressa e se realiza materialmente.
Esse modo do ritornelo seria justamente a forca vibratil do tempo, imaterial,
insistente, virtual, mas pela qual tudo persevera e se processa ritmicamente a
ponto de se tornar material (existente). Egragas a esse misterioso movimento que
tudo na realidade perdura e, paradoxalmente, se renova. Esse ritornelo &, para

Deleuze e Guattari, uma repeticdo diferenciante, com uma face estavel (ritmos

5 Toda nota que soa € uma sobreposicdo de uma série de covibragbes chamadas de “harmonicos”. A frequéncia
fundamental (a mais grave) da nota L&, por exemplo, vibra a aproximadamente 110 ciclos (hertzianos). Mas ela
também vibra em multiplos exatos daquela vibragdo fundamental: 220, 330, 440, 550, 660, 770, 880, etc. Essas
covibrag@es, os “harmdnicos”, modulam-se juntamente com a frequéncia fundamental. Entdo, quando a nota la soa,
0 que se ouve é um acorde. A fundamental é, no entanto, quase duas vezes mais forte que todos os seus harmdénicos
soando juntos. A identidade, ou timbre, de uma voz ou de um instrumento é ligeiramente diferente em cada um deles.
Esta diferenca é o que nos permite distinguir os diferentes tipos de vozes e de instrumentos.
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do passado, em marcha) e outra imprevisivel (forcas do devir, “presentificando-
se”). No seu movimento, tudo se conserva e se recria, como um eterno recomeco
de mundo, como uma repeticdao da novidade. O ritornelo entrelaca, portanto,
linhas costumeiras do passado em andamento a /inhas erraticas do futuro, com
seus devires incognitos. Esses ritornelos ja existem a despeito de nds (por isto,
ontoldgicos), ja que preexistem a propria matéria (quantica, atdmica, molecular,

bioldgica, animal etc.), mas deles somos, naturalmente, coparticipantes.

Os segundos ritornelos sdo especialmente humanos e se produzem pelos
habitos de memodria (anamnese, lembrancga), pelos modos de organizar a vida
intima e coletiva, sejam nas relacdes de poder (micro ou macropoliticas), sejam
nas convencdes, nos pactos sociais implicitos ou nas leis explicitas, na conduta
pessoal, nos campos profissionais, nas instituicdes, na ciéncia, nos valores
culturais, na religido, nos rituais, no imaginario, na linguagem, na tecnologia
etc. Estas maneiras do homem lidar com o impulso vital do ritornelo primeiro
(que é a irrefreavel diferenciagdo do mundo) sdo dispositivos para se domesticar
o futuro, o novo, o acaso e o imprevisto, codificando esse devir imponderavel do
mundo em repeticdes padronizadas controldveis. Em nossa existéncia pessoal,
se nos detemos sobre alguns momentos triviais do cotidiano, notamos que
estes estdao igualmente atravessados por infinitos ritornelos, mas quase todos
imperceptiveis. Podemos, no entanto, relembrar alguns: o habito particular de
realizarmos tarefas com uma certa ordem, ou de dispor os objetos que nos
cercam, de nos ajeitarmos corporalmente de certa maneira, de nos distrairmos
involuntariamente diante de um interlocutor, de reagirmos diante de situacdes
inesperadas, de espiar as pessoas e procurar nelas certos sinais sdao exemplos
triviais de ritornelos aprendidos ou adotados pelo habito. Sdo os ritornelos da
memoria, da cultura, da educacdo e de respostas do corpo a infinitas modulagoes
imperceptiveis e inconscientes que nos afetam (os primeiros ritornelos).
Estes recursos que utilizamos sdo uma espécie de retencdo mnemonica para
enfrentarmos a renovacao continua do mundo, que ndo cessa de bater a

nossa porta e de “roer” o presente. Sem esses ritornelos habituais, talvez nao
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estivéssemos sequer aptos a vida social. Mesmo na criacdo e no pensamento, o
ritornelo segundo é um recurso fundamental pelo qual se “desenham” ideias e
ritmos, se criam e se conservam sensagoes que, sem esta sintese de apreensao,

estariam perdidos para sempre.

O movimento fundador do ritornelo terceiro, presente na invencao da
arte e do pensamento, exprime-se, enfim, quando um novo ritmo circulante
crava um eixo que se vale de certos movimentos e de algumas coisas que estao
ali por perto. E este 0 momento mais decisivo da composicdo e aqui reside a
singularidade do terceiro ritornelo. O recurso inicial da criacdo é este ritornelo
que reitera elementos, faz com que as coisas girem, primeiramente, como
numa pequena roda de tempos. O artista escolhe um uma figura ritmica, rimas,
melismas, escansdes da voz, algumas notas, uma sequéncia de acordes, uma
batida, o uso de um instrumento, pequenas reiteracdes, reverberacoes, jogos
de ressonancia, um gesto fortuito, um contexto, uma imagem ou uma sensacao
gue remetem a uma reminiscéncia, os regimes habituais da escuta, cria uma
escapada e os reapresenta, transfigurados. Para a escuta, os primeiros passos
de uma cancdo deixam claro que existe a repeticdo inicial de uma sonoridade em
circulo. O cancionista pode partir de um sistema, de um cddigo, da sintaxe, da
ou da semantica da lingua, de um tema candente ou trivial, de outras cangoes,
de situacgdes coletivas ou introspecgdes etc. Ao servir-se dos condicionamentos
do habito e da memdria como materiais, o compositor pode fazer deles apenas
estagios, contanto que ele os deixe pelo caminho. Num momento posterior,
emergem escapadas nao previstas pelo primeiro ritornelo nem pelo gesto inicial.
Sao ritmos que o artista insere nas cadéncias dos regimes de sentido e que podem
descortinar o real em seu ritornelo primeiro, inovativo. Esse processo consiste
em se desarmarem justamente os ritornelos do segundo tipo. O ritornelo criado
pelo trabalho do artista nos arrebata dos ritornelos do habito e das gramaticas
e rasga os véus da memoria, da percepcdo, da linguagem e dos movimentos
estaveis. Isto pode ser sentido quando certa cancdo, uma composicao musical,

nos faz surpresos diante da vida, do sempre estranho real.
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O ritornelo da arte é um paradoxal “retornar-para-o-devir”, um retornar
diferenciado e diferenciante. Parece que toda arte da cangdo nasce desses jogos
de fazer e de desfazer ritornelos de tempos. Trata-se de fazer com que a escuta
viva um pouco em duracOes familiares da memoria, mas que ela também se
sinta arrastada para fora destas duracdes previsiveis. O artista, afinal, compde
nao apenas com sons, mas sim com “devires-sons” ou, dito de outro modo,
com sonoridades.® A criacdao cancional - e também a musical - é a poténcia
de transmutar devires nao-sonoros em sonoridades. O recurso do ritornelo na
criacdo da cancdo podera residir na estratégia de repetir e de depois alternar o
gue se repete com alguma coisa que venha de outro lugar. E a memoria, assim,
nao seria mais convocada apenas a identificar uma forma, mas a se surpreender
pela escuta. Ao se diferenciar, pela forca do futuro (a face sempre incdgnita do
devir), a “escuta cinematografica” podera, igualmente, desarmar os apoios da

memoria, ultrapassar a mera recognicdo se tornar uma experimentacao criativa.

Epilogo

A respeito dos problemas que envolvem a escuta e a visualidade conjunta
nas artes, o conceito de “audiovisao”, desenvolvido por Michel Chion (2010) e,
posteriormente, expandido para “audio-/ogo-visao”, assinala o processo cultural
que gerou disposicdes simultaneas em ouvir/ver algo integrando ndo apenas
os sentidos (a sinestesia), mas principalmente trabalhos - e desamparos
- da memédria, sensagdes, afetos ou experimentagdes com o préprio modo
de pensamento. No caso das modalidades de integragao entre a cangao e o
cinema, a escuta se torna uma atividade imaginativa. Mais do que uma relagao
combinatdria entre som, musica, voz, canto, ficcao, performances e visualidades,
a concepcao de modos de consubstanciacdo entre a cangdao e um filme parte

da premissa de que o canto nos faz visualizar a imagem de maneira diferente

6 O conceito de sonoridades distingue-se da nogdo de qualidade sonora, pois ele designa duragdes tanto sonoras quanto
ndo sonoras que nos afetam e, por meio da escuta, nos convidam a fazer conexdes imprevisiveis com o devir. Sdo
ritmos incapturaveis pela percepgdo, inabarcaveis pela lembranga e ndo representaveis pela linguagem.
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e que, em contrapartida, esta nova visualizagdo nos faz escuta-la também
diferentemente. Isto pode nos permitir, como afirma M. Chion, ver algo a mais

na imagem (imaginar) ou ouvir algo a mais no som (escutar).

Aproximando o cinema ficcional ao horizonte especulativo de Deleuze e
Guattari, pode-se afirmar que o contexto e o drama filmico seriam os ritornelos
segundos (valores, afetos, paix0es, comportamentos e condutas, modelos
culturais etc.) trespassados pelos ritornelos (segundos e terceiros) da cangao
(a expressao do canto, as sensacdes da escuta, os arranjos etc.) e esta mesma
opera-se numa interface de todos os ritornelos: ontoldgicos, psicoldgicos, das
sensacoes inventadas pelo compositor €, em nosso caso, recriadas pela “escuta
cinematografada” do diretor. Para os autores, esta seria a forca inovadora da
criacao na arte: o artista joga com ritornelos paradoxais que ele inventa a
partir dos ritornelos estabilizados da cultura, da linguagem e da comunicagao,
implodindo, com suas diferenciacdes infimas e obliquas, as expectativas
e 0S apoios recognitivos da memodria e dos regimes triviais da experiéncia
perceptiva. Desse nosso desamparo “semiodsico” na escuta é que renasce 0
novo, revirgina-se o futuro-do-devir (ritornelo primeiro), desinibido das balizas
criadas pelos codigos e dos habitos da lembranca (ritornelo segundo). Como
diria, por outras palavras, Paul Klee (2001), o compromisso do artista €&, por fim,
o de desestabilizar as convengdes humanas a fim de tornar visiveis, sonoras,
sensiveis e pensaveis as poténcias irrefredveis e criativas do devir. Afinal, o

cinema também se interessa pelo siléncio, pelo invisivel e pelo impensavel.
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