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RESUMO

A possibilidade de estar num lugar, com caracteristicas sonoras particulares, durante um
longo periodo de tempo, ajuda a encontrar no siléncio uma potencialidade criadora. A
investigacao tedrico-pratica parte desta premissa para a elaboracao de um método de trabalho
cinematografico. Este trabalho de projeto integra a curta-metragem Si/éncios. Inscreve-se no

ambito do Mestrado em Arte Multimédia.

Identificam-se trés siléncios encontrados na realizagao deste filme. Um siléncio de base, que
promove o nascimento da linguagem. Que ¢ original, natural e que deseja ser sem ruido. Um
outro siléncio acusmatico, meditativo e de escuta profunda. Que transforma o sujeito que
escuta num sujeito aberto ativo e em cine-transe com o lugar que filma. Ainda um siléncio
que questiona o intervalo entre realidade e significado. Que amplifica a percecao, que
questiona o passado, a historia, os medos. Pensa o que nio foi profundamente conversado,

pensa o impensado.

A partir destes siléncios criam-se didlogos entre a teoria ¢ a pratica, no sentido de se pensar
o desenho sonoro do filme. Através da analise e experimentagdo ensaiam-se transicoes,
disrupgdes e significagdes. Determina-se a importancia da relagdo siléncio-som-imagem.

Constréi-se o método de trabalho cinematografico do filme S#/éncios.

Palavras-Chave:

siléncio; som; acusmatica; filme; montagem



ABSTRACT

The possibility of being in a place, with distinctive sound characteristics, for a long period of
time, helps to find in silence a creative potentiality. The practice-based research starts from
this premise for the elaboration of a cinematographic working method. This work project

integrates the short film Sélences. 1t is part of the Master in Multimedia Art.

Three silences can be identified in the making of this film. A basic silence that promotes the
birth of language. Which is original, natural and wishes to be without noise. Another,
acousmatic silence, meditative and of deep listening. Which transforms the subject that
listens into an ative open subject and in cine-trance with the place that films. Yet another
silence that questions the interval between reality and meaning. Which amplifies perception,
which questions the past, history, fears. It thinks what has not yet been deeply discussed,

thinks about the unthought.

From these silences, dialogues between theory and practice are created in order to think the
sound design of the film. Through analysis and experimentation, transitions, disruptions and
significations are rehearsed. The importance of the relation silence-sound-image 1is

determined. The cinematographic working method of the film S7ences is constructed.

Keywords:

silence; sound; acousmatic; film; editing
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INTRODUCAO

O trabalho de projeto Siléncios procura identificar um método de trabalho
cinematografico experimentado na realizacdo do filme homénimo. H& uma vontade de
questionar a potencialidade do siléncio enquanto material de criagdo num objeto filmico.
Enquanto elemento que se relaciona com o som e com a imagem. Procura-se reconhecer
um método que acompanha o periodo de rodagem, investigacao tedrico-pratica para o
desenho sonoro e montagem final desta curta-metragem de caracter experimental. Um
filme que se passa na cidade do Uige em Angola, no interior de um seminério catolico,

com padres missionarios portugueses e jovens estudantes angolanos.

Este projeto inicia-se num encontro inesperado com vérios siléncios que se fazem
descobrir neste lugar. O siléncio absoluto ndo existe, na natureza existe sempre som.
Podem existir variacdes da presenca de som ou de ruido num determinado espago.
Quando a auséncia destes sons ou ruidos acontece, de forma mais ou menos intensa, leva
a reflexd@o sobre a existéncia do siléncio. Este € entdo relativo e, assim sendo, adaptavel a
diferentes contextos. Pode-se afirmar que apenas existem siléncios no plural e que estes
sdo sempre relativos. Neste caso, foram-se revelando trés siléncios. Intrincados,
emaranhados e como resultado de um ecossistema natural, acustico, histérico e

socialmente complexo.

No primeiro capitulo, procura-se refletir sobre os trés siléncios encontrados. Um primeiro
siléncio sem a presenca de ruidos urbanos. Desejado como ideal para uma ecologia
acustica futura. Um siléncio original, de base para a criacdo da linguagem, como defende
Max Picard. Que ajuda a compreender o espaco da espera em siléncio, assertivamente
caracterizada por Samuel Beckett. A espera é potenciadora da criagdo artistica. E um
espaco de permissao para tornar visivel o invisivel, recorrendo ao espirito do artista que

procura captar o siléncio natural de um lugar.

O segundo siléncio procura aprofundar a investigacdo sobre o método de trabalho
utilizado, sobretudo na fase de rodagem do filme. De forma fortuita, surge a escuta
acusmatica definida por Pierre Schaeffer. Meditativa e profunda, introduz a atencdo ao
sujeito que escuta. Um sujeito aberto e ativo, garante Salomé Voegelin, que se encontra

entdo disponivel para um cine-transe, ao modo de Jean Rouch. O corpo torna-se recetivo



a transformacdo e permite entender o lugar por fazer parte dele. Rejeita o ego criador e

confia no acaso para manter uma relagéo auténtica com o seu método de trabalho.

Para o terceiro siléncio pretende-se explorar o intervalo entre realidade e significado no
documentério, através de Trinh T. Minh-Ha. A relacdo entre o real e a verdade, num
sentido ético, historico e politico. Isto permite que se pense no siléncio de medo que
atravessou Portugal na sua histéria recente, até ao periodo do Estado Novo. Faz-se um
paralelismo com a situacdo institucional encontrada na cidade do Uige. Na relacdo da
igreja catdlica portuguesa com o colonialismo. E sublinhada a importancia de se pensar
o impensado, como lhe chamava Eduardo Lourenco, e reintroduzir alguma da

reverberacdo de um passado recente.

No segundo capitulo, é proposta uma reflexao tedrico-pratica que permite ajudar a definir
0 desenho sonoro para o filme. Recorre-se a analise de filmes de varios autores como
Straub-Huillet, Haneke, Pialat, Moreira Salles, Minh-Ha e Oppenheimer. Sdo analisados
numa perspetiva que pretende identificar trés tipos de efeitos: transigdes, disrupcoes e
significacdes. Ou seja, na relacdo siléncio-som-imagem. Analisa-se, de que forma, estas
manipulacBes sdo ensaiadas na montagem. E dissecada a experimentacio levada a cabo
em diferentes exercicios ao longo deste periodo de mestrado. Experiéncias essas que
procuram trabalhar questdes importantes como cor, luz, sombra, movimento, duracao,
sincronismo. Num texto final autobiogréafico procura-se relacionar uma experiéncia
antiga com este novo método. Em A Camara Incubadora foi possivel conectar um

episodio do passado com um pensamento concreto para o desenho sonoro deste filme.

No terceiro e ultimo capitulo analisa-se o trabalho de montagem, comecando pela
organizacdo do material selecionado para o processo. Depois de agrupados os elementos
visuais e sonoros, séo distribuidos por varias cenas do filme. E elaborado um trabalho de
comentario ao desenvolvimento de cada uma das cenas. Justificam-se as diferentes
opcdes de montagem efetuadas, com base na influéncia que os trés siléncios identificados
tiveram. Acrescentam-se as técnicas desenvolvidas na anélise de filmes e experiéncias do
capitulo anterior, que contribuem para a definicdo do desenho sonoro. Este didlogo
constante entre a investigacao teorica e o trabalho pratico permitem finalizar a montagem

do filme Siléncios.



1 OS SILENCIOS ENCONTRADOS

Este trabalho de projeto Siléncios comegou com o convite para a organizacdo de uma
formacdo de montagem e pos-producdo em Angola, durante dois meses. O alojamento
aconteceu num seminario de padres catdlicos portugueses e estudantes seminaristas
angolanos. Localizava-se na provincia do Uige a 350 km e seis horas de distancia de
Luanda, numa cidade que faz fronteira com o Congo no nordeste do pais. Trata-se de um

lugar que foi bastante castigado no periodo da guerra civil angolana.

O seminario catélico pertence a ordem de S&o Paulo, considerado o primeiro ermita. E
conduzido por padres missionarios portugueses e € uma extensdo de uma outra
comunidade localizada em Luanda. Estava, nesse preciso momento, a ser construida uma

nova igreja, capaz de acolher milhares de fiéis.

O dia comegava as seis horas com uma oracdo em jejum, na capela do seminario que
dividia a sua parede com o quarto de hospedes. Embora ndo participasse na cerimonia, as
vozes de dez seminaristas a recitar textos religiosos em coro, tornaram-se um despertador
acidental. O pequeno-almoco tomava-se as seis e trinta, 0 almogo as doze e o jantar as
dezanove horas. Tudo com muita pontualidade e sem luxos, usando comida plantada por
todos e apenas com um ou outro produto importado de um supermercado local. No
seminario, ndo havia rede de telefone, ndo havia acesso a internet. Havia apenas uma
televisdo, que se utilizava por um breve periodo a noite. As distragdes externas eram

assim reduzidas a um minimo.

Imediatamente antes da partida para Angola, deu-se a primeira participacéo no seminario
internacional sobre cinema documental Doc’s Kingdom. O seu impacto perdurou algum
tempo e influenciou positivamente este periodo no Uige, por varias razdes. Desde logo
porque a partida para Angola aconteceu dias antes. Pelo tema dessa edi¢do ser O Fim da
Natureza (antes de uma viagem ao principio da Natureza, ao siléncio). Pelos cineastas,
oradores e participantes presentes nessa edicdo. Um dos mais impactantes foi, sem
davida, o realizador filipino Kidlat Tamlik. Pela sua forma de estar, singular e especial,
pela humildade do seu método de trabalho, pela reciclagem constante dos seus filmes.

Descreve o seu método de filmar como “andar por ai e recolher”!. J& Dominic Gagnon

LLISBOA, Nuno; FERREIRA, Francisco S.; DAUBY, Margaux. Doc’s Kingdom: 2015 2016 2017. Lisboa:
Apordoc, p.78.



testa constantemente os limites, leva sempre 0s seus métodos até a exaustdo que usa
“como um transe”?. Pelos assuntos abordados nessa edicdo, como o poder do olhar do
colonizador e do colonizado, pela questdo da emergéncia ecoldgica. Pelos passeios cegos
(e acusmaticos) com Myriam Lefkowitz. Os didlogos de J.P. Sniadecki com as
personagens do seu filme e o papel da antropologia reflexiva. “Cada ato de representacao
é de alguma forma uma violéncia e € um crime, e a Unica forma de ultrapassar isso é

colocar-se no filme™2.

Foram levantadas questBes importantes no pensamento sobre um método de trabalho
cinematografico. Criou-se uma abertura para a experimentacdo no método. Uma

disponibilidade para se testar eventuais alternativas.

Com apenas uma camara e um gravador, sem saber sequer se iriam ser utilizados e,
definitivamente, sem estratégias planeadas para filmar. N&o havia, & partida, uma
intencdo clara de se concretizar um filme. Simplesmente existia uma disponibilidade para

ser registado o que de maior interesse se revelasse. E, de facto, isso aconteceu.

O grande impacto deu-se, sobretudo numa fase inicial, no encontro com o siléncio. Um
siléncio que ndo se conseguia definir de forma evidente, mas que estava la, presente e
audivel, embora invisivel. Apenas procurando este poderia ser encontrado, filmado,

gravado. Essa busca e 0 seu processo ddo origem a este projeto e a este filme Siléncios.

Foi-se descobrindo com as filmagens, com as gravacdes sonoras ou com a montagem
inicial que este siléncio, ndo era um siléncio simples, univoco. Como diz o ecologista
actstico Gordon Hempton “o siléncio ndo é a auséncia de sons, mas a sua presenca.
Siléncio é auséncia de poluicdo sonora. [E ter] acesso a informac&o suave, desvanecida,
de elevado valor”. Estes sons de elevado valor permitiram a descoberta das imagens,
numa alteracdo do método habitual de rodagem. Estes sons e estas imagens ajudaram a
descobrir que o siléncio procurado era composto por trés matrizes diferentes, o que se

reflete na pluralidade do titulo do filme.

Pretendeu-se com este trabalho de projeto de mestrado reconhecer estes trés tipos de
siléncios e trabalha-los na montagem cinematografica do filme Siléncios. Para tal

desenvolveu-se um método de analise, experimentacdo e de combinacdo de Vvarios

2 |bid., p.88.

% Ibid., p.87.

4 HEMPTON, Gordon; GROSSMAN, John. One Square Inch of Silence: One man’s search for natural
silence in a noisy world. Nova lorque: Free Press, 2009, p.19.

4



elementos entre siléncio-som-imagem. Da mesma forma que a rodagem teve como ponto
de partida a escuta acusmatica, a montagem final estruturou-se em torno do som, sendo
este 0 ponto de partida da sua narrativa abstrata. O trabalho de inclusao da linguagem foi
um desafio constante ao bindmio som/siléncio. Todas as aprendizagens ao longo deste

método serviram de referéncia para a montagem final do filme.

Chega-se ao Uige depois de habitar uma das zonas mais ruidosas de Lisboa, durante seis
meses. Antes disso, dois anos em Paris. Duas das cidades com indices de polui¢cdo sonora
dos mais elevados da Europa. D& para acreditar que este tenha sido o primeiro choque, 0
primeiro siléncio encontrado. A capacidade de poder voltar a ouvir 0s passaros, o vento,

as folhas, as chuvas. Regressar a um siléncio mais proximo do natural.

O segundo siléncio desenvolveu-se e introduziu-se no quotidiano atraveés das oracdes dos
seminaristas. Escutando-as atraves de uma parede, as cangfes transformaram-se num som
abafado, que mais parecia revelar um mantra, uma entoacdo coletiva, sem significado. A
descrenca e desconhecimento de grande parte das oracGes, realcaram a importancia dessa
sonoridade meditativa. A aplicacdo destes sons em técnicas de escuta, permitiu com a
pratica, mais tarde, aceitar estar simplesmente em siléncio. De olhos fechados a procura
dos sons. Depois de um periodo de meditacdo informal, optou-se pela perseguicdo aos

sons mais fascinantes e as imagens que lhes correspondiam.

A relagdo com os seminaristas angolanos, proximos em idade, comecou de forma bastante
fria e distante. Sentiu-se presente uma barreira invisivel que separou e colocou todos em
degraus distintos. Com o passar do tempo e a normal construcéo de relagdes, essa linha
foi-se desvanecendo, mas nunca desapareceu na totalidade. Apenas quando se tornou
percetivel e foi assumido por inteiro este incbmodo, é que se tornou evidente tratar-se de
um terceiro siléncio. Um siléncio colonial portugués erigido com a ajuda de uma igreja
catolica romana. Era “um siléncio de medo”®, como refere o compositor Carlos Alberto
Augusto sobre o siléncio presente na populacdo portuguesa no periodo do Estado Novo.
Pareciam ainda existir espasmos desses tempos nas relacGes institucionais das antigas
colonias. A construcdo de um novo edificio e a implementacdo de uma doutrina
levantavam questdes sobre o papel e a contribuicdo da igreja no periodo da colonizac&o.
Questdes que neste siléncio dificultavam a separacéo entre o passado e o presente. Foi

um siléncio que se fez ouvir constantemente e de forma cada vez mais desconfortavel.

> AUGUSTO, Carlos Alberto. Sons e Siléncios da Paisagem Sonora Portuguesa. Lisboa: Fundacdo
Francisco Manuel dos Santos, 2014, p.53.



1.1 SILENCIO I - DE BASE

1.1.1 A Chegada: o siléncio e o ruido

Poucos dias depois da chegada a cidade do Uige aconteceu o primeiro momento de
encontro com o siléncio. O fervilhar da cidade tinha desaparecido. Na regido e na cidade,
as tempestades de verdo sdo bastante frequentes. Tempestades com trovoadas e
relampagos extremamente proximos, com chuvas intensas a sonorizar o espago. O tempo
parecia suspender-se quando as tempestades se iniciavam. Os habitantes desistiam, na sua
maioria, de andar a pé, de motorizada ou de automovel. Gragas as condic¢des das estradas,
esburacadas e muitas ainda em terra, os caminhos transformavam-se em pedacos
lamacentos de territdrio. A deslocacdo entre locais, tornava-se praticamente impossivel.

A cidade ficava estatica, as pessoas nao conseguiam simplesmente movimentar-se.

Acrescente-se a isto 0 caso de, frequentemente, 0 excesso da agua das chuvas e o perigo
dos relampagos, fazerem a eletricidade geral da cidade desligar-se. Isto acontecia ora por
sobrecarga elétrica, ora por simples precaucdo das autoridades locais. Todos os edificios
e pessoas que neles habitam ficavam as escuras. A cidade apagava-se. Todos 0s habitantes
passavam a ser vultos num lugar escuro e o pouco ruido gerado pelo seu quotidiano,

desaparecia. Sobravam as luzes, as cores nos céus e as sonoridades naturais.

Aquele seria um ritual a repetir-se ao longo dos proximos meses, mas 0 primeiro apagao
foi, sem duvida, marcante. Com o sol j& posto, com a desaceleracdo dos transportes e com
o corte geral da energia, dava-se o testemunho do primeiro siléncio encontrado. Um
siléncio original como afirma Max Picard, filésofo suico que discorreu intensamente
sobre o tema apos o periodo da segunda grande guerra. Tratou-se de um impacto com
algo muito maior que a perce¢do humana. Este siléncio original da natureza, descrito por
Picard como “um fendmeno de base” ou “uma realidade primeira”®, que antecede a
linguagem. Um siléncio interior, de reflex&o e introspecao. O siléncio perante o siléncio.
E perante um siléncio deste tamanho fica-se claramente com a sensacdo de que “nada é
nosso”’, como diria Vergilio Ferreira. Que nada nos pertence, apesar de tudo termos.

Iniciou-se um periodo de grande reflex&o perante a imensidao e a importancia do siléncio.

5 PICARD, Max. The World of Silence. Chicago: A Gateway Edition, 1964, p.5.
" FERREIRA, Vergilio. Em nome da terra. Lisboa: Bertrand Editora, 1990, p.23.
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Houve uma oportunidade pouco comum de refletir e pensar sobre o proprio e “¢ muito

raro pensar-se”.®

O siléncio pode ser enquadrado e definido por diferentes perspetivas, mais ou menos
filosdficas. Contudo, num primeiro momento, o siléncio manifestou-se sobretudo na sua
relacdo fisica com a natureza. Na sua relacdo com o som e com a propagacao de ondas
sonoras em determinado espaco ou contexto geografico. Apesar de existir uma reflexdo
significativa, atraves de autores anteriormente citados, foi através do som e da imagem

que esta se iniciou e ganhou contornos de pratica do siléncio.

Como afirma Gordon Hempton, “siléncio ndo ¢ a auséncia de algo, mas a presenca de
tudo.”® Este primeiro contacto foi com o exterior, com a percecdo auditiva do fenémeno
de auséncia do ruido e presenca de um mundo sonoro até ai encoberto. Hempton é um
ecologista acustico que vem registando universos sonoros em ambientes naturais ha
muitos anos, defendendo que o “siléncio ¢ uma espécie em vias de extingdo”*°. Torna-se
cada vez mais dificil escapar ao ruido do quotidiano urbano e isso afeta a nossa
capacidade de reflexdo. Defende que se deveria preservar, em alguns locais do mundo,
uma polegada quadrada de siléncio. Assim deseja que, no espago em seu redor, num
territdrio propositadamente mais vasto, se procurem solucfes para 0 ndo surgimento de
ruidos urbanos. Combater a passagem de avides, a construcdo de novas obras
arquitetdnicas ou a circulagdo de veiculos nesse territorio. Deve-se procurar minimizar os
efeitos da poluicdo sonora. Apesar de invisivel, quando comparada com a emissdo de
gases poluentes, esta tem um impacto acentuado na construcdo das sociedades

contemporaneas atuais.

Hempton da vérios exemplos elucidativos no seu livro, como a construcdo de uma
biblioteca moderna em Seattle. Embora esta possa manter baixos niveis de ruido,
tornando o ambiente daquele espaco num ambiente calmo, isso ndo o torna
necessariamente num espaco de siléncio. Porque siléncio e calma sdo dois fenomenos
diferentes. O siléncio permite ouvir o mundo. Um ambiente calmo, mas habitado por
pequenos ruidos que mantém uma certa eletricidade e produtividade inconscientes,

mantém a desconexao com o mundo natural.

8 Ibid., p.20.
9 HEMPTON; GROSSMAN. Op. cit., p.19.
10 |id., p.17.



Gordon Hempton visita esta biblioteca e conversa com o engenheiro acustico responsavel
pela estratégia sonora pensada para o edificio. Os dois abordam as preocupacdes tidas por
parte dos clientes, durante o processo de construcdo. Teriam solicitado algo intermédio
entre os resultados obtidos com as bibliotecas cléssicas e 0s sons urbanos atuais. As
bibliotecas classicas, em grande percentagem, sdo acusticamente anuladas pela sua
construcdo em pedra. Um sistema mais proximo da urbanidade sonora atual é, por sua
vez, capaz de agregar pessoas, apesar das distancias. Mantém sempre um determinado
nivel de presenca. Consegue-se ouvir as vozes dos visitantes, mas “estas pertencem onde
devem estar”'l. Ou seja, distanciamento, mas com presenca acUstica constante. Na
biblioteca de Seattle utilizaram-se materiais acusticamente absorventes, como tapetes e
alcatifas. Neste caso, forrou-se a estrutura dos diferentes espacos e andares do novo lugar

de leitura da cidade em madeira.

Talvez esta ideia se cruze com a que Nicolas Klotz tem para o cinema atual. Para Klotz,
os bons filmes sdo silenciosos e “ser silencioso ndo significa de todo a mesma coisa que
nao falar”. Apesar de cada vez mais os filmes terem menos dialogos, isso ndo os torna
necessariamente mais silenciosos. O siléncio “é onde 0 mundo comega”*? mas hoje em
dia isso assusta as pessoas. Talvez, por isso, a biblioteca de Seattle tenha sido contruida
com esta premissa. Evitar o desconforto do siléncio de uma biblioteca classica. “Do ponto
de vista do ruido de fundo, introduzimos mais fundo”*?, descreve o engenheiro acustico
responsavel pela obra. Gordon Hempton chega a conclusdo de se tratar de um lugar
sossegado, 0 que € necessariamente diferente de um lugar silencioso. Porque é uma

quietude trabalhada artificialmente, absorvida.

“Quando medi os niveis sonoros de um “sossegado” Boeing 737 com 81 dB, pensei
sobre a forma como a escala de sossego do mundo moderno tem-se deslocado e na
nossa capacidade de adaptacéo, para nos desligarmos do mundo que nos rodeia por
falta de alternativa. Estas versdes modernas de elevados-decibéis de sossego, invés
de oferecerem lugares para um aprofundamento da consciéncia, fazem o contrario”**

Havia esta nocdo relativamente ao ruido urbano, mesmo antes desta experiéncia e do
contacto mais forte com o primeiro siléncio. O que aconteceu neste periodo foi

precisamente uma rutura com um mundo moderno altamente ruidoso. Um contraste a

1 Ibid., p.108

12 CORBIN, Alain. A history of silence: from the Renaissance to the present day. Cambridge: Polity Press,
2018, p.27.

13 HEMPTON; GROSSMAN. Op. cit., p.108.

14 Ibid., p.110.



artir da possibilidade de sentir a natureza, as “coisas da natureza”, como sugere Picard.
g

“As coisas da natureza estdo cheias de siléncio. Sdo como grandes reservas de siléncio.”*®

Esse reservatdrio é também assinalado por Henry David Thoreau, um dos escritores que
se “retirou” para a natureza. Um exilio autoimposto ¢ que o levou a escrita de varios
diarios e, consequentemente, ao livro Walden®. Nele descreve como diferentes
procedimentos e decisdes do nosso quotidiano poderiam ser revogadas, ou repensadas, a
luz do essencial. Aconselha um retorno a origem humana, a natureza. Nesse lugar,
Walden, situado num bosque isolado junto a um lago do estado do Massachusetts,
Thoreau nao precisava de procurar pelo siléncio, ele estava em todo o lado. “Todo o som
é aproximadamente semelhante ao siléncio”. Como se fosse uma leve impressdo de
siléncio e entdo somente agradavel aos nossos nervos auditivos quando em contraste com
as sonoridades anteriores. Thoreau relaciona-se com o siléncio da mesma forma que se
relaciona com o lugar e com as suas caracteristicas. “O Siléncio, por si s6, merece ser
ouvido.”'” Para ele o siléncio é formado por multiplas profundidades e fertilidades

perseguindo, alids, o exemplo da matéria da terra.

Esta questdo é abordada de um ponto de vista semelhante por Erling Kagge no seu livro
Siléncio na Era do Ruido?®. O siléncio ndo pode ser apenas um luxo gque se compra numas
férias exdticas ou numa sessdo de tratamento ao ruido, como se se tratasse de uma
massagem. Tem de ser sempre algo interno e para isso cada um precisa de encontrar o
seu préprio siléncio. Sobre uma certa ideia de siléncio, falando obviamente de um siléncio
natural, o explorador noruegués que viajou sozinho até aos dois polos refere-se ao poder
da grandeza. De se estar perante a grandeza e que, nesse momento, a postura inevitavel é

a do siléncio. Ficar em siléncio perante o que ndo se consegue explicar.

Da sua experiéncia extrema de ter estado em siléncio durante dias, retirou que o ruido
pode facilmente ser um mecanismo de defesa para evitar a verdade. Mas afinal o que é
esta verdade? Obviamente ninguém terd uma resposta certa, mas cada qual tera a sua
verdade. Kagge completa que o siléncio ndo é algo meramente fisico, trata-se afinal de
uma ideia. Refletindo sobre o lado mais fisico, o siléncio e 0 som ndo sdo necessariamente
opostos. O som pode ser medido em decibéis (dB) mas o siléncio ndo. N&o existe mais

ou menos siléncio, ndo existe sequer siléncio absoluto. Prova disso sdo as célebres

15 PICARD. Op. cit., p.130.

16 THOREAU, Henry David. Walden ou a vida nos bosques. Lishoa: Antigona, 1999.
17 CORBIN. Op. cit., p.26.

18 KAGGE, Erling. Siléncio na Era do Ruido. Lisboa: Quetzal Editores, 2017.
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experiéncias de John Cage na camara anecoica, onde descobriu sonoridades na sua

circulacdo sanguinea e no seu sistema nervoso.

No caso deste projeto, o siléncio comeca a ser descoberto e desenvolvido de forma mais
intensa nesta primeira suspensao do ruido. Quando a espera tomou conta dos dias. Neste
lugar onde todos os dias se esperou pelo siléncio e em siléncio. Nesse periodo temporal,

mergulhava-se até o encontrar. Nesse encontro pensava-se 0 passo seguinte.

1.1.2 Aesperace acriacdo

Este primeiro siléncio teve origem na sua relagdo com a espera. Pela impoténcia, pelo
habito instalado perante a energia elétrica. Revelou-se o quanto a atividade humana Ihe é
dependente. Ora este primeiro momento, deu-se a partir dos primeiros apagdes. Periodos
de uma, duas ou até mais horas em espera. A espera que a luz, a atividade, a vida se
retomasse. Com a repeticdo destes apagdes foi-se desenvolvendo a capacidade de estar
em espera. A espera passou de um lugar desesperante, de auséncia aparente de

produtividade, para um lugar potencialmente criativo.

Pensando em espera, imediatamente, pensou-se em Godot, 0 personagem invisivel da

obra de Beckett pelo qual se espera. Mas afinal, 0 que € isso de estar a espera?

“Estragon: Enquanto esperamos podemos tentar conversar calmamente, ja que
somos incapazes de ficar calados.

..) E para n&o pensarmos.

..) E para ndo ouvirmos.

..) Todas as vozes mortas.

..] Falam das suas vidas.
919

A~ SN S~

..) Tém de falar sobre isso.

A espera por Godot ndo é tensa. Os personagens nao anseiam por Godot, simplesmente o
aguardam. O tempo suspende-se e é substituido pelas banalidades, pelos jogos sem
importancia, por formas de passar o tempo. Com alguma frequéncia, um dos personagens,
quase sempre Estragon, pede a Vladimir para partirem, ao que este responde que tal é

impossivel porque esperam Godot. E isto que justifica que ndo se faca nada. E porque se

Y BECKETT, Samuel. A espera de Godot: uma tragicomédia em dois atos. trad: José Maria Vieira Mendes.
Lisboa: Edi¢bes Cotovia, 2000, p.84.

10



espera, que nada se pode fazer. A impossibilidade da acdo nasce da necessidade da espera

e a espera € justificada pela prdpria espera.

Este excerto repete-se ao longo da peca, ainda que com ligeiras variacbes. Comeca por
ser trivial e vai ganhando uma dimensao mais filoséfica e profunda a medida que a sua
leitura se repete. Funciona também como um refrdo musical, que ao repetir-se vai
fortalecendo e dando ritmo ao espetaculo. A determinada altura, hA& mesmo uma

expectativa de que o excerto se vai voltar a repetir.

Normalmente, vai-se ao teatro para escapar ao aborrecimento do quotidiano. No entanto,
Beckett oferece precisamente o oposto, propde um espelho, um reflexo desse
aborrecimento. O tédio passa a ser interessante por isso mesmo. Beckett atingiu com esta
obra um dos pontos altos da sua carreira, precisamente por fazer sentir ao espectador o
mesmo aborrecimento que 0s personagens sentem. Estabelece assim, esse jogo de
espelhos. Os personagens de Vladimir e Estragon sabem que esperam por Godot, mas ndo
sabem quem é Godot. Logo, ndo sabem bem o qué ou por quem esperam. Por vezes, nem

sabem bem nomeé-lo, 0 nome dele pode ser Godet, Godin ou Godot.

Héa um cruzamento entre a trivialidade, as questdes banais do quotidiano com as perguntas
mais complexas do pensamento humano. Este cruzamento surgiu, de forma semelhante,
no método de contacto com o primeiro siléncio. A espera como espaco da inacdo. O
desejo de converter esta sensacdo de suspensao e espera em trabalho artistico. Revelar

esse espaco da ndo-acgéo, do ndo-lugar, da ndo-palavra e do ndo-tempo.

No discurso de Lucky, surge uma referéncia ao siléncio. O ndo querer dizer nada,
utilizando um discurso em que se quer dizer tudo ao mesmo tempo. Ou seja, a
multiplicidade e abundéancia de palavras disparadas no monologo de Lucky. A certa altura
e pela impossibilidade deste ser legivel, torna-se num vazio inteligivel e dai, o discurso
torna-se vazio e silencioso. A entropia comunicacional levada ao limite parece virar as
costas a linguagem e rodar em direcdo ao siléncio. Neste caso, 0 vazio da espera, 0
siléncio da espera que lhe esta associado, € preenchido por palavras que nada significam
ou que pretendem significar o nada. Noutros momentos da peca, repetem-se pausas entre
os diélogos das diferentes personagens. Essas pausas reforgam o sentimento de espera do

espectador, reforcam o siléncio e o seu peso existencial.

E o siléncio de base que antecede a linguagem, como defende Max Picard. “O siléncio

pode existir sem o discurso, mas o discurso ndo pode existir sem o siléncio. A palavra
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ndo teria profundidade se o fundo de siléncio estivesse desaparecido.”?’ A ideia entrépica
associada ao discurso de Lucky corresponde a leitura que Olivier Norman faz do livro de
Max Picard, no que toca ao significado da linguagem. Enquanto “o siléncio transporta o
significado, este é trazido ao mundo pela linguagem, mas sem o siléncio a linguagem
seria reproduzida no vazio.”?! Tal é percetivel no monélogo de Lucky que, de certa forma,
é uma torrente de palavras sem significado aparente e que acabam por se transformar,
pela auséncia de significado, num vazio. Esse vazio é um retorno ao siléncio original, ao

siléncio de base que antecede a linguagem.

Quem também trabalha esta questdo da espera € a artista Manon de Boer, a espera
enquanto passo precursor da criagdo. Siléncio que antecede a linguagem. Siléncio original
gravido da criacdo artistica. Do siléncio nasce a criagdo. Assim, como se pode transformar

o0 espaco da espera em “alguma coisa”?

No trabalho artistico de Manon de Boer este tempo da espera, € um tempo alargado,
centrado nas questfes da criacdo, mas sem restringir ou castrar o processo através da
limitacdo do tempo. Ha uma ruptura com a imposi¢do normativa, reflexo dos nossos

tempos, em que tempo € dinheiro e deve ser utilizado de forma Gtil e em nada ocioso.

Segundo a curadoria da exposicdo Downtime. Tempo de Respiracdo® na Fundagdo
Calouste Gulbenkian em Lisboa, este “tempo da criacdo” foi “pensado e experimentado
enquanto matéria plastica, organica, instavel, um estado de réverie marcado pelo
aleatorio, em aberto e liberto dos constrangimentos da finalidade.”?® Foi precisamente
este estado com as suas caracteristicas imaginado e desejado para 0 método de criacdo
deste filme. “O trabalho de Manon de Boer, mais especificamente a trilogia From Nothing
to Something to Something Else, fala-nos deste espaco-tempo da possibilidade, esse

intervalo entre o antes, o nada, € o «alguma coisa»”?,

O trabalho de Manon de Boer foca-se no intervalo que vai da espera a criagdo. Que vai
do siléncio ao registo e a visibilidade da criagao. Neste sentido, torna “possivel ver o

processo invisivel e interior que estd presente nesse intervalo suspenso entre nada e

20 PICARD. Op. cit., p.13.

2L NORMAN, Olivier. Max Picard et le silence transcendental, [online], p.11. [Consult. 2021-4-5].
Disponivel em https://www.academia.edu/24717216/Max_Picard_et le_silence_transcendantal

2 FABIANA, Rita; SILVA, Susana Gomes da. Manon de Boer: Downtime. Tempo de respiracéo. Lishoa:
Edi¢des Calouste Gulbenkian, 2020.

2 bid., p.3.

2 Ibid., p.8.
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alguma coisa”?®. D4 a ver a espera, o siléncio da espera. Revela a etapa que antecede a

linguagem, a criagdo. Revela o siléncio de base.

Como fazer entdo para transformar o siléncio de base, original, utilizando a espera como
impulsionador da criacdo? Como fazer para aplica-lo em linguagem, em producéo de

alguma coisa, talvez até de significado?

1.1.3 Tornar visivel

Compreende-se, entdo, a importancia da espera, o quao esta poderia amplificar a perce¢édo
do siléncio a partir de uma primeira instancia. Colocava-se, de seguida, uma questdo
relacionada com o método de criacdo. O que fazer com todo esta matéria sonora e visual
disponivel? Como transforma-la em algo fisico através de um método de trabalho

artistico, pratico e de projeto?

Importava, assim, recordar métodos artisticos de outras belas-artes, nomeadamente dois
tratados sobre pintura. Paul Klee, quando escrevera sobre a transformacdo do invisivel
em algo visivel. “A arte ndo reproduz o visivel; ela torna visivel”?6. Ainda, o tratado de

Francisco de Holanda Do tirar pelo natural?®’.

Na sua Teoria da Arte Moderna, Paul Klee propde algo novo com a expressdo “A arte
ndo reproduz o visivel; ela torna visivel”?®. Ou seja, a arte ndo se limita a mimetizar a
natureza. Aqui o verbo “tornar” ¢ essencial. Tornar visivel implica um gesto criativo, ndo
se trata de uma mera disposicao ou apresentacdo visual, mas de um gesto propositado de

interacdo, de pulséo, de criacao.

Enquanto artistas, € a relacdo com a auséncia que faz querer mostrar. Que faz criar.
Porgue ha uma relacdo com o ausente, porque ha uma afetagdo pela auséncia. Pelo que se
esconde, pelo que desaparece e se torna invisivel, pelo que leva a tornar visivel. O artista
deve assim impedir a invisibilidade da natureza, retirando-a da obscuridade e
trabalhando-a criativamente. Neste caso, do siléncio original e natural. Partindo do

siléncio de base, pode-se tornar visivel e audivel a linguagem, a criacao.

% |bid., p.10.

% KLEE, Paul. Théorie de I’art moderne. Paris: Denoél, 1985, p.34.

2" HOLANDA, Francisco de. Do tirar pelo natural. Campinas: Editora Unicamp, 2013.
8 KLEE. Op. cit., p.34.
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Paul Klee defende que, para tal, se deve recorrer a depuracgdo técnica, precisamente no
sentido de mediar o trabalho artistico entre o retirar e o tornar visivel. “Quanto mais puro
é o trabalho grafico, significa que maior é a importancia dada aos percursos formais de
uma representacdo grafica...”. Importar-se com 0s percursos formais implica ter uma
relacdo de honestidade absoluta com o contetido que esta a ser tornado visivel. “A arte
pura pressupde a coincidéncia «visivel» entre o espirito do contetido e a expressao dos
elementos da forma e do organismo formal”?°, Este espirito do contelido de que fala Paul
Klee é referente a um contedo vivo, mais uma vez a uma natureza em perpétuo
movimento e ndo a uma natureza estatica. Quando se aborda um conteddo com espirito
pensa-se na forga que € necessaria para capturar esse mesmo espirito. Um espirito € livre
e tem tendéncia a escapar, a esconder-se, a aparecer ¢ a desaparecer. A palavra “espirito”
parece ainda feliz no sentido em que demonstra uma relagdo com algo inexplicavel, ndo
palpavel, na categoria do sublime ou do transcendental. Assim o é a natureza, assim o é

o siléncio, resta ao artista capturar, tornar visivel esse “espirito do contetido”.

A Natureza, ou a forca da Natureza, ndo tem um principio nem um fim, ela € constante.
Vive numa tensdo permanente que nasce com o inicio dos tempos e que perdura,
reciclando-se e renovando-se a cada momento, infinitamente. Na sua renovacao vai-se
revelando e desaparecendo e € a arte que a torna visivel porque o ser humano nao cessa

de se relacionar com aquilo que se torna invisivel, é um ciclo infinito.

Para Klee este movimento continuo traz uma vantagem para o observador da obra de arte
que a torna visivel: “A obra plastica apresenta-se como um inconveniente profano de néo
se saber onde comeca, mas para 0 amador avisado, a vantagem de poder abundantemente
variar a ordem de leitura e tomar ainda consciéncia da multiplicidade das suas
significagdes™. O artista é também ele natureza e, portanto, deve respeitar a sua propria
condigao. “O didlogo com a natureza é para o artista uma condigao Sine qua non. O artista
é homem; ele é ele-proprio natureza, pedago da natureza na atmosfera da natureza”3..

Respeitando a sua natureza esta mais proximo de ser capaz de retirar da natureza, de tirar

pelo natural. De retirar do siléncio de base, de forma tdo natural como a sua natureza.

Se a natureza é esta forca de que se fala, a natureza ndo faz a obra. Para a ideia de arte é

preciso agir no instante entre a dadiva da natureza e a sua retirada. Francisco de Holanda

2 |bid., p.34
30 KLEE. Op. cit., p.39.
31 KLEE. Op. cit., p.43.
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afirma que a natureza dé e tira, enquanto a arte tira e da a forma a natureza. Uma forma
de arte ndo é uma forma natural, nem um utensilio. Os artistas querem precisamente ser
capazes de tirar a forca da natureza e dar-lhe uma forma. A forma € auxiliada pela técnica
que se situa nesse intervalo intimo da natureza. Este tirar pode ser encontrado, por

exemplo, na expressdo “tirar uma fotografia”.

O artista tem assim o poder de retirar da natureza tempos ou espagos especificos e torna-
los visiveis ao espectador. Este, por sua vez, ird “tomar consciéncia das suas multiplas
significagdes”3? e fazer a sua propria interpretacéo daquela natureza. Pode entéo o artista

ser definido pela sua capacidade de tornar visivel?

Francisco de Holanda, que assina um dos primeiros tratados europeus sobre pintura, Do
tirar pelo natural em 1549, aborda precisamente esta questdo no retrato. Refere-se a este
ato de tirar pelo natural, assemelhando-o a um retirar da natureza ou tornar a natureza
presente, visivel aos olhos de quem tem acesso a obra. O pintor renascentista vai mais
longe, referindo-se a este ato de pintar como sendo apenas destinado a alguns eleitos por
Deus. Com semelhante rigor, os seus retratados poderiam apenas ser Reis e Principes ou
figuras de merecido destaque nas cortes de entdo. “E como sdo poucos 0s que merecem
ser ao natural transladados, assim h&o de ser poucos 0s eminentes Pintores que tenham a
ousadia de tirar ao natural um claro e inclito Rei, que ndo nasce em muitos anos, porque

em outros tantos nasce o Pintor para nobremente pinta-lo.”3?

Neste dialogo imaginado entre as personagens de Fernando e Bras Pereira, Francisco de
Holanda utiliza a expressdo “ser ao natural transladado”. Um detalhe a remeter para o
perpétuo movimento de nascimento e de morte, aparecimento e desaparecimento.
Segundo Francisco de Holanda, quando o tal vulto era “pintado ao natural”, eram tornadas
visiveis as suas caracteristicas que sempre estiveram presentes. Selecionadas as melhores,
no sentido da transladacgéo, e de assim poderem atravessar a fronteira que separa vida e
morte. Interessante esta ideia, que Francisco de Holanda propde, segundo a qual a imagem
pintada deve ser pintada ao natural por um pintor escolhido por Deus. Por representar
figuras historicas e grandiosas nos seus feitos em vida, esta pintura serd sempre
afirmativa. Perdurard na memaria dos que amam os retratados e ird persistir quando estes
atravessarem para o reino dos mortos. Pode-se daqui concluir que, o retirar da natureza

por parte de um pintor permite fazer perdurar no tempo, na memoria e na histéria. H4

32 KLEE. Op. cit., p.39.
3 HOLANDA. Op. cit., p.78.
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inimeros exemplos estudados em Historia de Arte que o comprovam, apos tantos séculos

passados da sua producao.
Recuperando uma entrevista de Artavazd Pelechian aos Cahiers du Cinema em 1992:

“Uma imagem pode estar ausente mas presente pela sua aura. Ainda ninguém fez
montagem com imagens que ndo existem. E um pouco o que tento fazer na
arquitetura dos meus filmes: tornar visiveis para o espectador imagens que nao estdo

la. Uma representacao ausente pode ter uma forga acrescida.”34

Isto retoma o tema do siléncio da natureza, que ¢ “o ar em que a natureza respira”*, Os
movimentos da natureza sao movimentos de siléncio. A alternancia de esta¢des € o ritmo

do siléncio, o padrdo da mudanca de estagdes é coberto pelo siléncio.

O que se ia percebendo era que este ndo era o unico siléncio presente. Era necessario criar
um método que respeitasse a natureza desta experiéncia. Nao seria suficiente representar
o siléncio da natureza, o siléncio de base anterior ao discurso, a palavra e a linguagem.
N&o era suficiente retird-lo da natureza, mas construi-lo em sociedade com outros

siléncios que iam surgindo a partir desse “reservatorio de significados indeterminados”.

“Q siléncio da natureza ¢ um siléncio conflituoso do ponto de vista humano. E um
siléncio abengoado porque da ao homem um sentimento intuitivo do grande siléncio
gue existia antes da palavra e do qual surgiu. Mas € ao mesmo tempo opressivo
porque devolve o homem a um estado no qual estava antes da criagédo da linguagem;

antes da criacdo do homem. E como uma ameaca que a palavra podera ser-Ihe tirada

de novo para aquele estado de siléncio original.”%’

Como fazer entdo? Como tornar visivel o invisivel, ndo recorrendo apenas ao siléncio de

base? Ou melhor, neste caso, tornar visivel e audivel, o siléncio apenas audivel?

E entfo que surge um segundo siléncio, um siléncio acusmatico. Que obriga a entender
0S Sons como objetos, a escutd-los de uma forma mais profunda e de acordo com a sua
verdadeira origem. Com a sua auténtica natureza, pura e original. Comecou assim a
moldar-se um método de filmagem, uma técnica de producdo e captacdo particular,

individual, que fez nascer o desejo de criar este filme.

3 NINEY, Frangois. Entretien avec Artavazd Pelechian. Paris: Cahiers du cinema n°454, 1991, p.37.
3 PICARD. Op. cit., p.130.
3% NORMAN. Op. cit., p.8.
37 PICARD. Op. cit., p.129.
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1.2 SILENCIO Il - ACUSMATICO

1.2.1 O quarto e a parede acusmatica

Viver num seminario implica cumprir uma série de regras estabelecidas, de rotinas
diarias. Como se desejava absorver aquela experiéncia ao maximo, foi facilmente

aceitavel cumprir essas regras e respeitar o ambiente comunal e meditativo do lugar.

Todas as manhas comegavam as 6h30m com o pequeno-almoco. Antes disso, em jejum,
0s estudantes seminaristas angolanos juntavam-se aos padres missionarios portugueses.
Faziam as primeiras ora¢es do dia na pequena capela do seminario. Tratava-se de uma
sala, sem grandes dimensdes nem ornamentagdes para além das religiosas basicas. Um
pequeno altar e uma pequena cruz, uns bancos de madeira, umas flores e pouco mais. De
facto, aquela sala poderia ter sido aproveitada para outra qualquer atividade. Nao foi
propositadamente construida como capela. Ali, as paredes eram paredes regulares, nao
isoladas em termos acusticos, 0 espago era pequeno e permitia que 0 som se propagasse

para as areas envolventes.

Né&o sendo crente, aquele tempo antes do pequeno-almogo era aproveitado para descanso.
Pelo menos havia essa vontade. No entanto, o quarto dos hdspedes externos ao seminario
dividia uma das suas paredes com a da capela. O som das oragOes conseguia passar
facilmente a barreira da parede. Acabava por funcionar como um despertador informal.
Contudo, por se tratar de uma parede em tijolo, 0 som que a atravessava era filtrado. Esta
parede transformava-se numa parede acusmatica. Uma parede que, como a cortina de
Pitagoras, desligava-se da origem desta sonoridade e obrigava a uma concentracdo na sua

forma.

“Acusmatica (escuta sem o apoio da visdo) ajudou-nos a desviar a nossa atencao das

causas (visiveis) e a focar na forma do préprio som, independentemente do

instrumento que o moldou.”®

Sem uma inteng¢do anunciada desenvolveu-se, desta forma, um método semelhante ao que
Pierre Schaeffer poderia denominar como escuta acusmética. Para a definicdo de

acusmatica, Schaeffer recorre a etimologia classica da palavra. Recupera 0 mito de

38 SCHAEFFER, Pierre. Treatise on Musical Objects: An Essay Across Disciplines. [e-book]. California:
University of California Press, 2017, [12 edicdo 1968], §Penultimate Chapter: In Search of Music Itself,
The Musical Relationship.
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Pitagoras segundo o qual, durante cinco anos, os seus discipulos escutavam as licdes do
mestre, através de uma cortina. Quer isto dizer que ndo o viam e “observavam o mais
restrito siléncio”. A voz do mestre chegava-lhes, mas escondida perante os seus olhos.
Enquanto adjetivo, acusmatica, € relativa a um som escutado sem serem visualizadas as
suas causas. Para Schaeffer, esta definicdo amplifica “a realidade percetual do som”°.
Michel Chion sumariza a nog¢do acusmatica como algo que acontece sempre “que
ouvimos sem ver a causa originaria do som”, ou “que faz ouvir sons sem a visao das suas
causas”0. E definida como um adjetivo, como escuta acusmatica. Neste caso, a parede

acusmatica deu origem ao segundo siléncio, o siléncio acusmatico.

Encontraram-se, assim, pontos de contacto entre a definicio de Schaeffer e os
acontecimentos daquele quarto. A parede que dividia com a capela funcionou de forma
similar a cortina de Pitdgoras. Neste caso, de olhos fechados, sem luz, a ouvir sons
filtrados através de uma parede de betdo, longe das causas, do significado das palavras,
mas perto da sua sonoridade. Estas condi¢fes sonoras ja tinham, alias, sido operadas com
0s apagdes que resultavam das tempestades. Os cortes de energia na cidade deixavam
tudo as escuras, permitindo recriar o mesmo efeito acusmatico, em certa medida. Era, no
entanto, uma aproximacdo mais plural ao ambiente sonoro. Por sua vez, no exemplo do
quarto, a parede permitia focar a atencdo numa fonte sonora Unica, huma sonoridade

singular e individual.

“Frequentemente surpreendidos e sem certeza, descobrimos que muito do que
pensavamos que estavamos a ouvir era na realidade apenas visto, e explicado, pelo
contexto.”! A reacdo natural, e instintiva foi procurar entender de onde vinha aquele som,

quem o estaria a produzir e por que razao.

“De facto, a cortina de Pitdgoras ndo ¢ suficiente para desencorajar a nossa
curiosidade sobre as causas, para a qual somos instintiva, quase irresistivelmente
atraidos. (...) Por exaustdo desta curiosidade, traz gradualmente o objeto sonoro para
a frente como percegdo merecedora de ser observada por ela prdpria; por outro lado,
como resultado de cada vez mais ricas e refinadas escutas, revela-nos
progressivamente a riqueza da sua percecédo.*

% Ibid., 84.1 Relevance of an Ancient Experiment.

40 CHION, Michel. A Audiovisdo: Som e Imagem no Cinema. Lisboa: Edi¢ces Texto & Grafia, 32 edicéo,
2016, p.61.

41 SCHAEFFER. Op. cit., 84.3 The Acousmatic Field.

42 1bid., §4.3 The Acousmatic Field.
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O instinto inicial foi questionar no pequeno-almoco, imediatamente seguinte, do que se
tratava. Foi explicado que a causa daqueles sons eram as ora¢fes matinais, obrigatérias
em jejum, que os seminaristas deveriam praticar todos os dias. Ultrapassada esta primeira
barreira da causa, certo é que a repeticdo didria provocou o0 seu esquecimento. Como
Schaeffer argumenta, a repeticdo exponenciou a importancia dada aqueles sons. As
oragOes ganharam uma nova preponderancia e atengdo por parte do sujeito que as

escutava ativamente.

No caso de Pierre Schaeffer, a acusmatica serviu como uma etapa inicial para a escuta
reduzida. Para a reutilizacdo desses sons como objetos sonoros gravados e depois
experimentados através da composic¢do musical. Ora, nesta fase da estadia no seminario,
ndo era ainda claro exisitir uma intencdo de fazer algo com estes “objetos sonoros”.
Porém, este método de escuta acusmatica ajudou a entender melhor 0 som e as suas

caracteristicas, a questionar a sua presenca no siléncio.

Interessava compreender, de que forma, este movimento de percecdo se poderia
relacionar com o primeiro siléncio. O tal que antecede a linguagem e o significado. Ora
a acusmaética implica retirar o significado, a causa do som. Este passa a “objeto sonoro”
que pode ser reutilizado pelo sujeito ativo e atento. “Quanto melhor entendo uma
linguagem, maior a dificuldade de a percecionar com o meu ouvido.” ** Como diria Max
Picard, foi o siléncio que deu origem ao som, a linguagem. E de alguma forma um siléncio
acusmatico, que da lugar ao som pelo som, sem uma referéncia de significado, como a
sua causa ou fonte sonora. Ao final de alguns dias da combinacéo destes dois siléncios, a
escuta destas sonoridades passou a ser impercetivel quanto a sua origem. Tornou-se cada
vez mais comum adotar este método de forma repetida. No caso do quarto, essa repeti¢éo
era diaria, todas as manhés. Aliando esta escuta acusmatica a um estado de dorméncia ou
de lento despertar, criaram-se as condigdes para a entrada num lugar de escuta meditativa,

de escuta profunda.

“Meditagdo em todos os significados da palavra € encontrada e definida em diversas

religiGes e praticas espirituais. Meditacao é utilizada em toda a sua rica variedade de

significados para acalmar a mente e promover a recetividade ou concentragdo.”**

Pauline Oliveros defende que o seu metodo de escuta profunda é uma forma de meditacao.

“A atengdo ¢ dirigida para o jogo entre sons e siléncios ou para 0 continuo som/siléncio.

43 |bid., §15.4 The Sound Object.
4 OLIVEROS, Pauline. Deep Listening. A composer’s sound practice. Nebraska: iUniverse, 2005, p.15.
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O som ndo € limitado a sonoridades musicais ou vocais, mas inclui todas as vibracoes
percetiveis (formagdes sonoras).”® De facto, foi-se evidenciando com esta escuta
acusmatica a complexidade de cada som individualmente e no seu conjunto. Como estes
se relacionavam uns com os outros e com o siléncio. De que forma surgiam, como
apareciam e desapareciam, de forma natural. A medida que os dias passavam, a pratica
deste exercicio matinal condicionou os periodos dos dias seguintes. Procurou-se replicar

este método acusmatico nos restantes momentos e espacos.

“A pratica pretende expandir a consciéncia para a totalidade do continuo
espacgo/tempo dos sons/siléncios. Escuta profunda é o processo que estende o0 ouvinte

a este continuo assim como 0 concentra instantaneamente num (nico som

(compromisso com o detalhe definido) ou sequéncias de som/siléncio.”*®

Este método de meditacdo profunda e escuta acusmatica surgiu de forma inconsciente.
N&o foram seguidos modelos de meditacdo, é, portanto, um método pessoal. E, no
entanto, curioso que possa convergir de forma aproximada com o trabalho de Pauline

Oliveros e que seja um método de escuta acusmatica ativa.

Até este projeto Siléncios comecar, o percurso de trabalho enquanto artista nunca foi
sonoro, pelo menos de forma exclusiva. Quer isto dizer que nunca foi musical, nem
instrumental. Todavia, foi-se desenvolvendo sempre de forma muito conectada com a
musica. Fosse por encomenda ou vontade propria, a musica foi recorrentemente uma base
do trabalho. Seja pela realizacdo de videoclipes musicais ou espetaculos de teatro em que
a musica desempenhava escolhas dramatirgicas essenciais. Para além disso, 0s primeiros
trabalhos de maior dimensdo em termos de duracdo e peso logistico/producdo comecaram
com a realizacdo de filmes com orquestras. Em suma, a musica e o som inevitavelmente
passaram a ter uma importancia até agora irrefletida na propria forma de fazer cinema.
Esta escuta profunda e de meditacdo, através do siléncio acusmatico, levou a ponderar o
qudo enraizado poderia estar a questdo sonora no trabalho artistico. Como poderia esta

ser repensada a partir deste novo método de trabalho cinematografico?

O primeiro siléncio, definido como de base, original, natural, de redescoberta dos sons,
ajudou a experienciar este lugar de uma outra forma. Foi, no entanto, este segundo
siléncio que fez nascer a vontade de fazer um filme. Sem se saber bem como nem porqué,

mas o desejo de filmar comegava com este segundo encontro. O som que chegava através

% |bid., p. 15.
% |bid., p. 15.
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da espessura da parede acusmatica ndo era 0 mesmo som que se ouviria sentado no
interior da capela. Era um som abafado, incompreensivel em termos de linguagem ou
significacdo. Passou-se a entender o som pelo que ele €, sem o processo mediador de
busca de significados ou causalidades. Isto moldou o percurso no seminério e todo o filme

que foi concretizado dai para a frente.

Foi apenas quando ultrapassada a necessidade ontoldgica de compreender a origem do
som que se iniciou, verdadeiramente, este filme Siléncios. Passados alguns dias, a escuta
destas sonoridades, destes “objetos sonoros”, cada vez mais se descolava do seu
significado. Transformava-se em fragmentos combinados que formavam uma renovada
sonoridade musical ritmada, repetitiva ou meditativa. O despertar durava o tempo dessa
cerimdnia. Com a escuta acusmatica a acontecer diariamente, este método passou a

perdurar durante o resto do dia e em diferentes contextos.

Surgiu a vontade de filmar esta nova escuta. Este siléncio acusmatico comandou o método
de producdo destes sons e destas imagens. N&o necessariamente para fazer um filme, mas
com o intuito de criar algo que respeitasse esta abertura para o som. Uma vontade de
produzir e reproduzir estes sons escutados em novos sons registados. Em criar imagens
acusmaticas que, impossiveis de captar a realidade destes sons, seriam as suas
interpretacGes subjetivas. Subjetivas no sentido do sujeito ativo que as escutou. Este
método, de transformacdo da escuta em criacdo subjetiva, é operado de forma pouco
racional ou planeada. Sdo as percegdes “a flor da pele”*’ que conduzem o método de
producdo dos sons e das imagens. E um método em transe, como diria Jean Rouch, em

“cine-transe”8.

1.2.2 O sujeito ativo em Cine-Transe

Apbs o impacto do primeiro siléncio, de saber esperar, de desejar tornar o siléncio e a
espera em algo visivel e audivel. Depois de aprender uma nova forma de escutar, surge o
desejo de partir para o terreno e captar toda esta experiéncia até agora somente interior.

Transformar estas ideias sonoras e visuais em sons e imagens. Fazer captacdo de sons,

47 \VOEGELIN, Salome. Listening to noise and silence: towards a philosophy of sound art. Londres: The
Continuum International Publishing Group Inc, 2010, p.84.

48 COSTA, José Manuel; OLIVEIRA, Luis Miguel (org.). Jean Rouch. Lisboa: Cinemateca Portuguesa,
2011, p.72.
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filmar planos, iniciar um filme. Sem uma intencdo narrativa definida, simplesmente pelo

ato, pela experiéncia de transicéo da percec¢do abstrata em gestos concretos.

Neste siléncio acusmético encontra-se uma “condi¢do sonora™® que encoraja a escutar
sons em vez de mdsica, e que implica a escuta, torna o sujeito num sujeito ativo. Como
defende Salomé Voegelin, no siléncio “a perspetiva visual desaparece nas
simultaneidades sensoriais”®®. O campo sonoro transforma-se em algo potencialmente
infinito. Os sons até agora ignorados, microsonoridades das plantas, das chuvas, dos
animais passam a ser “hiper-reais: brilhantes e acutilantes, quase tangiveis, escutados
através da superficie da minha pele”®. Estes sons ndo representam necessariamente o
real, criam uma nova realidade, uma realidade prépria. Um siléncio abundante de todos
0s sons. Nesse siléncio encontramo-nos simultaneamente em escuta e criacdo sonora.
Passamos a ser “sujeitos sonoros abertos”>?, prontos a retribuir sons com o0 nosso corpo e

com a nossa consciéncia de ser ativo no lugar.

O siléncio ativa o sujeito da escuta e transforma a escuta num desejo de criacdo sonora,
de criacdo da linguagem e dos seus significados. Mesmo que 0s seus significados sejam
impossiveis de traduzir em sons e imagens, partem de uma vontade de exposi¢éo a partir

do corpo do sujeito. O siléncio retira a indiferenca ao sujeito da escuta.

“No seu nada abafado eu sou a simultaneidade da escuta e da produgdo sonora. Apos

o redemoinho da fragmentacdo do ruido eu sou um sujeito sonoro aberto, pronto a

retribuir sons com o meu corpo carnal e praticar o eu nessa relagdo.”

Foi precisamente isso que aconteceu. Aconteceu uma ativacdo enquanto sujeito na escuta.
Essa ativacdo foi reforcada pelo som acusmatico que atravessava a parede pitagorica. Os
dias passaram a ser encarados como um espaco de potencialidade infinita da criagdo. Os
sons inaudiveis, até ai, passaram a estar mais perto, intimamente perto e a comandar a

vontade de criacéo.

“Quando ndo ha nada para escutar, tanto se comeca a fazer escutar. Siléncio néo é a
auséncia de som mas o principio da escuta. Isto é escutar como um processo gerador
ndo de sons externos a mim, mas de dentro, do corpo, onde a minha subjetividade
esta no centro da produgdo sonora, audivel para mim. Siléncio revela-me os meus

49 VOEGELIN. Op. cit., p.82.
%0 |bid., p.84.
5L Ibid., p.83.
52 |bid., p.84.
53 |bid., p.84.
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préprios sons: a minha cabeca, 0 meu estdmago, 0 meu corpo, tornam-se Seus

condutores.”®*

Esta ideia de que o corpo passa simultaneamente a ser um instrumento de escuta e
producdo sonora, € essencial. O proprio John Cage fala disso na sua experiéncia da
camara anecoica. O corpo é um condutor de sons, escuta e produz em simultaneo. Neste
caso, 0 objetivo passou a ser escutar de forma acusmatica e profunda, enquanto, em

simulténeo, se produziam sons e imagens.

A situacdo do corpo, como intermediario do som, aproxima-se de uma ideia igualmente
defendida por Jean Rouch para a sua criagdo cinematografica. Ao longo de varios anos,
documentou rituais de transe em diferentes comunidades africanas e respetivas
cerimdnias espirituais. Relacionou estes rituais com a prépria producdo das imagens e

sons que acompanhavam os seus filmes.

“No transe, seja qual for o contexto, ha uma técnica do corpo, pela qual o sujeito

partilha a subjetividade do outro através, justamente, do transe. Transe em que

participam a musica, a danga, etc., e que permite que o sujeito seja um outro.”>®

Defende, em concreto, uma nog¢do de transfiguracdo do corpo perante 0 som. A mesma
simultaneidade referida por Voegelin na escuta dos sons, na sua incorporagdo e
transformacdo. Incorporacdo no sentido do corpo produtor de sons e imagens. Neste
projeto Siléncios, estes sons e imagens deveriam ser entdo produtos transformados. Que

passaram pelo método da escuta acusmatica, foram incorporados e “transe-formados”.

“O operador de camara-realizador (...) deixa de ser ele proprio para ser antes um
“olho mecanico” acompanhado de um “ouvido eletronico”. Foi a esse estado bizarro

de transformagao da pessoa do cineasta que chamei, por analogia com os fendmenos

de possessio, o “cine-transe”.*

Neste contexto, ndo havia experiéncias de transe a acompanhar, embora existissem
experiéncias religiosas rituais, muito mais europeias do que africanas, nesta comunidade.
Foi essa a primeira abordagem. Como experiéncias sonoras e visuais, como experiéncias

interessantes para o “ouvido eletronico” e para o “olho mecanico”.

A questédo do outro colocou-se no momento em que se decidiu comecar a filmar. Surge

sempre. Porqué fazer um filme? Ali, com aquelas pessoas, naquele lugar? Jean Rouch

5 |bid., p.83.
55 COSTA; OLIVEIRA. Op. cit., p.58.
5 |bid., p.72
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aborda precisamente esta questdo do outro. Neste caso, 0 outro ndo eram apenas as
pessoas daquela comunidade, mas eram também os siléncios, os sons, a natureza. Era o
“cine-transe” daquele mundo que importava fazer. Havia musica e danca, mas pertenciam
aos ventos, as chuvas e aos passaros. Para conseguir perseguir estes elementos naturais

era necessario partir, ir a procura, escutar e ver.

Em relacdo ao seu método de rodagem, Rouch defende que “a tinica maneira de filmar é
andar com a camara, conduzi-la aonde ela for mais eficaz e improvisar para ela um outro

tipo de bailado onde a cAmara se torne tdo viva como os homens que filma”.%’

Esta nocdo metodologica permitiu uma libertacdo para a pratica cinematografica. Uma
libertagdo narrativa, sobretudo numa primeira instancia. Haveria tempo para
estruturacGes cinematograficas, mas naquela fase o importante era registar sons e

imagens, utilizando livremente o corpo como reagao.

O Unico constrangimento a esta liberdade eram as limitac6es técnicas. Caso semelhante,
alias, ao que teve Jean Rouch com os seus primeiros filmes. Ndo p6de, por exemplo,
utilizar som direto. Também na rodagem deste filme foram-se confrontando
possibilidades com limitagGes. A maior limitacdo era, provavelmente, o facto de ser uma
equipa de um. De se fazer som e imagem ao mesmo tempo ou pela mesma pessoa em
tempos diferentes. No entanto, respeitando o método acusmatico, de escuta profunda e
simultaneidade da producéo, algumas etapas foram-se definindo. Escutar o som e deixa-
lo dirigir, indicar o caminho sobre o que filmar. Essa indicacdo surgia simultaneamente
através do corpo que se mostrava ativo e reativo. “Com o cine-olho e 0 cine-ouvido,
gravavamos pela imagem e pelo som uma cine-verdade, o Kinopravda de Vertov, que ndo

quer dizer o cinema da verdade mas a verdade do cinema.”%®

Toda a liberdade conquistada nesta fase de rodagem do filme, corria o risco de se tornar
uma liberdade anarquica. Sem qualquer regra pré-estabelecida, permitiria fazer o que se
quisesse em termos cinematograficos. Ora, a liberdade total pode, por vezes, bloguear a
criacdo. N&o indica um caminho necessario para a concretizacao e assimilacéo de todos
estes novos processos. Neste sentido, surgiu a necessidade de uma orientacdo atraves de

regras ou condi¢des pré-definidas.

57 |bid., p.72
%8 |bid., p.105.
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1.2.3 As regras do acaso

“Nao tenho nada a dizer
e estou a dizé-lo e isso é poesia

e preciso dela.”®

Para John Cage, ndo existe siléncio absoluto, o siléncio é variavel e impermanente. Foi
influenciado por textos Budistas originais, como os de Chandrakanthan, onde o siléncio
nao ¢ “a mera auséncia de discurso ou palavras, mas um meio para comunicar de forma
eloquente”®, Fez também eco das palavras do filésofo Zen Huang-Po que descreve como
0 “Veiculo Maximo” do Budismo que “nao pode ser comunicado em palavras”. O vazio
como “omnipresente, silencioso, puro” ®%; o esclarecimento com o atingir do nada. Néo é

que as coisas nao existam, mas elas estdo “vazias” de existéncia independente.

Naturalmente iniciando-se uma investigacédo sobre siléncio, essa mesma pesquisa teria de
passar por John Cage. Tudo o que investiga e escreve sobre siléncio influenciou o
pensamento musical e artistico de vérias geracGes. No entanto, de todo o pensamento
escrito do compositor, foram as “operagdes do acaso” que mais sentido fizeram para esta
investigacdo. Estas operacGes permitem estabelecer condi¢cGes ou regras na préatica
artistica. O método ensaiado nesta fase da rodagem, mais do que permitir ou pretender
permitir a “cine-verdade” de que fala Rouch, desejava explorar uma liberdade de
movimentos. Sons e imagens que, em certa medida, eram resultado de um acaso. Um

acaso que surgiu das préprias condigdes de producao.

No caso da camara Mini-Dv utilizada, por exemplo, esta tem um foco automatico que,
por vezes, escapa ao controlo da operacdo de camara. Perde-se de forma aleatéria pelas
texturas, pelas linhas, pelos pontos de contacto com a imagem. Persegue areas
suficientemente grandes e claras até ser capaz de focar. Essa busca pareceu criar um
paralelismo com a propria busca do filme e, por isso, se tornou tao relevante. Sempre que
surgiu ndo foi desperdicada. Foi aproveitada como mais um indice a seguir, um pouco na
I6gica da escuta acusmatica. Sem visibilidade aparente, 0 que importava era 0 caminho,

essa exploracéo, essa procura.

%9 CAGE, John. Silence: Lectures and Writings. Connecticut: Wesleyan University Press, 2011, p.109.
80 JAEGER, Peter. John Cage and Buddhist Ecopoetics. Londres: Bloomsbury Academic, 2003, p.11.
&1 Ibid., p.12.
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Na escuta diaria através da parede, havia esta mesma sensacdo do acaso. Sabia-se que
aquela janela temporal iria existir diariamente, mas o que ela permitiria encontrar em cada
dia era uma incégnita. Criava-se um infinito na possibilidade do acaso dentro desta janela
temporal diaria. Foi essa liberdade que permitiu depois partir em “cine-transe” a procura

das imagens que correspondiam a esses sons.

Cage justificou a utilizagdo das “operagdes do acaso”, como um meio de silenciar o ego
do criador, de forma a experienciar o silencio maior do nada. Este nada, ou vazio, ndo é
auséncia, mas sim a base para todas as coisas, incluindo o proprio ser e a natureza.
Paradoxalmente, esta forma de pratica ndo-linguistica é precisamente a experiéncia que a
poética de Cage procurou encontrar. Cage usou a escrita, a musica, as artes visuais e
outras formas de producdo cultural para criar um tipo de compromisso meditativo com o
siléncio. Para ele, o siléncio era abordado como “o chdo, por assim dizer, onde o vazio

poderia crescer”.%?

A propensdo de Cage para sobrecarregar 0 espetador com um excesso ou auséncia
completa de informacdo faz com que nenhum elemento singular se destaque. No interior
de cada obra, ndo existe um foco fixo ou uma relagcdo especifica entre sujeito e objeto.
Cage reforca nas suas primeiras conferéncias, vezes sem conta, que o seu trabalho ndo é
para ser absorvido como um objeto estético pré-concebido. Nem é um lugar para

pensamento conceptual, mas uma ocasido para uma experiéncia vivida.

Nas palavras de Cage, arte ¢ a “imitagdo da natureza na sua maneira de operar” e
reivindica que “o proposito maior é o de ndo ter qualquer proposito”®. Essa falta de
propdsito coloca a obra “de acordo com a natureza na sua maneira de operar”%4. A poética
impessoal de Cage funciona como um precursor para a arte conceptual dos anos 60. Com
a sua redefinicdo do objeto artistico e reconfiguracdo do papel dos espectadores como

participantes ativos na criacéo de significado.

Entdo se 0 nada € tudo e ndo existe sujeito, como se regulam estes espacos infinitos de
possibilidades? Aqui entra uma das mais misteriosas e caracteristicas condi¢bes para
entender a obra de John Cage: as Chance Operations — as “Opera¢des do Acaso”. A
indeterminacdo balizada por regras ou convencles prévias. As Chance Operations

permitem a liberdade absoluta dentro de limites. Permitem uma abertura para o sujeito

62 |bid., p.53.
83 |bid., p.69.
6 |bid., p.70.
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ativo (espectador) construir a sua propria percecdo da obra. Como num jogo de xadrez,
onde existem regras pre-definidas para o seu bom funcionamento, mas milhGes de

combinacdes de jogadas possiveis. Cada jogo ndo deixa de ser unico e variavel.

Para Cage isto tem duas valéncias: por um lado ao dar esta liberdade criativa a audiéncia,
consegue resolver a questao budista do ego do criador. Retira-se do centro da acéo criativa
da obra de arte; no entanto, ndo deixa de ser o autor de cada uma das suas obras, pois as
regras sao definidas por ele, € uma espécie de criador moral de cada peca. Um certo
mistério que a sua obra evoca pode, em parte, ser atribuido, a este uso das “Operacdes do
Acaso”. Cage defende: “Uso as operagdes do acaso em vez de operar de acordo com os
meus gostos e desgostos. Uso o meu trabalho para me mudar e aceito o que as operagdes

do acaso digam.”®®

Durante os anos 50, Cage passa da notagcdo musical tradicional para composi¢cdo musical
em pautas graficas. Os espacos em branco nas paginas representam tempos ou a
frequéncia de eventos. Esta abordagem pouco ortodoxa representa uma clara distingdo
entre composicdo e performance. As pautas graficas ndo representam o tempo musical ou
outras formas convencionais de representar sons. O intérprete “ndo consegue saber com
exatiddo que efeito a notagdo causa — dai a indeterminagdo.”®® N&o ha uma assinatura
temporal convencional ou indicag¢6es de performance para a duracdo exata de siléncios e
sons. Esta composicao da espaco ao leitor/intérprete para se inclinar para o siléncio, antes
de passar a proxima sequéncia indefinida de fenémenos. A indeterminacao do significado

esta assim anexada a indeterminacéo da performance.

Apdbs o encontro com o segundo siléncio, acusmatico, e da abertura do corpo enquanto
sujeito ativo, foi entdo necessaria a definicdo de regras no método. Importantes para lidar
com a liberdade absoluta conquistada pelo “cine-transe”. As regras passaram, por
exemplo, pelo facto de ser o som a comandar a agcdo. A imagem seguiu 0S movimentos
SoNoros e as cenas nasceram deste primeiro gesto de escuta. Outras regras prenderam-se
com pormenores como duragéo de sons e planos. Houve certas determinagdes na procura
de frequéncias sonoras, paletas de cores, enguadramentos. Algumas regras como a
distancia para as pessoas filmadas. Numa primeira fase, e de forma a ndo se tornarem
personagens do filme, a distancia era maior. A medida que os dias passaram, houve a

necessidade de registar os rituais religiosos e a vida dos estudantes seminaristas de forma

6 |bid., p. 96.
6 |bid., p. 37.
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mais proxima. No entanto, foi definido que as cerimonias nunca seriam o tema principal
do filme. Seriam registadas, procurando um angulo com uma abertura para a leitura dos

seus significados.

Apesar da utilizacdo destas operacdes do acaso, isso por si s, ndo chegou para definir
necessariamente estes significados na obra. Serviu para limitar o seu peso no filme e
permitir que os significados pudessem ser pensados posteriormente. Era, para isso,
necessario estabelecer um posicionamento ético. Definir a distancia correta entre todos

os elementos que compunham, que poderiam ou néo fazer parte destes Siléncios.

1.3 SILENCIO Ill - IMPENSADO

1.3.1 Posicionamento ético

A partida para este lugar ndo havia uma intencdo clara de se realizar um filme. Isso
contribuiu para uma descompressao inicial no posicionamento ético a definir em relacao
aos eventos e as pessoas filmadas. Essa libertacdo estrutural e narrativa foi exponenciada
pelo encontro com o segundo siléncio, o acusmatico. Incorporados os dois primeiros
siléncios no método de trabalho, atingiu-se uma nova fase. Surgiu, nesse momento, uma
vontade de questionamento social, historico e politico em relacdo aquele lugar e aos seus

intervenientes mais presentes.

Para isso contribuiu a infancia e adolescéncia passadas numa cidade com dinamicas
institucionais religiosas intensamente opacas. Influenciadoras do poder politico, como é
0 caso da cidade portuguesa de Braga. Sentiram-se alguns ecos e repeticdes desse
passado, nas relacBes interpessoais entre missionarios portugueses e estudantes

seminaristas angolanos.

A experiéncia de ter vivido um ano em Mogambique soma a estes factos. Foi notorio o
desconforto presente nas varias relagdes entre portugueses e mogambicanos
testemunhados. Embora dois paises com realidades e identidades distintas, Mocambique
e Angola tém uma condicéo partilhada, a de serem antigas colonias portuguesas. Ha

claramente caracteristicas proprias na relagcdo portuguesa com estes povos. Assistia-se,
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assim, a outras tipologias de ecos e repeticbes do passado. Dificeis de catalogar pela

complexidade do tema e pela sua abrangéncia em diferentes sectores da comunidade.

Resolveu-se, portanto, investigar autores que abordassem questdes éticas no trabalho
cinematografico. Naturalmente, surgiu o nome e a experiéncia de Trinh T. Minh-Ha

enquanto realizadora e autora de varios textos importantes nesta matéria.

“Significado pode entdo ser politico somente quando ndo se deixa ser facilmente

estabilizado, e quando ndo esta dependente de uma Unica fonte de autoridade mas,

invés, a esvazia ou descentraliza.”®’

Vaérias séo as questdes pertinentes levantadas por Trinh T. Minh-Ha neste seu texto sobre
o documentario. Importa, aqui, abordar alguns dos seus topicos que se relacionam com o
trabalho de projeto Siléncios. Necessariamente, a questdo ética. Neste caso, uma
preocupacdo no sentido da influéncia externa e ideoldgica que os varios movimentos
antirracistas, que felizmente tém surgido, poderiam provocar. Deveriam estes influenciar
a construcéo deste filme? Deveriam condicionar a partida a linguagem do filme, colando-

0 ao seu texto politico?

Até este projeto, optou-se sempre por uma linguagem cinematografica mais proxima de
um cinema direto, o chamado cinema-vérité ou fly on the wall. Ou seja, uma linguagem
cinematografica que tentasse a0 maximo apagar os vestigios da sua producao, da sua
técnica e ser 0 mais fiel e purista em relacdo ao objeto filmado. Nunca se escondeu que o
olhar é subjetivo e que ndo se procurava uma verdade absoluta. Tentava-se, apenas e
sempre, ser fiel ao espirito do experienciado, da fenomenologia das sensacées e relacdes
com o lugar. Ora, visto ser este um tema mais complexo que o habitual, optou-se por ndo
se tomar uma posicao formal sobre o assunto a priori. Optou-se por uma abordagem mais

ampla, respeitando a multiplicidade de pontos de vista para que este assunto remete.

Apos a leitura deste texto ficou mais claro que, neste caso, esta tentativa de reducdo e
apagamento do dispositivo cinematografico poderia ser danosa. Poderia promover a
singularidade em vez da multiplicidade de leituras. O dispositivo deveria, por isso, ser
questionado e esse questionamento deveria fazer parte dos principios operativos do

préprio filme. Neste caso, por exemplo, a utilizacdo da palavra escrita, vulgo legendas,

57 MINH-HA, Trinh T. Documentary Is/Not a Name. Massachusetts: The MIT Press, October, Vol. 52,
1990, p.89.
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ndo como um texto de suporte da linguagem filmica, mas como um questionamento da

impressao da palavra escrita na prépria imagem.

O filme acabou por ter, também, varias gramaticas cinematograficas na sua estrutura.
Uma parte mais antropoldgica, outra mais poética e outra mais experimental. E a
combinacdo de varias linguagens dentro de um mesmo universo, que importou colar de
forma a respeitar a composicdo de um objeto Unico. Fazer com que o exercicio de

transferéncia do lugar para o espetador se tornasse interessante nesta situacao.

A questdo do significado e da verdade do real no documentério, levantada por Trinh T.
Minh-Ha, € uma questdo extensamente debatida ao longo das Gltimas décadas. Uma
discussado para o qual contribuiram este tipo de artigos. Ajudaram a desmistificar a ideia

de que o documentario registava o real e utilizava métodos objetivos para o fazer.

Citando Ernesto Laclau:

“A sociedade apresenta-se, a um certo nivel, ndo como uma ordem objetiva e
harmdnica, mas com um conjunto de forcas divergentes que ndo parecem obedecer
a nenhuma ldgica Unica ou unificante. Como pode esta falha da objetividade
experienciada ser compativel com afirmacBes de uma objetividade absoluta do
real?”%
N&o ha objetividade e ndo ha uma realidade Unica. Um filme é um objeto complexo, com
leituras e significados estratificados, multiplos, que se intersectam constantemente.

Funciona como um “conjunto de forcas divergentes” que sao trabalhadas ndo numa légica

singular, mas diversificada.

No momento em que se deu o encontro com o terceiro siléncio, ja os métodos de siléncio
de base e de siléncio acusmaético tinham sido adquiridos em prética diria. Houve,
portanto, uma vontade de significar alguns sons e imagens, acrescentando esta nova
camada ao método ja desenvolvido. Adicionar aos métodos de escuta sem ruido e escuta
acusmatica. Provavelmente, foram os dois primeiros siléncios que permitiram encontrar
este terceiro. Foi um siléncio mais dificil de definir e que nasceu desta inquietagcdo com
todas as questbes éticas que se estavam a levantar. Questdes éticas de abordagem, de
enquadramento, de contacto, de relacdo interpessoal, de passado historico e colonial.

Questbes com a presenca religiosa, 0s seus pros e 0s seus contras naquele contexto.

68 |bid., p.84.
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Como afirma Minh-Ha o documentario tem facilidade em colocar no mercado questfes
sociais. Valorizando no sentido do valor de mercado questBes intimas, histéricas e
politicas. Embora ndo se consiga evitar fazé-lo, neste caso, essa ndo era claramente a
intencdo. A utilizagdo de imagens e sons de pessoas especificas deveria ter a preocupacdo
de retirar o aspecto, por exemplo, de pobreza econémica. Deveria, por sua vez, realcar
algumas caracteristicas individuais e intelectuais. N&o h& uma intengéo de personificar o

bem e 0 mal, ha aqui um todo envolvente que partilha o0 mesmo lugar.

Embora ndo se conseguisse definir este terceiro siléncio a principio, sentia-se que havia
um desfasamento entre a realidade e aquilo que se pretendia significar. Verificava-se que
“o que persiste entre o significado de algo e a sua verdade € o intervalo, a quebra sem a
qual o significado seria fixado e a verdade congelada.”® Este intervalo é o cinema, afirma
Minh-Ha. Neste caso, o cinema séo 0s siléncios encontrados, logo neste intervalo entre a

significacdo e a verdade estaria o terceiro siléncio.

A intencéo foi ndo procurar a verdade do real, mas que este fosse o ponto de partida para
a significacdo. Era uma das extremidades do intervalo, que foi preenchido pelo terceiro
siléncio. O real ndo é um real absoluto, a verdade nao ¢ “nica” nem “unificante”, o real
¢ “a repetida ressurrei¢do artificial do real”’®. Adivinhou-se, portanto, alguma
experimentacdo na montagem para se conseguir obter este terceiro siléncio. O método de
trabalho na rodagem foi abrangente o suficiente para permitir trabalhar este intervalo,

posteriormente em pos-producdo.

O terceiro siléncio comegou a ser assim definido, no entanto, faltavam-lhe algumas
caracteristicas para ser concretizado na totalidade. Pela sua complexidade foi necessario
recorrer a mais autores que pudessem ajudar a pensar este siléncio de outros angulos.
Depois de uma primeira abordagem que pensou o documentario e o trabalho
cinematogréafico, passou-se para 0 campo sonoro. Como seria em termos sonoros este
siléncio que propunha um intervalo entre o real e a significacdo? Como poderia lidar com

as questdes éticas, historicas e politicas?

% |bid., p.92.
70 |bid., p.96.
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1.3.2 Um medo do passado

O compositor, designer sonoro e especialista em comunicagédo acustica Carlos Alberto
Augusto fala sobre varios aspectos importantes da paisagem sonora portuguesa. Dos seus
sons e dos seus siléncios, por exemplo. Foi um dos primeiros autores desta investigagdo
a ajudar a compreender que, mais do que ter sido presenciado um siléncio Unico, se
poderia neste caso falar de siléncios no plural. “Nao ha siléncio, portanto, ha siléncios. O
siléncio ndo é auséncia de comunicacdo. Os siléncios nunca sdo, porém, nada.”’* Era

necessario, neste caso, identificar o terceiro siléncio.

Apesar deste filme ndo se passar em Portugal, passa-se dentro de um espacgo
ideologicamente conduzido por portugueses. Utilizam um sistema de regras pertencente
a uma tradicdo histérica evidente. O siléncio destes espacos coincidentes com as rotinas
diarias dos padres portugueses e seminaristas angolanos, fazia escutar um siléncio

portugués, histérico, politico e institucional.

Augusto define este tipo de siléncio como “um siléncio de medo”. Um siléncio alicer¢ado
ao longo de vérios séculos até ser, aparentemente, desfeito pelo 25 de Abril. Pela
independéncia e libertagdo das antigas colonias portuguesas. “O siléncio principal que a
sociedade portuguesa produz é o do autoritarismo aniquilador, da tentativa traicoeira
(silenciosa) do dominio pelo medo.””? Um siléncio que se comegou a instalar com a
Inquisicdo e com 0s seus processos de silenciamento de todas as tentativas de evolugéo

social. Uma Inquisicao que tardou em deixar Portugal.

Este siléncio portugués consolidou-se logo apds o terramoto de 1755, que obrigou a
constru¢do de “um Estado poderoso e uma maquina estatal organizada e complexa”. O
objetivo anunciado foi o de permitir “o relangamento da economia e a reconstrugéo de

Lisboa” nesse momento delicado.

“Essa maquina ndo cessou de se aperfeicoar. E de uma gigantesca maquina de
producdo de siléncio que estamos a falar até ao 25 de Abril de 1974 e é a libertacdo
do siléncio que, fundamentalmente, nos referimos quando evocamos essa data.”"3

Esta, por isso, instalada nos portugueses essa tradicdo do siléncio, da autoridade que se

cria e mantém atraves do siléncio e respeito pelas instituicGes e pelos seus lideres. Apesar

T AUGUSTO, Op. cit., p.48.
72 |bid., p.54.
73 Ibid., p.57.
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da evolucdo dos ultimos quase 50 anos, certas tendéncias ainda se mantém. Sobretudo
quando se referem a instituicGes com milhares de anos de tradi¢do, como a igreja catdlica,

ou séculos, no caso da igreja catolica portuguesa.

“Os siléncios da paisagem sonora portuguesa sdo os siléncios daqueles a quem
retiraram a voz, daqueles que estdo demasiadamente enfraquecidos para falar, mas
também dos que (...) optam por guardar para si o som da sua voz ou da dos seus...”"
H&a todo um passado colonial, francamente ainda ndo resolvido, que regressa com
frequéncia nestas circunstancias. Seja do lado dos silenciadores, seja do lado dos
silenciados. H4 um ambiente de clara tensdo invisivel provocada por este siléncio. “A
sociedade portuguesa, multirracial e pluricontinental, como em determinada altura
reclamou orgulhosamente ser, foi silenciando, a pouco e pouco, as culturas dos povos que

submeteu a sua autoridade.”’®

Em termos sonoros e acusticos, aquele lugar parecia estéril em sons africanos. Os
seminaristas ouviam musica de origem europeia ou americana, quando lhes era permitido,
ou estudavam em voz alta para facilitar a memorizagdo. Uma técnica que rompia com o
siléncio. Os temas estudados pareciam sair de manuais escolares portugueses, pouco em
sintonia com a sua realidade. O certo é que “os sons das culturas africanas desapareceram
da paisagem sonora portuguesa, certamente enterrados no siléncio que reinava no fundo
do pogo dos negros”’®. Aquele semindrio parecia respeitar essa imposicéo de siléncio. Os
sons tradicionais africanos eram apenas aceites como forma de celebracdo religiosa
catolica. Como masica de fundo que ajudava a evocar os textos religiosos, permitindo
desta forma uma maior e melhor adaptacdo a costumes locais. Impondo-se como um
elemento facilitador na conversao religiosa. Havia algo de errado e confuso quando se
escutavam os tambores tradicionais como som ambiente de celebraces catolicas

europeias. Era uma mistura estranha que parecia resultar nesta evangelizacéo.

A empatia e cumplicidade com os jovens seminaristas foi-se intensificando. Inicialmente,
este siléncio politico e histdrico impunha-se. Foi possivel uma aproximacao quando se
aceitou que este siléncio era historicamente inevitdvel. Existiam reminiscéncias,

reverberagcOes do passado na experiéncia deste lugar.

74 |bid., p.55.
5 |bid., p.54.
6 |bid., p.54.
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Tudo isto gerava um silencioso demasiado ruidoso para permanecer silenciado. Era
necessario dar vida aquele siléncio, fazer nascer a partir do siléncio. N&o € por acaso que
a determinada altura e por se sentir que era uma relacdo bastante fragil e silenciada, o
interesse do filme centrou-se sobretudo na relacdo com os seminaristas angolanos. Para
que a voz lhes fosse permitida. Estes eram jovens com vocacgdo ainda indeterminada para
a vertente religiosa, para a missao de fé que Ihes convocou a presenca naquele seminario.
Pareciam sobretudo jovens avidos de conhecimento e que tinham escolhido uma das
poucas Vias possiveis para a sua educacdo, para a salvacdo das suas familias. Apesar dos
votos de pobreza e castidade a que estavam sujeitos, poderiam ao menos ter um futuro
ligado ao pensamento, ao estudo, a investigacdo. Tinham os estudos pagos até ao final do
liceu e poderiam, eventualmente, até seguir para o ensino superior financiados pela

instituicdo, desde que seguissem a via religiosa.

No final do seu percurso académico havia sempre oportunidade para desistir e se
dedicarem a uma vida civil. Era alias frequente. Do grupo de oito seminaristas presentes,
0 mais habitual seria apenas um ou dois seguirem a vocacao eclesiastica até ao final. Esta
era a conclusdo empirica dos padres portugueses, ao cabo de experiéncias de varios anos
na orientacdo e acompanhamento destes jovens. Era, portanto, da parte dos seminaristas,
uma tentativa quase desesperada de obtencdo de uma educacdo gratuita e bem-sucedida.
Fazia lembrar as memorias descritas por Vergilio Ferreira sobre os seus estudos
seminaristas, uma pratica comum no Portugal do Estado Novo. Algumas familias
portuguesas apostavam em enviar um membro para o seminario. Desta forma, podiam

permitir a pelo menos um deles ter uma vida académica e uma formacao mais adequadas.

Esta-se assim, naquele momento no Uige, num contexto em muito similar ao contexto do
Estado Novo em termos econdmicos e de oportunidades. Acrescente-se a isso, 0 exigido
siléncio e oracdo dos seminarios catélicos. Estavam ali criadas as condicGes para este

siléncio, um siléncio politico e histérico.

Para compreender na sua plenitude este terceiro siléncio, ficava a faltar introduzir a
questdo do ponto de vista colonial. Na forma como os portugueses, neste caso 0s padres
missionarios, criaram um ambiente que tem dificuldades em lidar com a heranga colonial.
Os primeiros sons e imagens registados revelavam precisamente este desconforto. Mas
afinal, que siléncio desconfortavel era este? Como poderia ser definido para ser aceite e

posteriormente retrabalhado no interior do filme?
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1.3.3 O impensado

“E uma maneira, bem nossa, com oito séculos de espessura, de negar as evidéncias

ou de as contornar ¢ ir a nossa vida. (...) O nosso comportamento coletivo ou

politico, em sentido restrito, no que diz respeito a descolonizagdo, resume-se numa

frase: ndo aconteceu nada.””’
Este “ndo aconteceu nada” refletiu-se num siléncio que se instalou no relacionamento
com os locais e com os seminaristas angolanos. E um siléncio que antecede a linguagem,
mas que esta sobrecarregado de significados. E um siléncio de desconforto, do néo dito,
do nunca falado, é um siléncio de medo. Do que nunca foi conversado e do que se foi

evitando falar. E o siléncio do impensado.

Este siléncio é tudo o que ja foi referido, € politico, histérico e também colonial. O que
pode trazer a heranca colonial a novas geracfes que teoricamente nada tém que ver com
estas questdes? Serd que o comportamento portugués deve passar por assumir o papel

enquanto colonizadores? Ou simplesmente ignorar o passado?

Hé& ainda a quest&o religiosa, do ponto de vista do legado colonial da institui¢cdo. Deveria
aquela instituicéo estar ali? O que foi o percurso desta instituicdo nos Gltimos trinta anos
do Estado Novo? No auge da guerra colonial? Como é conhecida, a participagéo da igreja
catolica portuguesa no Estado Novo é total, desde o principio. Eduardo Lourenco fala até
de um “envolvimento espetacular”’®. Houve, sobretudo no periodo colonial, exce¢des de
bispos que se revoltaram contra “absolutos males para qualquer consciéncia crista”.
Foram castigados por estes gestos de revolta, por parte da prépria instituicdo. Lourenco
denuncia até a responsabilidade de “ilustres bispos™’® que viveram este periodo como
uma epopeia huma primeira fase. A perda daqueles territorios, mais tarde, chegou a ser
assumida por estes como algo incompreensivel. Acusa-os também de terem tido a
oportunidade de se libertar ideologicamente do Estado Novo mais cedo, ja que o Vaticano
se manifestara nos ultimos anos contra a guerra colonial. Dessa forma poderiam ter
ajudado os colonos portugueses a discernirem de forma mais consciente sobre 0 seu

posicionamento politico.

T LOURENCO, Eduardo. Do colonialismo como nosso impensado. Organizacdo e prefacio: RIBEIRO,

Margarida Calafate e VECCHI, Roberto. Lisboa: Gradiva Publicacdes, 2016, p.259.

78 Ibid., p.237.
79 Ibid., p.240.
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“Passou-se logo, de sonho a sonho — de nacéo exemplarmente colonizadora a hagao

ndo menos exemplarmente descolonizadora — e na dupla verdade de uma s6 mentira

aparente continudmos (continuamos) sonhando.””®
Passou-se de acreditar no império, sem o questionar e silenciando questdes humanistas
essenciais, para um corte abrupto com o passado ap6s o0 25 de Abril. Um corte que fez
silenciar o passado, com o receio deste regressar. Como falar em descoloniza¢do dos

portugueses, se ninguém se considera, ou alguma vez considerou, como um colono?

Ha de facto um “irrealismo historico” por parte dos portugueses, como defende Lourencgo.
Também “uma cortina de siléncio”8!, que tem impedido a discusséo e o diadlogo em torno

destas questdes.

Apesar de ser um tema que se tem vindo a discutir mais recentemente, Lourenco ja o
propunha fazer ainda antes e imediatamente ap6s o 25 de Abril. Alias, alguns dos seus
textos foram apenas anos mais tarde publicados, a conselho de amigos. Quer isto dizer
gue ndo € um assunto transparente, claro ou evidente na sociedade portuguesa. Passou-se

de facto de um “sonho” a outro, de uma irrealidade a outra.

Em primeira instancia, deve-se encarar que a mitificacdo do império portugués se tratou
de um “psicodrama destinado a compensar-nos a0 mesmo tempo da nossa real miséria e
da nossa fragilidade historica”. Os espagos coloniais desenhados e habitados pelos
portugueses eram “espacos compensatorios da pequenez metropolitana”®2, Ja Jean Rouch
falava “[d]essa sociedade colonial cujo Unico denominador era a arrogancia e a
mediocridade™®. Ou seja, as relacdes estabelecidas com os colonizados - os silenciados
— ndo eram feitas através das grandes mentes da nacdo. N&o se confirmava o tal processo
de miscigenacao e evolugdo do mundo que fez precipitar a globalizagdo, como muitos
ainda hoje apregoam. Era, antes, feita por cidadaos que escapavam das grandes cidades
europeias, que procuravam oportunidades novas de negdcios e de exploracdo de novos
mercados. Espacos com legislacdes mais flexiveis, onde a corrup¢do dominava. Este &,
alids, um possivel retrato destes territdrios atualmente e da heranca portuguesa por la
deixada. Isto leva a Gbvios ressentimentos e estes ressentimentos ndo sendo explicados,

exprimidos ou comunicados, transformam-se em siléncios.

8 |bid., p.260.
81 |bid., p.159.
82 |bid., p.193.
8 COSTA; OLIVEIRA. Op. cit., p.31.
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A ma resolucdo destes assuntos “acorda ecos e desperta reflexos”. Desta forma, ndo pode
continuar a “insélita pretensdo, da parte dos portugueses, de ndo serem colonialistas”84.
Segundo Eduardo Lourenco, “se [...] alguma coisa de realmente irreversivel aconteceu
em 25 de Abril de 1974, foi a independéncia das nossas antigas coldnias™®. Tudo o resto
conquistado neste dia se pode voltar a reverter, esta rutura ndo. Embora se celebre este
facto e estas datas, a antiga percecdo colonial portuguesa continua a manifestar-se. “A
nova liberdade superficial do mero discurso politico e ideolégico vela-nos o mais
importante, a vigéncia imperturbavel do siléncio, da ndo-fala cultural sobre aquelas
realidades-tabus que estruturavam a opacidade do Antigo Regime.”® E, portanto,

necessario debater sobre estas “realidades-tabus”, estas entidades e institui¢des. Expo-las

enquanto lugares que solidificaram o Estado Novo, através do seu papel e do seu legado.

“Terminou sem duvida o siléncio maitsculo da nossa antiga cultura, mas para dar
lugar a um pluralismo de siléncios de algum modo t&o perniciosos como o anterior.
Escusado sera dizer que o siléncio relativo as Ultimas peripécias da nossa aventura

imperial e do seu fim resume e coroa todos os outros. Nesse campo € o vazio integral,

a sufocagio intima por auséncia.”®’

Estes novos siléncios, negativos e filhos do siléncio maior do impensado devem ser
preenchidos pela linguagem, pela comunicacéo e pela reflexao. Lourencgo acredita mesmo
que o “nosso destino de na¢dao — compreendendo nele a colonizacdo — ndo exige de nos
ocultagdes urgentes nem peniténcias eternas. (...) O que tudo estad pedindo ¢, com

urgentissima necessidade, uma nova e radical leitura”®,

E uma nova leitura, obviamente com as suas limitag6es, que este filme propds fazer. A
montagem incluiu estes siléncios desconfortaveis que resultaram do impensado, para
fazer com que o siléncio em torno da heranca colonial portuguesa seja debatido. N&o foi
estabelecido um posicionamento ideoldgico ou estratégico estanque em relagdo ao tema.
Tentou identifica-lo, mostra-lo através de sons e imagens, para que o debate possa nascer
a partir do seu siléncio. Como explicou o antropdlogo e académico haitiano, que
extensamente dissertou ao longo dos anos sobre o papel do siléncio na histdria, Michel-

Rolph Trouillot:

8 LOURENCO. Op. cit., p.193.
8 |bid., p.258-259.

8 |bid., p.265.

¢ Ibid., p.266.

8 Ibid., p.265.
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“Os siléncios entram no processo de producdo histérica em quatro momentos
cruciais: 0 momento da criacdo dos factos (a elaboracdo das fontes); 0 momento da
montagem dos factos (a elaboracdo dos arquivos); 0 momento da recuperacdo dos

factos (a elaboracdo das narrativas); e 0 momento do significado retrospetivo (a

elaboracdo da historia em tltima instancia).”®

No caso deste terceiro siléncio, o impensado, encontrou-se ja no ultimo momento dos
quatro propostos por Trouillot. E um siléncio que se fez escutar ja num estado de
significado retrospetivo. Pelo menos, no tal intervalo entre o real e o significado de que
falava Trinh T. Minh-Ha. E um siléncio que apanhou a historia elaborada em dltima
instancia, mas que propds a sua reabertura. E um siléncio impensado que se propds
repensar e criar condi¢fes para que outros momentos e outras instancias da histéria

possam ser reescritas.

“Os siléncios sdo inerentes a historia porque qualquer acontecimento singular entra
na histéria com algumas das suas partes constituintes em falta. Qualquer coisa é
sempre deixada de fora enquanto outra coisa € registada. Ndo ha um encerramento

perfeito de nenhum evento, seja qual for a escolha para definir os limites desse

evento.”

N&o houve a pretensao de criar um objeto perfeito, moralista ou ideoldgico. As verdades
absolutas deixam sempre de fora alguma coisa. Assim, este filme pretendeu apenas criar

as condicOes para sentir a experiéncia do lugar, o seu genius loci.

O método de trabalho cinematografico nasceu do siléncio original, de base, que se afasta
do ruido. Do siléncio que procurou a fisicalidade dos sons, através de processos
acusmaticos de escuta e com respeito pelo corpo no ato de filmar. E nasceu também do
siléncio que carrega consigo este peso politico e de historia colonial. Que se procurou
posicionar no sentido de permitir a todos os siléncios que possam ser escutados e vistos.

Para que, a partir dai, novos siléncios e uma nova linguagem possa emergir.

8 TROUILLOT, Michel-Rolph. Silencing the Past: Power and the Production of History. Massachusetts:
Beacon Press, 2015, p.26.
% Ibid., p.49.
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2 PENSAR O DESENHO SONORO

A investigacdo do primeiro capitulo permitiu definir e compreender os siléncios
encontrados no Uige. Este segundo capitulo surgiu num momento anterior a montagem e
pos-producdo do filme. Funcionou como uma referéncia para o trabalho da fase seguinte.
O mesmo método de trabalho do filme Siléncios foi aplicado, ou seja, iniciou-se pela
componente sonora. Quer isto dizer que, apds entendidos os siléncios encontrados, foi
necessario pensar de que forma estes poderiam existir na montagem final. Pensar o seu

desenho sonoro.

O desenho sonoro de um filme ocupa-se de maltiplos aspectos importantes na arquitetura
cinematografica. Nomeadamente sincronismo, intensidade, caracteristicas fisicas,
posigao, entre outros. No caso da posi¢ao, por exemplo, Michel Chion fala do “tricirculo”,
para caracterizar o som dentro, in, som fora de campo e som off. No som in, a “fonte
aparece na imagem e pertence a realidade que esta evoca”. O som fora de campo é o “som
acusmatico relativamente aquilo que ¢ mostrado no plano” e, portanto, cuja fonte ndo ¢
visivel na imagem. No caso do som off, a fonte sonora “nao so6 esta ausente da imagem
[como] estd situada noutro tempo e noutro lugar que ndo a situagdo diretamente
evocada™?. Esta caracterizacdo tornou-se relevante para situar os diferentes sons ja

existentes e aqueles posteriormente trabalhados em p6s-producéo.

Ja Jeffrey Ruoff (1993) identifica os elementos a considerar quando se pensa no desenho
sonoro de um documentario. O som direto, captado no momento da rodagem e sincrono
com a imagem. O discurso ou a palavra utilizada, que pode ser resultado de uma
entrevista, da intervencdo de uma das personagens ou de uma narracao, por exemplo. A
musica que é composta de forma externa a rodagem, habitualmente depois desta. Estes

elementos foram tidos em consideracdo no levantamento desenvolvido nesta fase.

No que diz respeito, em concreto, ao desenho sonoro de Siléncios, a preocupacdo passou
por abordar a relagdo do som com a imagem. Sobretudo nos seus sincronismos. Chion
explica que existem varios tipos de sincronismo, em termos de duragdo. Podem ser largos,
médios ou estreitos. Quanto mais estreitos, maior a relacdo entre o visivel e o audivel.

Quanto mais largos menor ¢ a relago direta entre o som e a imagem. Defende que “um

St CHION. Op. cit., p.62.
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sincronismo largo dd um efeito menos naturalista, mais facilmente poético e mais
suave”%?, Um efeito mais estreito torna o instante mais realista, mesmo que esse instante

seja manipulado com sons ndo realistas.

Neste capitulo foram analisados alguns filmes de outros autores, debrugando essa anélise
sobre detalnes de montagem que trabalham sobre os aspectos ja citados. Foram
igualmente desenvolvidas algumas experiéncias técnicas de realizacdo e de montagem.
No tltimo texto “A Camara Incubadora” procurou-se estabelecer uma ligacdo entre um

episodio do passado e uma ideia para este desenho sonoro.

O trabalho préatico de montagem, concec¢do sonora e musical foram desenvolvidos por
musicos e sonoplastas profissionais. A identificacdo de solucbes neste capitulo facilitou
o didlogo juntos das artistas sonoras Matilde Meireles e Sara Morais que concretizaram o
desenho sonoro. O mesmo aconteceu com o compositor Jodo Ana que concebeu musicas
originais. As analises aos filmes, os resultados praticos das experiéncias e a memoria
relatada no final do capitulo permitiram pensar sobre o desenho sonoro. As suas

conclusdes foram determinantes para 0 momento de montagem do projeto Siléncios.

2.1 FILMES ANALISADOS

Procurou-se analisar os filmes escolhidos dando énfase a momentos que, de alguma
forma, contribuissem para a fase de montagem seguinte. Foram, assim, destacados
pormenores, fotogramas, transicdes e excertos. A sua observacdo e escuta detalhada
permitiu comegar a desenhar um pensamento sonoro. Foram analisados filmes de todos
0s generos e duragdes. Ha documentarios e ficgdes e, com a excecdo de uma curta-

metragem experimental, foram selecionadas cinco longas-metragens.

A andlise concentrou-se em questdes relevantes estruturalmente e na utilizacdo de
siléncios através de solucbes de montagem singulares. Foram agrupadas em trés eixos

essenciais: transigoes, disrupcoes e significacoes.

Foram consideradas como transicdes, os blocos de som e imagem que tinham lugar na

passagem entre dois planos consecutivos. Estas transicdes podem ocorrer de forma

% |bid., p. 56.
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sincrona ou ndo sincrona. No caso das transi¢fes sincronas, som e imagem sofrem uma
alteracdo em simultaneo. Seja de forma abrupta ou gradual. Nas ndo sincronas, essa
passagem comeca com um dos elementos, seguido do outro ja no plano seguinte. As
transicdes podem ocorrer entre cenas ou representar o inicio ou final de um bloco
narrativo. No caso das transi¢oes iniciais e finais, acontece frequentemente uma passagem
de ou para um ecrd negro ou siléncio sonoro. O trabalho com as transi¢cGes permite

manipular a continuidade entre planos e, até, condicionar o préprio ritmo de um filme.

As disrupcdes pressupdem cortes ou quebras abruptas de continuidade de imagem e/ou
de som numa obra. Ocorrem no interior de um plano ou de uma cena. Quando héa corte
dos dois elementos, o corte do som e da imagem da-se em simultaneo. Consideraram-se,
nesta analise, casos em que ocorreu a supressao de apenas um dos elementos como
disrupgdes. Ou apenas de som ou apenas de imagem. S&o estudadas as suas variacoes e

justificacOes, de acordo com 0s temas inerentes aos proprios filmes.

A manipulacdo de siléncios, sons e imagens com determinados objetivos permite
provocar novas significacdes nos filmes, seja a sua convocagdo declarada ou omitida.
Trata-se de situagdes em que a utilizagdo intencional de um determinado elemento cria
uma nova leitura. O potencial de alcance da significacdo estad dependente da relacdo de
intervalo com o real. Como defende Trinh T. Minh-Ha, este intervalo recria o significado
e o siléncio habita no seu interior. Quanto maior a distancia entre o real captado e a
manipulacdo do significado atribuido, maior a abertura para uma leitura mais complexa

e profunda do seu contexto.

Os siléncios encontrados nestes filmes foram técnicos, absolutos, relativos, mentais,
metafdricos e até de linguagem. Para a sec¢do das transi¢cdes foram analisados Cronica
de Ana Madalena Bach®, de Jean-Marie Straub e Daniéle Huillet e Coédigos
Desconhecidos® de Michael Haneke. Quanto as disrup¢des foram escrutinados os filmes
Police® de Maurice Pialat e Santiago® de Jodo Moreira Salles. Nas significaces ha

Reassemblage®” de Trinh. T. Minh-Ha e O Olhar do Siléncio® de Joshua Oppenheimer.

9 STRAUB, Jean-Marie; HUILLET, Daniéle. Chronique d’Anna Magdalena Bach. Paris: Editions
Montparnasse, 1968.

9 HANEKE, Michael. Code inconnu: récit incomplet de divers voyages. Paris: MK2 Productions, 2000.
% PIALAT, Maurice. Police. Paris: Gaumont, 1985.

9% SALLES, Jodo Moreira. Santiago. VideoFilmes, 2007.

9 MINH-HA, TRINH T. Reassemblage: From the Firelight to the Screen. Women Make Movies, Inc.,
1982.

9% OPPENHEIMER, Joshua. The look of silence. 2014.

41



A analise foi feita a partir do bindmio som/siléncio, que jamais se quebra. Essa explicacdo

é encontrada no texto de Susan Sontag sobre A Estética do Siléncio:

“0O “siléncio” nunca deixa de implicar o seu oposto e depender da sua presenca.
Assim como ndo pode existir “cima” sem “baixo” ou “esquerda” sem “direita”, €
necessario reconhecer um meio circundante de som e linguagem para se admitir o

siléncio. Este ndo existe apenas num mundo pleno de discurso e outros sons, como

ainda tem na sua identidade um espago de tempo que é perfurado pelo som.”%

Determinou-se para esta investigacdo, que um elemento é do tipo A se for um som ou
uma imagem com contetdo sonoro ou visual. E do tipo B se for desprovido destes
mesmos elementos, ainda que de forma somente parcial. Em algumas situagdes existirdo
imagens do tipo A e A’. Quer isto dizer que, nestas situagdes, existirdo variagdes sobre
as caracteristicas principais das imagens ou dos sons gue surgem num primeiro momento.

Essas variacdes dependem e foram devidamente contextualizadas para cada filme.

Os elementos do bindmio serdo apresentados em camadas correspondentes a imagem (por
cima) e a som (por baixo). Esta organizacao respeita a estrutura convencional de um

qualquer software de edi¢do cinematogréafica.

O objetivo € visualizar, analisar e tirar conclusdes destas estruturas para que possam ser

reproduzidas ou servir como referéncia na montagem dos Siléncios.

2.1.1 Transicoes

. Crénica de Ana Madalena Bach (1968) de Jean-Marie Straub e Daniéle Huillet

Neste filme biogréfico sobre o compositor Johann Sebastian Bach é feita uma
reconstituicdo a partir de cartas escritas pela sua segunda esposa. As palavras de Anna
Magdalena Bach sdo transpostas para o cinema pelos cineastas Jean-Marie Straub e
Daniéle Huillet. E utilizada uma abordagem estética declarada. As cenas do filme
decorrem nos mesmos lugares ocupados por Bach em vida. As obras musicais respeitam
a sua duracdo original. Os musicos ensaiaram tocar da mesma forma que se tocava a
época. H& um gesto criativo claro de respeito pelo original, como € alias habitual na sua

filmografia. Por isso, as transi¢fes entre cenas se tornam tdo importantes, por serem 0s

9 SONTAG, Susan. Aesthetics of silence. In Styles of Radical Will. Nova lorque: Picador USA, 2013, p.
15.
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momentos em que o artificio cinematografico se revela como evidéncia. Foram estas

transigdes entre cenas que foram objeto de investigagao.

Em termos de estrutura de montagem, as cenas sdo claramente definidas. Cada cena
corresponde a um ano, um evento, uma musica do compositor, ou seja, a um pedaco
relevante da sua historia e das cartas escritas. As transicdes entre cenas representam
assim, saltos entre periodos no tempo. A sua importancia ndo é apenas estrutural, mas
também narrativa. As transicdes entre cenas ndao sdo sempre as mesmas, vao variando
consoante a sua inten¢do. Umas sdo mais suaves, outras mais bruscas, na manipulagéo de
sons e imagens. Algumas transi¢cBes sdo sincronas, outras ndo sincronas. Ndo ha uma
abordagem convencional e cléssica a estas transi¢des. Elas ndo pretendem apaziguar o
estado de espirito de quem assiste. Procuram colocar-nos no lugar das personagens
principais, da familia Bach, no lugar de Johann e Anna Magdalena. Estas transi¢ces
surpreendentes, no sentido da expectativa do espectador, procuram provocar sensacoes

que nos aproximam da acdo emocional do filme.

Na cena que representa a interpretacao da “Paixdo Segundo Sao Mateus”, passamos de
um momento musical forte para uma transicao para o siléncio. No caso desta cena, ocorre
a passagem de uma imagem do tipo A (Fig. 1.a) para outra do tipo B (Fig. 1.b), antes de

regressar novamente ao tipo A (Fig. 1.c). Portanto:

Imagem: A->B-2>A
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Figura 1 - Jean-Marie Straub, Daniele Huillet, Crénica de Ana Madalena Bach, 1968.
Imagem (a) do tipo A; (b) do tipo B; (c) do tipo A.
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Em termos sonoros essa transicao funciona de uma forma desfasada em rela¢do a imagem:

Som: A>B->A

Ou seja:

Imagem: A->B-2>A

Som: A->B->A

Os personagens deste terceiro plano comegam em siléncio, como se aguardassem o
momento em que 0 som se voltasse a sincronizar com a imagem. O seu dialogo inicia-se,
assim, propositadamente mais tarde. Passa-se de uma cena musical para uma conversa
encenada. Os Straub-Huillet decidem aqui colocar um plano de paisagem natural no seu
intervalo para, desta forma, saltarem no tempo e no espaco. Este plano procura amenizar
a acdo dramatica, acontece uma respiracao visual, € um plano vazio de personagens. Por
isso, foi considerada como uma imagem do tipo B. Esta passagem é feita com recurso ao
siléncio que entra ja desfasado da imagem. O mesmo se repete, algumas vezes, ao longo
do filme. Sempre que se passa de uma cena de representacdo de uma obra musical para

uma cena de dialogo entre personagens.

Quando ha passagem entre duas cenas musicais, por exemplo, ndo ha praticamente
transi¢do sonora entre masicas. H&4 um breve instante de siléncio, mas logo uma musica
se sucede a outra. Existem mudancas de planos ou cenas na imagem que trabalham de

forma sincronizada com o som.

Na reflexdo sobre o desenho sonoro a utilizar neste filme, estas transicdes parecem fazer
sentido. Sobretudo, pela variacdo da sua aplicacdo pratica. Momentos hd em que sera
mais eficaz utilizar transi¢cdes sincronas entre som e imagem, enquanto outros deverao

respeitar a flexibilidade dos seus cortes.
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. Codigo Desconhecido (2000) de Michael Haneke

O filme comecga com um diéalogo entre criancas surdas, recorrendo a linguagem gestual.
Trata-se de um jogo de adivinhacdo. Num grupo de criancas, uma rapariga tenta através
de gestos, sem correspondéncia com a linguagem gestual, transmitir um sentimento ou

uma situacdo narrativa. As restantes criancas tentam adivinhar.

Nas cenas finais, voltam a surgir o mesmo conjunto de pessoas surdas integradas num
grupo musical de percussdo. Em termos acusticos € uma das atividades em que os surdos
melhor desenvolvem contacto com o som. Precisamente porque sdo exercicios que
permitem contactar com a vibragao de tecidos, de cordas, de aparelhos musicais. E por
iSSO que existem varios grupos de percussdo compostos por elementos surdos. Desta
forma, conseguem contactar de forma intima e proxima com as vibragdes dos tambores,

batuques, bombos, entre outros, que véo tocando.

No final do filme, vai-se de um grupo de surdos a tocar percussao no exterior de uma
praca na cidade de Paris, para um regresso a primeira cena. Um regresso & menina surda
gue comunica atraves de gestos. Em termos sonoros ha um violento corte nesta transicéo.
Passa-se dos elevados decibéis dos instrumentos de percussdo para um corte para o
siléncio. Estes espacos de siléncio criados por Haneke nas transi¢cbes das cenas, Sdo
espacos filmicos criadores. Obrigam a criar um significado nas ligacbes entre as
sequéncias. Foi interessante descobrir esta circularidade do filme, neste retorno ao inicio.

Ou seja, a penultima e a Gltima cenas estdo ligadas. E o vazio do siléncio que as une.

Em termos de montagem € um filme retalhado narrativamente. Cada cena é um plano-
sequéncia, ou seja, cada cena tem a duracdo de um plano que decorre no seu interior. Nas
extremidades de cada plano, os cortes sdo abruptos, gerando uma sensacdo de
continuidade constante. Exige dos espectadores o esforco de tentar conectar a cena

anterior com a seguinte, de forma a compreender a sua sequéncia.
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Este filme tem uma particularidade singular na ligacdo entre cenas, nas transicdes. Ha
cortes de som e imagem sincronos, mas que ocorrem a meio de gestos, de movimentos,
de frases até. Tanto na saida de um plano, como na entrada do plano seguinte. No seu
intervalo, uma imagem a negro e em siléncio. Repete-se ao longo de todo o filme com

aproximadamente um segundo de duracao.

Da primeira vez que isto acontece, ha um confronto policial com um jovem, que € cortado
a meio do movimento da sua detencdo. Nao certamente o local em termos de montagem
mais convencional para suceder este corte (Fig. 2.a). Considere-se este plano/cena como
uma imagem do tipo A, pois com a¢do evidente no seu interior. Segue-se um momento
de siléncio, tanto do som como da imagem (ecrd negro), a qual se pode denominar do tipo
B (Fig. 2.b). No plano/cena seguinte inicia-se a a¢ao narrativa com uma voz-off que ja se
encontra a meio de uma frase. Por sua vez, esta ndo parece pertencer ao inicio de uma
historia (Fig. 2.c), reforcando a ideia de um puzzle narrativo. Ha, portanto, como no

exemplo anterior, uma transic¢ao do tipo:

Imagem: A->B-2>A

Som: A>B->A

Neste caso, ambas as imagens do tipo A contém som sincronizado que termina e comeca
ao mesmo tempo que a imagem. No caso de B, existe em simultdneo uma auséncia sonora
e de imagem. Este vazio de B faz com que se entenda a passagem de um lugar e de um
tempo a outro, tal como sucedia no filme dos Straub-Huillet. Cria, no entanto, um vazio
comunicacional, pela quebra de cdédigos convencionais, em que as cenas, tém
normalmente principios e finais definidos. Este vazio exige um esforco por parte do
espectador para que Se possa tentar conectar cenas que, aparentemente, nada tém que ver
umas com as outras. Este siléncio de B passa a ser 0 elemento que provoca essa exigéncia,

que permite funcionar como um efeito Kuleshov mais amplo.

No caso dos dois filmes, as transi¢fes analisadas utilizam siléncios nas suas transicoes de
forma ndo convencional. Estes siléncios fazem com que essas imagens e sons do tipo B
sejam decisivos no processo de leitura do filme. Exigem envolvimento e tornam o

espectro de interpretacdo da obra mais abrangente.
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(b)

no sétao de um armazém
de uma destrogada féabrica de 6leo.

(©)

Figura 2 — Michael Haneke, Codigo Desconhecido, 2000. Imagem (a) do tipo A; (b) do tipo B; (c) do tipo A.
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2.1.2 Disrupcdes

. Police (1985) de Maurice Pialat

Trata-se de um filme sobre a diferenga invisivel entre policias e criminosos. Levanta
questdes pertinentes, ainda hoje, como o racismo e a imigragdo em Paris. A escolha de
um mundo violento, 0 mundo do crime por parte de quem nasce num ecossistema de
violéncia. A violéncia €, acima de tudo, uma energia que habita, permanentemente, em
redor destas comunidades, assim como no seio da policia. Existem amizades e inimizades

em ambos os lados e, no final, todos tentam apenas sobreviver.

Noria (interpretada por Sophie Marceau) é detida no inicio do filme e interrogada pelo
policia Louis (interpretado por Gerard Dépardieu). Envolvida com criminosos, Noria é
libertada numa primeira fase e o seu caminho volta-se a cruzar com Louis numa noite de
festa. Esta-se no ultimo terco do filme. Finalmente, as duas personagens que transportam
a acdo do filme de forma independente e separada até esse momento, voltam-se a juntar.
Relnem-se depois da separacdo inicial como consequéncia da inquiricdo de Louis a Noria
na esquadra de policia. Agora, ja sem terem uma relacdo profissional a media-los e a
intrometer-se no seu caminho, compreendem a natureza da opinido que realmente tém um
sobre o outro. E ja no regresso a casa que Louis (Fig. 3.b) decide beijar Noria (Fig. 3.a),

colocando-a numa situagéo inesperada e desconfortavel.

Até esse instante da sua vida, Noria apenas se tinha envolvido com gente considerada
delinquente ou criminosa. Era como se, confessando-se irremediavelmente danificada,
quisesse desperdicar a sua inteligéncia e personalidade, como se desejasse a
autodestruicéo. Louis pede-lhe desculpa pelo mal-entendido gerado e surge um momento
de siléncio intenso. Ela, desconfiada, ele, ingénuo, incapazes de perceber o que fazer a
seguir, por razdes distintas, remetem-se ao siléncio. Ndo é um siléncio qualquer, € um

siléncio complexo que exprime varias camadas de emocdes e pensamentos.

Tecnicamente ndo se trata de um siléncio sonoro. Ouvem-se sons dentro do carro, as
roupas, a estrada no exterior. Ha apenas um siléncio de linguagem. Como diria Max
Picard, € um siléncio que antecede a linguagem. Que a faz originar. Sabe-se que alguém
ird quebrar aquele siléncio e voltar a usar a palavra. Quando esse alguém o fizer, estara a
ser mais verdadeiro consigo proprio. O siléncio salva estas personagens dos seus jogos.

Liberta-as para poderem tomar escolhas reais. Sem defesas ou mascaras pré-concebidas.
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(@) (b)

Figura 3 — Maurice Pialat, Police, 1985. Imagem (a) do tipo A; (b) do tipo A.

E um filme, até ai, bastante preenchido pela linguagem. Ocorrem muitas discussoes,
interrogatorios, confusdes. A palavra é utilizada de forma a potenciar a sua violéncia. E
por isso que este siléncio cria um contraste tdo acentuado. Narrativamente, este tipo de
contrastes sonoros entre som e siléncio dao a sensacao de que ha uma decisdo por tomar.
Utilizado em termos estruturais como um ponto de viragem que permite & historia avangar
numa determinada direcdo. Neste caso, este € 0 momento decisivo para que 0s dois
personagens se aproximem. Criam uma cumplicidade até ao final que sera decisiva nas

suas vidas e no desenrolar da histéria.

No caso desta cena, funciona como um instante em que o siléncio aproxima e afasta ao
mesmo tempo dois mundos, dois polos opostos. No caso concreto do filme de Pialat, dois
extremos, criminosos e policias. Aquele momento amplifica as tensdes existentes, nunca
antes conversadas. Coloca todas as questfes éticas ainda por resolver, mas ja pensadas
pelo espectador na ordem do dia. Desvanece a distancia entre 0s personagens. Torna
complicado distinguir entre o conceito de Bem e de Mal, tdo incomodo nas relagbes

interpessoais. E um instante em que todo o filme é pensado.

Este siléncio funciona por disrupcédo, ndo transita entre duas cenas, ocorre no interior de
uma sequéncia. E disruptivo porque quebra a continuidade l6gica da acdo narrativa. Ao

fazé-lo aumenta a importancia da cena, da-se a ver como um momento decisivo:

Imagem: AAAAAAA

Som: A> B> A
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Pensando na logica de uma forma de onda sonora temos picos de intensidade nos
extremos dos dois A’s e uma descida de intensidade sonora em B. Observa-se, portanto,
uma subida, descida e subida novamente. Quase como numa montanha-russa, em que no
momento da descida, consegue-se sentir um aperto estranho no estdbmago. Este aperto é,
de certa forma, testado na légica de encenacdo desta cena. E um efeito que pode ser
vertiginoso e pertinente para a montagem do projeto Siléncios, em determinadas
situacdes. Sobretudo, quando o objetivo é fixar o espectador num determinado ponto da

acado, para que 0s seus sentidos se apurem naquele instante.

. Santiago (2007) de Jodo Moreira Salles

No filme Santiago assiste-se a representacdo da memoria de uma familia, através de um
personagem que ao longo dos anos os acompanhou. Santiago era 0 mordomo da familia
Moreira Salles, uma familia reconhecida da elite cultural brasileira. Santiago reconstitui
0 passado de Jodo, sem falar diretamente sobre a sua familia, apenas através das histdrias

que habitam no espago da sua prépria memoria.

Jodo Moreira Salles estabelece uma relagdo entre camadas, desenvolvendo uma
autobiografia através do outro. Levou o tempo de atingir uma certa maturidade para
entender que Santiago era quem melhor os conhecia. Consegue-se restituir uma memoria
historica, imaginada em certa medida, numa montagem de momentos que servem para

um retrato individual e coletivo, a0 mesmo tempo.

O filme organiza-se essencialmente em dois sentidos: as entrevistas feitas a Santiago na
sua residéncia atual e a voz de Jodo enquanto narrador. Ocasionalmente, a musica em off
tem um papel importante e alguns arquivos de familia sdo utilizados. Filmes, fotografias,
papéis, notas, lembretes. Entre estes dois eixos estabelece-se um dialogo dentro do ecra
com Santiago e fora dele com Jodo. O seu comentario as entrevistas é gravado

posteriormente. A montagem do filme vive muito desta dindmica.

Na montagem, ha dois momentos que marcam pelo siléncio. Um mais recorrente e um
outro pontual. As entrevistas a Santiago sao filmadas apenas com uma camara em plano
fixo (Fig. 4.a). Isso permite estabelecer uma relacdo mais intima com a histéria. Como é
normal numa entrevista, um discurso raramente € todo aproveitado para o corte final. 1sso

exige que o discurso seja editado. A solucdo de montagem escolhida foi cortar para um
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ecrd negro em siléncio (Fig. 4.b), breve, antes do regresso ao mesmo plano (Fig. 4.c). Sdo

cortes sincronos no som e na imagem. Neste caso:

Imagem: A->B-2>A (os dois A sdo 0 mesmo plano)

Som: A>B-2>A

Figura 4 — Jodo Moreira Salles, Santiago, 2007. Imagem (a) do tipo A; (b) do tipo B; (c) do tipo A.

Estes cortes promovem uma ideia de memdria com falhas, com lapsos, com cortes. A
memoria ndo é uma unidade constante, ndo é Unica. Funcionam como insercdes na
memoria. Alias, o primeiro corte nem é para ecra negro, é para um ecra branco, como se
fosse um flash de luz. Este artificio da montagem introduz, assim, um conceito de
memoria. Neste caso, € uma disrup¢do que promove a continuidade. Embora essa

continuidade seja fragmentada.

(b) (©)

Figura 5 - Jodo Moreira Salles, Santiago, 2007. Imagem (a) do tipo A; (b) do tipo A; (c) do tipo B.

Ha um outro momento quando Santiago detalha a sua vida enquanto empregado de uma
outra familia, numa outra casa. Uma familia aparentemente entediante. Vai contando
episodios até que revela ter conhecido Lili Pons num concerto d’O Barbeiro de Sevilha
(Fig. 5.a). Neste momento, a voz de Santiago € silenciada e comeca-se a escutar a opera
citada. A imagem dele ndo muda (Fig. 5.b), veem-se 0s seus gestos a continuar a

explicacdo da historia, mas o0 som ja ndo Ihe corresponde. Parece quase fazer parte de um
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espetaculo que se passa na cozinha. Alguns segundos depois, a imagem vai a negro, a
mausica continua (Fig. 5.c). Aguenta-se neste modelo durante quase um minuto. Talvez
por ilusdo Otica, aquele espaco negro aparentemente vazio, transforma-se. Passa a ser
habitado pelo espectro de Santiago ainda a cantar e a gesticular. Obviamente cada pessoa
vera aqui coisas diferentes. O que importa ressalvar é que o silenciado Santiago se sente
presente, isso é percetivel neste instante. O jogo da musica com o fundo negro abre uma

porta a imaginacdo e ao preenchimento daquele vazio:

Imagem: A>A->B (o B sonoro, neste caso, € musica que interrompe

Som: A->B->B a linguagem e néo, siléncio)

Aqui, trata-se de uma disrupgéo que aparentemente cria uma descontinuidade brusca. No
entanto, o facto de se estar perante um plano fixo, de uma personagem tdo carismatica,
seduz o olhar. H& uma hipnotizacéo que faz com que a descontinuidade da disrupg&o seja
continuada pela imagem imaginada pelo espectador. E um efeito de Gestalt para a
continuidade do plano. E uma auséncia de imagem que cria uma imagem ainda mais forte.
Nesta disrupcdo ndo ha um siléncio sonoro sequer parcial. Ha, no entanto, uma voz que
desaparece e no seu lugar surge uma linguagem com um codigo diferente, a linguagem

musical. Essa desconexdo entre som e imagem transformam-se em abertura.

Fazem-se notar neste filme estes dois tipos de disrupcéo distintas. Uma promove uma
leitura da realidade diferenciada pelo filtro da montagem. A realidade é declarada
cumplice da ficcdo. Na segunda disrupcdo, ha uma descontinuidade continuada pela

imaginacdo, pelo exercicio mental involuntério de se completar o incompleto.
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2.1.3 SignificacOes

. Reassemblage (1982) de Trinh T. Minh-Ha

O filme comega com ecrd negro e musica tribal. Passa para imagens do quotidiano, da
lavoura manual de uma tribo no Senegal, sem som na faixa sonora. “Nao ¢ minha inten¢do
falar sobre, apenas falar perto de.”, afirma a realizadora em voz off. Volta 0 som, agora
de cancBes normalmente produzidas em contexto tribal ou ritual. Num outro momento, a
sua narracao afirma que “a realidade ¢ delicada. A minha irrealidade e imaginagao sao de
outra forma magadoras. O habito de impor um significado para cada sinal.” O siléncio é
interrompido ndo por som direto, mas por uma faixa de som construida a partir de sons
diretos. Esta faixa de som ndo corresponde necessariamente as imagens que se assistem.
Visualmente a montagem vai mostrando imagens com aceleractes e desaceleracdes. E

utilizado o recurso da repeticdo, em que planos ocasionais se repetem.

O filme vai-se desenrolando desta forma: som ndo sincrono de rituais africanos com
imagens soltas de uma comunidade tribal no Senegal (tipo A); siléncio a interromper de
forma brusca o som, a musica dos rituais (tipo B); a voz da realizadora sem som ambiente
de fundo (tipo A’).

Som: A>B=>A’

O siléncio (B) antecede a linguagem da realizadora (A’). Com recurso a sons (A) nao
diretamente relacionados com a imagem (Fig. 6.a). Recurso a siléncio técnico para
interromper estes sons, ndo ha interrupcao das imagens. Quando ha corte para ecré negro

(Fig. 6.b), 0 som ja antecedeu essa rutura e ja se encontra em siléncio (B).

Imagem: A >B-2>A

Som: A>B2>A°

O siléncio da sempre origem a voz da realizadora que aborda questdes relacionadas com
0 ato de fazer cinema naquelas condi¢6es. Naqueles lugares onde, normalmente, os filmes

sdo feitos com um carécter etnogréfico.
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(@) (b) (©)

Figura 6 — Trinh T. Minh-Ha, Reassemblage, 1982. Imagem (a) do tipo A; (b) do tipo B; (c) do tipo A.

Como nos seus textos, Trinh T. Minh Ha aproveita este dispositivo para marcar uma
posicdo. Este dispositivo em que as imagens e 0S sons nunca tém uma relacdo de
significados. Desta forma, permite que a realidade ndo seja afirmada por ela como algo
Unico, como umasé leitura. Estes ndo sincronismos abrem possibilidades de interpretacdo
da realidade. Ndo deixam de mostrar aspectos reais, mas procuram fugir da sua
significacdo. Procuram escapar a atribuicdo de uma imagem ou som a um significado.

Por sua vez, procuram explorar a pluralidade de significacdes.

O siléncio, neste caso, permite aceitar 0 ndo sincronismo como artificio da montagem.
Entender a mentira do cinema. O siléncio antecipa 0 comentario que, por sua vez, nao
pretende ser impositivo. Ajuda a criar condigdes para que a voz seja mais uma na leitura

de mdaltiplas camadas da realidade.

Muitas das imagens daquela comunidade sdo vistas em grandes planos ou planos de
pormenor, em siléncio. O siléncio amplifica ainda mais a intensidade de uma imagem tao
aproximada. O siléncio convida o espectador a fazer a sua propria leitura,

independentemente do que é dito pela voz off do filme.

. O olhar do siléncio (2014) de Joshua Oppenheimer

O segundo filme do realizador Joshua Oppenheimer na Indonésia, continua a sua
exploragdo da memdria dos genocidios dos anos 60. Assassinatos em massa que viraram
uma parte da populacdo contra os seus compatriotas. Foi uma guerra de poder, baseada
em ideais religiosos e partidarios. O grupo de pessoas que liderou estes massacres
continua, ainda hoje, no poder e o assunto nunca foi verdadeiramente debatido. Este é o
tema do filme, este siléncio correspondente ao que nunca foi verdadeiramente

conversado, ao “impensado”, como dira Eduardo Lourenco.
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Em termos sonoros o som divide-se em dois grupos essenciais: som direto e realista por
um lado; som trabalhado em p6s-producdo para amplificar uma intengdo narrativa, por
outro. Nalgumas passagens trabalhadas, o som é quase impercetivel em termos de
intensidade. Chega a ser atenuado em certas zonas de frequéncias sonoras, limitando a
sua escuta. Ha, também, varios outros sons no desenho sonoro que se encontram presentes

em apenas um dos canais. Toda esta construgdo sonora ajuda a tornar o filme mais tenso.

O realizador utiliza caracteristicas da personagem principal para contar a historia. Um
optometrista cujo irmao foi assassinado nesses massacres. Os Gculos optométricos, para
além de serem uma metéfora visual forte, servem para estruturar a narrativa. Como uma

desculpa para a marcagédo de encontros com aqueles entrevistados, com 0s assassinos.

Figura 7 — Joshua Oppenheimer, O Olhar do Siléncio, 2014. Imagem (a) do tipo A; (b) do tipo A.

Numa das cenas mais impactantes do filme, oferece uma consulta optométrica ao lider
dos ataques a sua aldeia. Esta cena tem um impacto ainda maior porque € precedida de
uma visita do personagem principal ao local do massacre (Fig. 7.a), junto ao rio da aldeia
(Fig. 7.b). Depois de uma ora¢do em memoria das vitimas, a voz silencia-se e sobram

apenas 0s sons do rio. Sons de insetos do rio e da &gua a mover-se.

Esta sonoridade silenciosa continua para o plano seguinte, ja na aldeia, e para o que Ihe
sucede, onde € apresentado o lider do ataque. Aqui temos, para além do som de insetos,
um som agudo, desconfortavel que parece simular um movimento pendular. Um som que
surge e desaparece, que vai e volta. Um som agudo, que surge no canal direito da

panoramica sonora. Vai-se repetindo e, assim amplificando o incdmodo daquela situacéo.

O optometrista entra em cena (Fig. 8a) e comecam a dialogar. No entanto, o0 som dos
insetos e do péndulo agudo continua. A acdo comecga com 0s habituais exames aos olhos.

As perguntas sdo respondidas pelo assassino quase de imediato. O realizador acrescenta
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pausas em siléncio no final das respostas, antes da chegada da pergunta seguinte. Estas
pausas sdo de um siléncio tremendo em termos de linguagem, sobretudo a medida que o

tema politico vai sendo introduzido.

O questionario vai-se tornando mais intenso, as perguntas mais desconfortaveis para o
entrevistado. Numa primeira fase, este gaba-se dos seus feitos, mas a medida que vai
entendendo as razbes das perguntas, vai-se enfurecendo. Os siléncios entre respostas e

perguntas amplificam esta tensdo entre os dois.

(b)

Figura 8 - Joshua Oppenheimer, O Olhar do Siléncio, 2014. Imagem (a) do tipo A; (b) do tipo A.

No final, o assassino (Fig. 8.b) pede ao realizador para parar de filmar e ha um momento
de siléncio ainda maior (B), que faz a transicdo para a cena seguinte. Estes siléncios sao
siléncios apenas de linguagem, no sentido em que continuam a existir sons na faixa de
audio. No entanto, 0 som presente é sempre 0 mesmo. Ha uma repeti¢do do som ambiente
que faz com que o surgimento de um som inesperado deixe de fazer sentido. A monotonia
desta repeticdo cria um fendémeno semelhante ao siléncio. Cria uma auséncia de novidade
e, assim, um vazio por preencher. Este vazio € preenchido pela tensdo, pelo incbmodo da
situacdo. E um siléncio que amplifica ainda mais a tensdo existente e faz desta cena a

mais desconfortavel possivel.

Neste caso, ndo existe um siléncio técnico, mas consideram-se as pausas na linguagem

como siléncio da linguagem:

Imagem  Entrevistador A > Assassino A > Entrevistador A

Som A > A —>B=> A
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Esta-se, portanto, na presenca de um exemplo em que ndo ha um siléncio de som nem de
imagem. E, no entanto, um siléncio psicoldgico, narrativo. A sua presenca faz-se sentir.
Alias, este modelo de montagem é repetido e reutilizado noutras entrevistas do filme. E
0 seu tema principal e que até Ihe fornece o titulo. E na elaboragio de um esquema de

montagem eficaz, que reside parte da profundidade emocional que este filme carrega.

2.2 EXPERIENCIAS PRATICAS

Os trabalhos praticos deste mestrado incidiram sobre essa forca constante e contraditdria
da natureza que é o siléncio. Propostas de trabalho que pensaram o siléncio do ponto de
vista sonoro e visual. Para haver siléncio sonoro na natureza teriam de cessar a totalidade
de sons produzidos. Na natureza ndo existem siléncios absolutos, pois é permanente a
presenca de sons, por menos audiveis que estes sejam. Sempre que existe som, existe uma
reducdo maior ou menor na escala de relatividade de siléncio que é circundante. Portanto,
h& permanentemente este pensamento sobre o bindmio som/siléncio, presenga/auséncia,
cheio/vazio a habitar este campo de trabalho pratico. “O artista que cria o siléncio ou o
vazio deve produzir algo dialético: um vazio cheio, um vacuo enriquecedor, um siléncio

ressonante ou eloquente”%,

Quando se filma e quando se registam na natureza serras, fragas, agua, vento, esta-se a
propor uma relagcdo mais proxima com a pureza. A pureza no sentido de arte pura de que
fala Paul Klee na sua Teoria da Arte Moderna. A ideia inicial para as experiéncias foi ter
estes elementos puros nas imagens e nos sons. A vontade foi de trabalhar com siléncios
técnicos absolutos, misturados com estes sons “puros”. Assim, permitir analisar mais
tarde os seus resultados, de forma mais transparente. Se estes exercicios funcionassem

com elementos sem acédo narrativa, também iriam funcionar na montagem do filme final.

Numa primeira fase, misturaram-se imagens e sons com e sem intervencdo humana direta,
ndo procurando o seu confronto. Nos ultimos dois exercicios experimentaram-se novas
formas de organizacdo. Comecaram e terminaram sequéncias com imagens que

representavam uma intervengdo humana direta sobre a natureza. Por exemplo, a barragem

10 SONTAG. Op. cit., p.15.
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de agua ou a antena edlica, com o seu intervalo composto exclusivamente por imagens de
natureza “puras”. Quanto aos sons, optou-Se por uma experimentagéo inversa, utilizando-

0s apenas na parte da sequéncia cujas imagens sdo consideradas naturais.

Esta exploracdo pratica partiu de um periodo de experimentacdo durante os diferentes
semestres. Foram criados trés objetos audiovisuais que pretenderam estudar relagdes de
diferentes bindmios como cheio-vazio, luz-sombra, presenca-auséncia. No entanto, o
objeto principal de estudo seria som/siléncio. Estas experiéncias foram intituladas de
“siléncio#01”, “siléncio#02” e “siléncio#03”. Esta nomenclatura em nada esta
relacionada com os trés siléncios investigados no primeiro capitulo. Aqui, esta contagem
numeérica ocorre por se tratar de uma série de experiéncias. Dai a justificacdo para o
simbolo cardinal no titulo. Da mesma forma que se utilizam elementos “puros” na
experimentacdo destes exercicios, 0s seus titulos procuraram ter a maior neutralidade

possivel. Desta forma, sem influenciar a partida a sua percecao.

Estas trés experiéncias funcionaram como ponto de partida para o desenvolvimento
pratico do trabalho de projeto Siléncios. Pretendeu-se analisar estes objetos através do seu
impacto e da sua partilha, em diferentes contextos e momentos do mestrado. A producéo
destes trés objetos, assim como a sua analise, ajudaram no trabalho seguinte de definicdo

do desenho sonoro e da montagem do filme.

Permitiram pensar o desenho sonoro e a montagem cinematografica com maior
profundidade. Foram decisivos para explorar as potencialidades dos materiais de som e
imagem no Sseu estado mais “puro”. Para na montagem refletir sobre pontos de contacto
com outros filmes, nomeadamente nas transicGes, disrupcdes e significacdes. Tornaram-

se um momento fundamental no método de investigacao tedrico-pratico deste projeto.
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2.2.1 siléncio#01

(a) (b)

Figura 9 — César Pedro, siléncio#01, 2018. Imagem (a) do tipo A; (b) do tipo A’. https://youtu.be/MgeZz6mOutl

Na primeira experiéncia procurou-se pensar sobre a questdo da forma. Das formas em
que a luz se manifestou através dos flares provocados pelas suas fontes (Fig. 9.a). Da luz,
enquanto matéria essencial a imagem em movimento e da interpretagdo da matéria como
cinematografica. Questionou-se se 0 som e a imagem tanto poderiam funcionar sincronos

ou separados. Também se o uso da cor alterava a percecao do som/siléncio.

Nesta montagem ha uma estrutura dividida em duas partes claras. Na primeira parte, as
imagens sdo de um tipo (A), mas o som ndo lhes pertence (A"). O som pertence a imagem
da segunda parte (Fig. 9.b). Sendo um som tdo intenso e repetitivo, de certa maneira, a
ideia era que este se projetasse na memoria para o segundo momento. Na imagem final,

ndo existe informacdo na faixa sonora, trata-se de um siléncio técnico (B). Neste caso:

Imagem A->A’

Som: A’>B

Houve, portanto, uma deslocacdo do som da segunda para a primeira parte. O som,
conjugado com a sequéncia de flares de luz, aumenta a intensidade da primeira zona. O
objetivo foi experimentar se essa intensidade se prolongava e preenchia o vazio de
siléncio do plano final. Percebe-se que o som do primeiro plano trespassa para o segundo

como um eco da memoria, mas ndo ha necessariamente uma associagdo de pertenca.
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O som pela sua desconexdo com a sequéncia de imagens inicial, torna-se mais abstrato.
Assim, o siléncio da segunda parte é preenchido com a memoria de uma ideia sonora ndo
concreta. Este intervalo de percecdo torna-se interessante e passivel de ser explorado na

montagem final. E um intervalo de significacdo, como defende Trinh T. Minh-Ha.

2.2.2 siléncio#02

(@ (b)

Figura 10 - César Pedro, siléncio#02, 2019. Imagem (a) do tipo A; (b) do tipo A. https://youtu.be/63rblJUSU-Y

Na segunda experiéncia procurou-se adicionar movimento, através da deslocacdo da
camara ou de deslocacBes no interior dos planos. Esta experiéncia permitiu explorar a
questdo do espaco e do tempo no movimento dos sons e das imagens. A primeira imagem
(Fig. 10.a) é um plano de uma barragem de agua, em que € visivel um jato de agua
violento a sair disparado de uma das suas comportas. A pressdo e 0 movimento da agua
sdo tdo evidentes e intensos que se imagina o seu som, mesmo que este ndo seja audivel.
Foi neste ponto que se testou manipular a montagem e definir o rumo deste segundo
exercicio. A partir do conjunto de sons e imagens existentes nesse dia de rodagem,
procuraram-se sons e imagens que, de alguma forma, representassem movimento. Fosse
este movimento interno, ou seja, com a imagem fixa e as a¢fes no interior do plano a
deslocarem-se (Fig. 10.b). Ocorresse este no exterior, com a camara a trabalhar em
movimentos panoramicos ou travellings. O som poderia ser captado a partir de um ponto
Unico, cujo comportamento fosse também ele dindmico e apelasse a uma deslocacédo. O
binbmio som/siléncio € aqui trabalhado com uma logica de aparecimento e

desaparecimento, sem que este respeite forgosamente o corte na imagem.

O som vai-se repetindo em loop (A), de forma a gerar uma certa continuidade que se

prolonga até ao final. E um som relacionado com a primeira imagem da barragem de
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agua. Assim como no primeiro exercicio, este surge desfasado e é apenas audivel a meio
da segunda imagem. Ha uma diferenga, no entanto, com a transi¢do. N&o respeita o corte

na imagem nem lhe é sincrono. Surge a meio do segundo plano.

@) (b)
Figura 11 - César Pedro, siléncio#02, 2019. Imagem (a) do tipo A; (b) movimento comega do tipo A e termina do tipo
B. https://youtu.be/63rblJUSU-Y

No terceiro plano (Fig. 11.a), ha pela primeira vez movimento de camara (um travelling),
gue acompanha o mesmo som. Este efeito mantém-se no quarto plano (Fig. 11.b), embora
a sua silhueta de luz de final do dia, antecipe um movimento em dire¢do ao final. A
imagem vai para ecrd negro (B), mas o som continua, ndo desvanece e mantém-se a

repeticdo. O seu esquema de montagem completo podera ser representado como:

Imagem: A->A->A->A->B

Som: B >2A>A>A2>A

Um movimento de cdmara na imagem com um som que simule, também, uma deslocacao,
articulava um gesto de montagem mais tradicional. Este gesto poderia ser eficaz nalgumas
circunstancias do filme final. No caso de se desejar obter as tais disrupgdes, previamente
analisadas, o resultado da relagdo dos dois primeiros planos parecia resultar melhor. As
entradas e saidas do som em pontos ndo evidentes, criava condi¢des para o bindmio
som/siléncio ser relevante. Intensificava a perce¢do de som e imagem dos planos e das

cenas posteriores.
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2.2.3 siléncio#03

Figura 12 - César Pedro, siléncio#03, 2019. Imagem do tipo A. https://youtu.be/SnIXw-bAt w

Em siléncio#03 houve uma decisdo que resultou da interpretacdo dos resultados obtidos
no exercicio anterior. Mantiveram-se os dois primeiros planos de imagem e o primeiro
som. Os restantes materiais que foram posteriormente registados, procuraram
acompanhar estas caracteristicas. Ou seja, planos de imagem com camara fixa, cujo
interior pudesse, de alguma forma, manifestar movimentacéo dos elementos no interior.
Em termos sonoros, procurou-se encontrar mais elementos que mantivessem
caracteristicas de mobilidade, ndo permanentes. Que estivessem em constante movimento

de deslocacéo, de afastamento ou aproximacao, de surgimento ou desaparecimento.

A continuacéo da exploragao de elementos naturais justificou-se pelas suas caracteristicas
inatas. De forma incontestavel, manifestam-se em sons e imagens, precisamente da
mesma forma. Embora paregcam superficialmente fixos e repetitivos, 0s seus
comportamentos ndo cessam de procurar deslocar-se, de aparecer e desaparecer

constantemente.
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Figura 13 - César Pedro, siléncio#03, 2019. Imagem do tipo A. https://youtu.be/SnIXw-bAt w

Na terceira experiéncia procurou-se, assim, desenvolver mais profundamente o conceito
abordado no exercicio anterior. Através de planos longos sobre a paisagem percebeu-se
de que forma a luz lhes incidia (Fig. 12). Era possivel captar o movimento dentro do
préprio plano. Respeitava-se o tempo e 0 movimento. Acrescentou-se, a presenca animal
(Fig. 13), do animal ndo consciente e a presenca humana indireta (A’). Foi intencional
refletir sobre a introducdo destas personagens novas. Procurou-se analisar a presenca
humana de forma ndo direta, através de manifestacdes da sua acdo no mundo natural, das
suas construgdes. O objetivo desta inclusdo foi precisamente entender se esta alterava a
percecdo da experiéncia na relagdo do binémio som/siléncio.

O tempo dos planos permitiu aceder com detalhe as caracteristicas da natureza. O
movimento foi gerado com o auxilio da luz que trespassava pelas nuvens e que atravessam
0s céus. Procurou-se captar um gesto evidentemente estdtico da pintura e conferir-lhe
movimento. Filmaram-se planos longos de dez minutos, que depois foram trabalhados na
montagem, selecionando 0s momentos em que 0 Seu movimento interior se destacava. As

imagens revelaram deslocagdes da luz natural, de sombras, do vento, do fumo.
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Figura 14 - César Pedro, siléncio#03, 2019. Imagem do tipo A’. https://youtu.be/SnIXw-bAt w

Do ponto de vista sonoro e ap0s varias tentativas, repetiu-se 0 som do exercicio nimero
dois, num primeiro momento. O som usado (A’) contém dois estados de intervengao
humana sobre a natureza. Um é o motor de agua da barragem, ou seja, uma maquina que
processa um recurso natural. O outro € o movimento de vento gerado pelo rodar continuo
da antena e6lica, mais a maquina que a controla. O som é utilizado da mesma forma, ou
seja, surge e desvanece de forma inesperada para o siléncio. Sao retirados da sua imagem
original, a primeira (A’) e a ultima (Fig.14), existindo nos planos intermédios, os planos

de imagens naturais.

Imagem: A’ 2>2A2>2A2>2A2>2A>2A>2A>ASA

Som: B > A" 2B > A" >B

Esta experiéncia criou uma estrutura circular que comeca e termina com intervencao
humana, mediada por planos da natureza com e sem siléncio. O Gltimo plano € igual ao
primeiro, fazendo desta forma referéncia ao processo ciclico da natureza. Os sons sao
experimentados a nascer a partir do siléncio e a desvanecer para o siléncio. Quanto aos
sons, sdo utilizados somente na parte da sequéncia cujas imagens se consideraram

representar a natureza, intercalando-os com periodos de siléncio sonoro. Ou seja,
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representam a natureza, por um lado a &gua e o ar, mas representam também a técnica, as
maquinas criadas pelo homem que as trabalham. No entanto, estes sons ndo surgem
sincronos com as suas respetivas imagens e a sua entrada e saida nédo se faz no inicio ou
no fim de plano, como seria expectavel. Estas transi¢cfes criam uma disrupcao que torna

mais forte o efeito de estar perante um som ou perante um siléncio.

Um exercicio ao contrério do habitual em que existem sons e, eventualmente, um corte
para siléncio. Neste caso, ha siléncio de forma abundante e as sonoridades surgem
esporadicamente. Isto aumenta a sua intensidade, a sua escuta torna-se mais atenta e
valorizada. O seu desaparecimento deixa um vazio, que a memoria ajuda a preencher.
Esta nova abordagem na relagdo do bindbmio som/siléncio permitiu refletir sobre novas

potencialidades para a montagem do filme final.

2.2.4 Experiéncias e a montagem

Estes trés exercicios revelaram uma preocupacao inicial maior com a imagem do que com
0 som. Como consequéncia do seu desenvolvimento, passou a ser 0 som 0 eixo
referencial, ao qual a imagem reagiu. Esta atitude de montagem respeitou 0 método de
rodagem do filme Siléncios. Passou, nesta fase da investigacdo tedrico-préatica, para a

montagem final como uma certeza de trabalho.

Quando se tratou de definir o desenho sonoro, exploraram-se intencionalmente alguns
dos resultados obtidos nestes exercicios. No que diz respeito as transi¢des entre planos e

as disrupgdes que o siléncio provoca no binémio sonoro trabalhado.

Trabalhar com estes exemplos como referéncias para a montagem permitiu encarar as
préprias imagens e materiais brutos com uma nova perspetiva. Com um potencial que foi
para além da sua origem. O processo acusmatico elevou aqui a sua utilidade. Escutar e
olhar para os sons e imagens brutas da rodagem deste filme e pensar as suas
potencialidades. As potencialidades das suas caracteristicas, enquanto objetos sonoros e
visuais. Caracteristicas que facilitaram ou intensificaram as transicoes, as disrupcdes e as
significacbes. A montagem passou a um processo criativo maior do que a simples

organizacdo de materiais cinematograficos.
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2.3 A CAMARA INCUBADORA

Durante a fase de reflex&o e definicdo de prioridades sobre o desenho sonoro recordou-
se um momento decisivo e relacionavel com a escuta acusmatica: a meméria do meu
primeiro contacto com um lugar acusmatico. Foi uma camara incubadora, a primeira
morada apés um parto prematuro. Ndo ha, obviamente, uma memoria das semanas
passadas nessa caixa climatizada que permitiu a sobrevivéncia. No entanto, no seio
familiar, sempre se imaginou esse momento como algo determinante para uma vida

considerada normal e saudavel.

Houve sempre uma construcdo ficcional daquele espaco fisico, das cores, de um ponto de
vista a partir do interior da caixa. Sobre a observacao distanciada em relagdo a um mundo
exterior, para 14 do vidro e &s sensacbes que isso provocava. A aten¢do ao som que
despertava aquela imobilidade. A necessidade de construir um mundo visual imaginario,

atraves das escassas sonoridades que chegavam do mundo externo.

Num momento que antecedeu a montagem do filme, procurou-se perceber melhor esta
permanéncia. Por isso, numa experiéncia denominada incubadora (Fig. 15), gravou-se o
interior de uma destas camaras numa maternidade. O gravador foi colocado no interior
da caixa e captou o som interior direto e exterior filtrado pelo vidro. A imagem, apesar
de captada a partir do lado de fora da caixa, mostra um interior vazio. Essa auséncia
permitiu entender melhor a experiéncia acusmatica da incubadora, enquanto espaco

potencialmente criador.

A incubadora pode-se também chamar de “cAmara incubadora”. Pode-se fazer um
paralelismo com a camara de filmar, também ela, de certa forma, incubadora de imagens.
Em termos sonoros, esta experiéncia permitiu atingir determinadas expectativas
relacionadas com os siléncios encontrados. Por um lado, relacionou-se com a ideia de
Max Picard, que defende que o som nasce do siléncio. O siléncio como fendmeno de base
gue antecede a linguagem, que se manifesta como a sua origem. Estes sons escutados
eram sons carregados de linguagem, mas ainda nédo existiam em significado. Eram, por
isso, outras formas de siléncio. Por outro lado, este objeto era completamente acusmatico,
no sentido em que 0s sons se desapegavam da sua causa ou origem, do ponto de vista do
significado. N&o é visivel de onde vém e isso liberta espaco para os imaginar. Parte da
ideia do impensado funcionar, advém desta possibilidade. Da existéncia de um lugar

sonoro e visual para imaginar os significados.
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Depois de definidos os siléncios encontrados no Uige, o seu desenho sonoro revelou-se
um desafio tremendo, dificil de explicar em sons. A partilha desta histéria passada,
permitiu alcancar os objetivos pretendidos para esta fase. A filtragem de sons, através das
suas caracteristicas ou das distancias provocadas, sdo exemplos que ficaram no desenho
sonoro final. O outro foi a procura de sons que replicassem um continuo ruido de sopro
gerado por uma maquina de ventilacdo. Estes foram elementos passados a equipa de

desenho sonoro que a partir dai, melhor entendeu e foi capaz de produzir o seu trabalho.

Figura 15 - César Pedro, incubadora, 2020. https://youtu.be/NmR7kW8-fwQ

Em termos cinematograficos esta “camara incubadora” ndo representou apenas a imagem,
Acima de tudo, e em primeira instancia, representou o som. Como defende Walter Murch
na introducdo a versdo inglesa da Audio-visdo de Michel Chion, “nds comegamos a ouvir
antes de nascermos, quatro meses e meio depois da concecdo” 1%, Os elementos sonoros
chegam de uma forma bastante mais rapida que a percecdo da imagem. “O ouvido analisa,

trabalha e sintetiza mais depressa do que o olho™'%, Estar fechado naquela incubadora

101 CHION, Michel. Audio-vision: Sound on screen. Edited and translated by Claudia Gorbman with a
foreword by Walter Murch. Nova lorque: Columbia University Press, 1994, [12 edi¢do 1990], §Foreword
by Walter Murch.

102 CHION, Michel. A Audiovisdo: Som e Imagem no Cinema. Lisboa: Edi¢des Texto & Grafia, 3? edigéo,
2016, p.16.
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era como estar ainda na barriga materna, ter antecipadamente acesso a sons e imagens
distorcidas, mas concretas do mundo. Permitiram uma aproximagao mais progressiva e

cautelosa no contacto com o exterior.

Neste projeto Siléncios, ndo existiu nenhum convite para realizar um filme. Simplesmente
este aconteceu pela vontade de filmar, ap6s uma estadia prolongada dentro de uma
determinada comunidade. Porque havia condicOes para se filmar, para se fazer um filme
que pareceu querer ser encontrado. Esta decisdo ndo foi imediata, foi fruto de uma relagéo
que também ela se foi construindo, aproximando. Que se foi revelando capaz de tornar
mais intima com o espago, com 0 tempo e com as pessoas envolvidas. No inicio, esta
relacdo estabelecida foi mais fria e distante. Observou-se a distancia, escutou-se
atentamente e quase sempre em siléncio o que se ia sucedendo, os detalhes que se
revelavam aos poucos. Apenas quando foi sentido existir esta conexao de forma auténtica,

é que se decidiu, verdadeiramente, fazer este filme.

Foi importante nesta fase do trabalho passar para a montagem. Conseguir recriar esta
experiéncia, esta responsabilidade perante os sons, as imagens, o siléncio e a linguagem.

Transformar estes siléncios encontrados numa experiéncia cinematografica.
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3 SILENCIOS, O FILME

3.1 INTENCAO NA MONTAGEM

A investigacdo tedrica do primeiro capitulo, ajudou a entender e a definir os trés siléncios
encontrados durante a realizacdo deste filme. A analise de outros filmes e a concretizacao
de experiéncia sonoras, visuais e de montagem no segundo capitulo foram um auxilio na
testagem de novas formas de trabalhar. O episodio da incubadora ajudou na descoberta
de novas possibilidades. Foi assim determinante que, nesta terceira fase, houvesse uma
preocupacao para que a montagem conseguisse encontrar soluces dentro do método

tedrico-pratico deste projeto.

Os trés siléncios séo trabalhados de modo diferente entre eles, embora por vezes
coabitem. As transicdes, disrupcdes e significacdes sdo imaginadas e desenhadas nesta
etapa final dos Siléncios. Houve um didlogo permanente entre o som do filme, fosse este
musical ou sonoro, e a construcdo de uma estrutura de montagem. Um vai e vem
constante, em que o desenho de som reagia a montagem, e a montagem ao desenho sonoro

e as musicas que iam sendo concretizadas.

A estrutura final comecou a desenhar-se quando se optou pela criagcdo de zonas tematicas.
Blocos de montagem que agregavam momentos comuns em termos temporais, rituais,
cores e sons, que se aproximavam pela presenca humana ou animal. Estas cenas nasceram
da rodagem e organizaram-se posteriormente na montagem. A organizacdo destes
materiais de som e imagem &, assim, feita por sequéncias que eventualmente poderiam

funcionar com uma légica narrativa comum.

O método de filmagem foi acusmatico, muitos dos materiais acabaram por ter uma
linguagem propria, caracterizados pelo dia em que aconteceram. Assim, 0 metodo de
organizacdo destes elementos passou primeiro pelos dias de rodagem. A cada dia
correspondeu uma sequéncia, que passou pelo processo de dérushage e de escolha dos

materiais mais relevantes.

Esta escolha prendeu-se com a natureza dos materiais. No caso das imagens, pelas cores,
luzes, texturas de grdo, movimentos de cdmara, etc. No caso do som, pelas suas
caracteristicas sonoras: suavidade, agressividade, repeticdo, ritmos mais frequentes,

menos frequentes, mais agudos, menos agudos.
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Depois de feita esta selecdo foi necessario editar cada dia como se fosse uma possivel
sequéncia do filme final. Como se cada um destes dias pudesse ser, de forma
independente, também um filme. No seu interior foi, entdo, necessario encontrar
dindmicas e caracteristicas nos materiais que se pudessem interligar. Apenas se isso ndo
fosse possivel, se passaria a uma nova fase, procedendo a mistura entre materiais de dias
diferentes. Muitas destas cenas resultaram precisamente deste trabalho inicial, como a
cena do café, a cena das tempestades noturnas, a cena da primeira missa. Podem néo ter
sido finalizadas exatamente da mesma forma que se apresentavam na etapa inicial, mas

muito do que foi este trabalho se refletiu na montagem final apresentada.

Depois de trabalhadas as cenas a partir dos dias de rodagem foi necessério ligar estas
sequéncias, criar as primeiras transi¢des. As transicdes entre cenas partiram de uma ldgica
inicialmente idéntica. Agruparam-se as cenas pelas suas caracteristicas internas e dos seus
materiais. Pela continuidade de brilho que mantinham, ou pelo contraste que poderiam
criar. Pelas sonoridades semelhantes ou pelas disparidades que dai poderiam resultar. De

seguida, foi necessario comecar a montar os elementos da sequéncia final.

3.2 O SILENCIO E A LINGUAGEM

Vive-se, hoje, um contexto de aceleracio global, ruidoso e de entropia informativa. E,
natural, que uma percecdo sobre o siléncio surja como algo de positivo. O siléncio
relacionado com a calma, com a procura da tranquilidade. No entanto, j& outras épocas
existiram em que o siléncio era visto exclusivamente como algo negativo, como a

excluséo de um sentido ou como castragdo da linguagem.

Por isso alguns pensadores como Kierkegaard ou Max Picard foram determinantes nesta
reinvencgéo da interioridade. Na descoberta ou revelagéo do siléncio como ferramenta de
busca e constru¢do de uma identidade, de uma individualidade amadurecida. Na reflexao

e no contacto mais intimo com as suas fundacoes.

O siléncio foi visto, no passado, como um negativo por oposicdo ao positivo da
linguagem. Para Picard, o siléncio ndo se define como um negativo, mas como um
transcendental positivo da linguagem. Algo que antecede a linguagem e que se transforma

num reservatorio de significados que a linguagem procura, para se fazer nascer. O siléncio
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estd gravido da linguagem. Num sentido em que estando gravido, o siléncio pertence a
mesma espécie da sua descendéncia. A linguagem é filha do siléncio, mas ambos sdo da
mesma natureza. Logo, ndo faz sentido distinguir o siléncio da linguagem. Como afirma
Picard, “foi inevitavel que a palavra tenha vindo do siléncio”1%, Deve-se, por outro lado,
procurar na linguagem a sua origem de siléncio. Refazer a linha geneal6gica do discurso,

em busca da sua raiz silenciosa.

Esta questdo € relevante porque na etapa final de montagem surgiu, a determinada altura,
um problema com a introduc¢éo da palavra. Como fazer nascer a palavra num filme sobre

siléncio? Faria sequer sentido ter discurso presente neste filme?

De forma inconsciente, ainda na rodagem e a partir do momento de escuta acusmatica
atraves da parede do quarto, a palavra deixou de ser apenas relevante pelo seu significado.
A melodia que introduziu, desvelava a musicalidade da linguagem oral, independente do
conteudo ou do significado. Para além disso e por alguma razéo, percebia-se que a palavra
vinha do mesmo lugar do siléncio. “O siléncio carrega o sentido que nao ¢ trazido ao
mundo sem a linguagem, mas sem o siléncio a linguagem rodaria no vazio.”'% Fez, assim,
sentido que o filme misturasse de alguma forma, siléncio com palavra. Isto convergiu
com o facto de este estar a ser rodado num seminério catolico. A presenca do siléncio
ancorado por tradicdes seculares, como a meditacdo e a oracdo, tornaram mais evidente
a exploracdo desta relacdo na montagem. Para tal, foi necessario permitir que a palavra
nascesse, mas que nascesse deste siléncio gravido dos significados. Questionar a

linguagem e a sua utilizagdo em momentos-chave do filme.
Deveriam existir trés momentos para utilizar ou dar voz a palavra.

Um primeiro momento teria que, forcosamente, vir da oracdo. Esse lugar de passagem
entre o siléncio e a linguagem. Que se inicia em siléncio e que se transforma em palavra.
N&o revela, necessariamente, um significado concreto, mas permite entoar uma

musicalidade e uma repeticdo que provocavam a reflexao.

Em segundo lugar as perguntas de Laurindo, um dos seminaristas angolanos, que tinham
na sua origem uma reflexdo filosofica e existencial sobre o conhecimento e sabedoria.

S&o as primeiras palavras concretas, percetiveis em todo o filme, e que fazem parte de

103 pICARD. Op. cit., p.15.
104 NORMAN. Op. cit., p.11.
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uma pergunta maior. Portanto, ndo houve uma vontade de afirmar a linguagem, mas sim

de a utilizar para questionar.

O terceiro momento foi da repeticdo presente no estudo de Isaias, um outro seminarista
angolano, que estudava em voz alta e forte. Repetia e memorizava frases de um livro
escolar. Curiosamente lia sobre o tema da comunicacédo e do ruido, 0 que tornava mais
complexa a sua presenca no filme. O facto do discurso ser um discurso repetitivo, tornava

a sua leitura mais ampla e menos impositiva também.

Esta ideia de um patamar que antecede a linguagem tornou-se, de certa forma, fundacional
na montagem deste filme. O siléncio como um todo que reproduz a linguagem. Porque a
linguagem auténtica € aquela que respeita a sua origem silenciosa. Caso contrério,
produz-se linguagem a partir do ruido e essa palavra ja ndo é verdadeira. Verdadeira, ndo
num sentido de distinguir a verdade da mentira, mas da proximidade com a verdade
auténtica, natural e pura. “Pura” como Paul Klee desejava. O siléncio permite ser esse

patamar antecessor da realidade e um certificado da sua validade enquanto expressao.

Este filme, ao tentar apurar varias formas de siléncio experienciados, procurou,
precisamente, estar menos perto de uma verdade documental (na I6gica de um cinema
direto). Procurou estar mais préximo da origem. De uma percecdo que ndo recorreu a
palavras trabalhadas narrativamente, mas que utilizou sons e imagens para representar
essa mesma linguagem. Recorreu a uma pluralidade de siléncios, complexos e vastos na
sua abrangéncia. Procurou fornecer o tal reservatorio de significados, que cada qual
necessita para construir um discurso proprio. Fornecer ferramentas para o discurso, para

a linguagem, para a conversa, ser inquisitivo em vez de se tornar impositivo.

Segundo Pierre Schaeffer, “durante anos, praticamos fenomenologia de forma regular
sem o saber, o que é muito melhor [...] do que falar sobre fenomenologia sem a
praticar.”1%, No decorrer da rodagem, todas estas questdes de natureza mais filosofica e
fenomenoldgica, foram sendo adquiridas de uma forma perfeitamente inconsciente. Foi,
no entanto, na fase de montagem que a experimentagdo de solugfes se tornou possivel.

Tendo por base uma estrutura consolidada por toda esta investigacao tedrico-pratica.

105 SCHAEFFER. Op. cit., §15.2 Transcendence of the Object.
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3.3 CENAS

3.3.1 Noites

O processo de selecdo de materiais comecou com imagens de céus, de noites de
tempestade e de apagdes de luz. Seguiu-se, por isso, a mesma légica de experiéncia da
rodagem. Do encontro com o primeiro impacto, o siléncio um, o siléncio de base. Um
siléncio preenchido por sons naturais, ndo industrializados, sons de chuvas, relampagos e

ventos de diferentes intensidades.

A versao inicial de montagem juntava apenas sons e imagens deste conjunto do primeiro
siléncio. Um bloco de imagens praticamente sem presenca humana, ou com presenca
pouco destacavel. Imagens sem movimentos de camara externos, mas com deslocacdes
subtis a ocorrerem no seu interior, como a passagem de nuvens. Sons de chuva a cair com
violéncia, de relampagos a surgir. Sons completamente sincronos, nesta fase, e

respeitando o som direto da captacéo.

Sem um proposito ainda definido, a viagem de Luanda até ao Uige foi registada. Na
montagem, houve uma vontade de adicionar ao filme esta viagem. Iniciar o filme pela
mesma chegada de noite a cidade. As imagens escuras, quase sem definicdo visual,
tornaram a sua percecao mais acusmatica, apesar do movimento. Os sons ganharam uma
importancia acrescida. Procurou-se, desta forma, reunir uma primeira sequéncia do filme

com imagens escuras, que pertenciam as noites e as tempestades (ca. 00:00:12).

Estas imagens tinham algo em comum, eram escuridfes interrompidas por breves
apontamentos de luz. Representavam, de alguma forma, o tal siléncio que antecede a
linguagem, o siléncio de base. Em termos de desenho sonoro procurou-se amplificar,
intensificar estes sons naturais, esta base que deu origem a linguagem no filme. O

ambiente sonoro deste primeiro trecho noturno transformou-se num suporte estrutural.

Na definicao do desenho sonoro chegou-se a conclusdo que nem todos 0s sons precisavam
de ser sincronos com as imagens. Até porque, por vezes, problemas na captacdo
dificultaram essa mesma sele¢do. O ndo sincronismo levou a resultados que permitiam ao
filme entrar numa esfera mais distante do realismo, de uma certeza na sua leitura. Esta
ambiguidade era interessante, até para permitir que o primeiro siléncio se conseguisse

conjugar com os restantes dois.
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A medida que o filme ganhava uma estrutura global, fazia sentido que os trés siléncios se
diluissem e se misturassem. N&do fazia sentido delimitd-los ou demarcé-los. Estes

encontravam-se a toda a hora, contactavam-se e influenciavam-se.

Figura 16 - César Pedro, Siléncios, 2021. Imagem do tipo B.

No primeiro plano (Fig. 16) acrescentaram-se alguns sons urbanos para reforgar a
diferenca entre a viagem e a chegada. J4 a chegada (ca. 00:00:44) provocou-se um
aumento, uma amplificacdo sonora das chuvas, até se atingir um estado maximo de
intensidade (A). Este diluvio sonoro é contrastado com uma imagem em plena escuridao
(B). Uma disrupc¢éo quebrada apenas pelos flashes visuais dos relampagos (Fig. 17.a). Os

relampagos ndo séo escutados, por agora, apenas imaginados.

A este pico de intensidade sonora segue-se uma transicdo em que 0 som e a imagem
cortam ambos de forma sincrona para um plano mais luminoso (Fig. 17.b). Este plano
antecede a proxima cena do filme, que sera contrastante com esta. Este ultimo plano tem
apenas som direto, inalterado que revela o fim da precipitacio das chuvas. E considerado

um som do tipo B pelo contraste provocado com o som anterior. No final, esta imagem é
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interrompida para ecrd negro (B), enquanto o som continua por baixo. Ha, portanto, aqui
uma disrupcao que antecipa a transicao seguinte. O proposito foi de criar espaco para o
surgimento do siléncio natural, original, de base. Um siléncio de base para o filme que

Ihe sucede. Vai transitando gradualmente até entrar na cena seguinte (A).

Imagem: B=>B>A>B->A

Som: A>A—>B 2> A

(@) (b)

Figura 17 - César Pedro, Siléncios, 2021. Imagem (a) do tipo B; (b) do tipo A.

No final do filme hd um regresso a um plano noturno (ca. 00:20:43). Um plano (Fig. 18)
que, na primeira versao de montagem, fazia ainda parte do conjunto inicial. Passou para
o final, para operar uma ideia de retorno & escuriddo, & origem, ao siléncio. A
representacdo de uma determinada experiéncia de repeticdo. De ciclos constantes dos
lugares. Ha um ponto de contacto claro entre o plano final e o plano inicial. Embora néo
seja uma imagem com a camara em movimento, como a inicial, a final observa o
movimento a partir da escuriddo. Ambas representam um conjunto de planos noturnos,
com movimentos a acontecer no seu interior. O primeiro plano é um plano que chega ao
lugar, enquanto o Ultimo ja esta no lugar e o presencia serenamente. E testemunha,

novamente, do primeiro siléncio, da base para um novo ciclo, para uma nova historia.

A cena transita em siléncio absoluto e técnico, de som e de imagem, da cena anterior da
cruz (ca. 00:20:14). Uma cena intensa que tem um corte abrupto no seu final. Este espaco
de siléncio na montagem do filme permitiu aliviar a tensdo experimentada com a cena

anterior. A auséncia de som e de imagem, amplifica a tensdo do espectador. A cena
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seguinte comecga com 0 som da chuva que antecede em larga medida o surgimento da
imagem. E um verdadeiro processo acusmatico. Durante algum tempo néo é visivel 0 som
que se escuta, é apenas imaginado (ca. 00:20:25). E um pedaco de tempo destinado &
reflexdo. A escutar o som pelas suas caracteristicas naturais e, possivelmente, a refletir
sobre o filme que acabara de acontecer. A pensar o impensado. Quando a imagem surge

revela, entdo, um retorno as imagens escuras que habitaram o inicio do filme.

Som e imagem continuam, sincronos até ao final, onde surge um corte para ecra negro e

para siléncio absoluto, dando posteriormente origem aos créditos finais.

Figura 18 - César Pedro, Siléncios, 2021. Imagem do tipo B.

3.3.2 Animais

As cenas dos animais selecionadas, e que ficaram no corte final, tém caracteristicas em
comum. Os dois primeiros planos, o plano das osgas e das moscas (ca. 00:03:57) e os dois
planos da minhoca e das formigas (ca. 00:03:50 e ca. 00:15:25), representam momentos

de confronto entre espécies. Duas espécies de animais que lutam para sobreviver ou que
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se alimentam como consequéncia desse momento. Fazem parte do silencio um, num
sentido mais alargado, na sua relacdo com a natureza. Um instinto basico, que ressoava

em muitas das imagens do filme.

H& um momento em que a igreja que estava a ser construida naquele local foi inaugurada.
Para o dia da inauguracéo foi comprado um bode, como oferta para o almogo com o bispo
regional (ca. 00:15:11). O bode habitou o espaco do seminario durante alguns dias, antes
de ser cozinhado numa refeicdo para dar boa sorte ao novo edificio. Obviamente que nédo
foi intencdo contar estas historias no filme, ou que o seu entendimento fosse explicito.
Foi antes pretendido, que estas imagens povoassem o filme como fragmentos, vestigios
de uma certa brutalidade dos tempos. Por isso, 0 som pensado para estes momentos € um
som ndo sincrono. N&o representa o som ambiente direto das cenas, mas transporta

sonoridades de outros momentos da rodagem (A”).

Isto tira um certo realismo a estes planos e acrescenta-lhes uma dimenséao adicional no
sentido da abertura de significagdes. O sincronismo largo de que fala Michel Chion. Nos
primeiros animais (ca. 00:03:50 e ca. 00:03:57) escutam-se ainda relampagos da cena da

noite anterior, o coro dos estudantes seminaristas da manha ainda ecoa.

Imagem: A
Som: A’
3.3.3 Missa

A cena da Missa (ca. 00:04:37) foi uma das cenas mais dificeis de concretizar na fase de
montagem. Num primeiro momento, foi colocada logo a seguir ao bloco inicial noturno.
No entanto, avangou ligeiramente na linha do tempo deste filme, pois era necessario
algum enquadramento do lugar. Por isso, decidiu-se uma introdugdo do seminério antes,
através dos céus e dos animais. N&o se sentiu a necessidade de introduzir imediatamente
pessoas, havia apenas um desejo de sentir o espirito do lugar, um sentimento sobre aquele

espaco. Portanto, esta cena acabou por suceder a cena dos animais.

O momento de transicdo entre estas duas cenas ndo € sincrono. Ou seja, a camada de

imagem e a camada do som ndo sdo cortadas em simultaneo na montagem.
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Passa-se de uma imagem (Fig. 19.a) a outra (Fig. 19.b), mas 0 som permanece 0 mesmo.

Imagem: A 2> A’

Som: A >A

(a)

Figura 19 - César Pedro, Siléncios, 2021. Imagem (a) do tipo A; (b) do tipo A’.

Neste caso, 0 som das chuvas noturnas passa para 0 plano seguinte, onde ja se vé& uma
imagem com luz de dia. Uma janela a revelar uma arvore, num dia diferente. O nao
sincronismo sonoro reforcou a intengdo do filme de n&o ser puramente observacional e
realista. Acrescentou-lhe uma outra dimensdo de interpretacdo. Como diz Trinh T. Minh
Ha, “o que persiste entre o significado de algo e a sua verdade ¢ o intervalo™%, Houve

uma intencdo de manter este intervalo na duragdo completa desta cena.

Estas missas foram celebradas em pequenas capelas improvisadas nos arredores da
cidade. Seriam substituidas por celebragdes maiores, quando a igreja nova estivesse
construida e as diferentes comunidades se pudessem agregar num so local. Uma vez na
cerimoOnia, 0 mais interessante ndo foi necessariamente registar os elementos que se
repetem em qualquer parte do mundo, como em Portugal. Tornou-se desafiante
experimentar continuar com um método de filmagem acusmaético e seguir 0s sons que se

escutavam. Das arvores no exterior, dos gestos que se iam acumulando nas pessoas

16 MINH-HA. Op. cit., p.76.
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sentadas, da cera da vela a queimar, entre outros sons que acabaram por fazer ou ndo parte

do desenho sonoro final.

No entanto, existia um som que se impunha a todos o0s outros. A voz do padre missionario
portugués que celebrava a missa, respeitando e reproduzindo um discurso habitual da
doutrina catdlica. Houve, por isso, um problema a lidar com a voz do padre. Por esta ser
demasiado percetivel e direta em termos de oratdria. Isto parecia alterar as caracteristicas

definidas para este filme.

Era a primeira vez que se escutava uma voz no filme. A ddvida surgiu nesse momento.
Seria desejavel que a primeira vez que acontece um discurso, este fosse atribuido a
personagem dominante? Dominante naquele contexto, para as personagens que o filme
inclui, ou seja, padres portugueses, estudantes e fiéis angolanos. Em termos historicos e
politicos, obviamente que o peso maior de dominagdo estava do lado dos clérigos. A
questdo foi, se estes deveriam ter o destaque de serem revelados primeiro, como

representantes daquele lugar.

Houve ainda outra interrogacdo. Até aquele momento, o filme estava em siléncio de
linguagem, a palavra ndo fora utilizada. N&o se pretendia que essa rutura para o
nascimento da linguagem fosse gerada por um padre portugués. Ainda por cima, de uma
forma tdo assumidamente oratéria. No fundo, ndo parecia funcionar o sermdo como

primeiro discurso inteiramente legivel do filme.

No entanto, era importante esta cena encontrar-se numa zona inicial do filme, para
enquadrar o ambiente religioso do lugar. Era importante existir alguma linguagem nesta

situacdo, mas que ndo fosse totalmente evidente o seu contetdo.

Susan Sontag escreve que “sem a polaridade do siléncio, todo o sistema de linguagem
fracassaria™'%, Foi essencial perceber que o siléncio tinha de existir, apesar do discurso.
Tinha de ser um siléncio que obrigatoriamente respeitasse o tal reservatdrio de sentidos
de que fala Max Picard. Mesmo havendo lugar para a linguagem, esta ndo poderia ser
efetiva, clara e entendivel. N&o poderia ter um peso maior do que a presenca que o siléncio
exigia. O siléncio teria de ser o lugar de evidéncia que normalmente caberia a linguagem

neste contexto. Portanto, procedeu-se aqui a uma substitui¢do hierarquica de valores.

107 SONTAG. Op. cit., p.23.
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Quando o discurso comeca, ja houve lugar a uma construcdo musical do compositor Jodo
Ana. E o tnico momento do filme em que ha de forma to transparente uma musica. O
facto do Jodo Ana ser angolano permitiu que, a sua interpretacdo daquele momento e
contexto, ajudassem a lidar com uma cena tdo complexa. Ha4 musica porque esta vem, na
verdade, ser o primeiro sinal de linguagem antes da voz. Foi 0 som, com a ajuda desta
masica, que introduziu o discurso religioso. Provocaram o tal contraste desejado no
binémio som/siléncio. O discurso comeca e ndo é percetivel. O som foi abafado
propositadamente, de forma que, apenas eventualmente algumas palavras pudessem ser

entendidas. No entanto, o siléncio da linguagem prevalece.

Respeitou-se, também, essa intengdo com a imagem. Apenas se deu a ver 0s rostos do
padre (Fig. 20.a) e dos fiéis (Fig. 20.b) em contraluz. Houve dissimulacdo de informacao

visual.

(a) (b)

Figura 20 - César Pedro, Siléncios, 2021. Imagem (a) e (b) do tipo A.

O facto de o discurso ser apenas parcialmente compreendido, aumentou 0 encargo nos
intervalos da compreensao. Apesar de o todo ser dificilmente entendido de uma s6 forma,
cada palavra adquiriu uma maior importancia, por si sO. Isto exaltou o papel que o
nascimento de cada palavra deveria ter num discurso. Exaltou o papel do siléncio na

criacéo do discurso.

Sontag acrescenta que “todos tém a experiéncia de como as palavras, quanto pontuadas
por longos siléncios, adquirem maior peso - tornam-se quase palpaveis”'®. A ideia da

atribuicdo de legendas incompletas vem no sentido de tornar as palavras do discurso

108 SONTAG. Op. cit., p.24.
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palpaveis. As legendas sdo normalmente sincronas com o som e com a imagem. Aqui
foram entendidas como mais uma camada de interpretacdo. Logo, tinham de estar de
acordo com a linguagem cinematografica decidida para esta cena. Para tal, decidiu-se
omitir grande parte das palavras nas legendas. Como escolher que palavras entrava ou
que palavras ficavam escondidas no discurso? Optou-se, aqui, por um sistema de
operacBes do acaso, a John Cage. Definiu-se um limite. Uma palavra em cada quatro,

seriam legiveis. A seguir, deu-se lugar a um sorteio das palavras escolhidas.

O discurso é incompreensivel na sua totalidade, mas as palavras que o constituem ganham
um novo protagonismo, nascem de outra forma. Nascem a partir do siléncio e a sua

significacdo cria um intervalo de percecéo desejado para esta cena.

3.3.4 Café

Na transicéo para a cena do Café (ca. 00:08:26) escuta-se ainda o som da cena anterior,
do final da missa (Fig. 21.a). O siléncio trabalhado com base na ideia da incubadora (aqui
considerado como do tipo B). Entretanto, esse som mistura-se com o som dos gréos de
café da cena seguinte (A’). A imagem (Fig. 21.b) ndo corresponde, no entanto, a cena que
Ihe sucede. Funciona como uma imagem neutra em termos narrativos, uma imagem de
transicdo. De forma semelhante ao exemplo de transi¢cdo analisado no filme Cronica de

Ana Madalena Bach. Um espaco neutro de transicgéo.

Imagem: A>B2>A

Som: B 2BA’2 A’
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(a) (b)

Figura 21 - César Pedro, Siléncios, 2021. Imagem (a) do tipo A; (b) do tipo B.

Esta é uma daquelas cenas que se iniciou de forma acusmatica, de acordo com o siléncio
dois descrito no primeiro capitulo. O dia de filmagem comecou fechado no quarto até o
som dos grdos de café a serem misturados no tabuleiro do fogareiro, chamar a atencao.
Num primeiro instante, ndo foi possivel adivinhar a origem ou causa daquela sonoridade.
Contudo foi precisamente isso que fez querer registar e filmar aquele som.

Na montagem, o mesmo método foi aplicado. Procurou-se tapar a imagem inicial
correspondente ao som dos graos. A primeira imagem mostra a chama do fogareiro (Fig.
22.a) que aquece e torra o café. No entanto, poderia perfeitamente ser a chama de qualquer
coisa que estivesse a ser cozinhada naquele momento. Lentamente esta cena vai-se

desvelando e mostrando um lado mais etnografico (Fig. 22.b).

(@) (b)E

Figura 22 - César Pedro, Siléncios, 2021. Imagem (a) do tipo B; (b) do tipo A.
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Depois de se filmarem as imagens correspondentes aqueles sons, os dois estudantes
seminaristas encarregues de queimar o café, comecaram a conversar e a fazer perguntas.
Perguntas relacionadas com os seus estudos e com curriculos académicos. Até chegarem
a questdes mais filoséficas como a que surge na versdo final. Perguntas filoséficas sobre
a diferenca entre conhecimento e sabedoria. No fundo, questionavam a propria
justificacdo para estudar, que era o seu propdsito no seminario, naquele momento.
Questdes sobre a diferenca entre aprender sem estudar ou aprender frequentando uma

escola do ensino superior.

Dada a acdo da cena, junto ao café, ndo era uma simples pergunta de rotina. Tratava-se
de uma pergunta especifica para um contexto muito especial, o daqueles jovens estudantes
seminaristas. Especial no sentido em que, comparando com muitos dos seus amigos, estes
tinham uma oportunidade Unica de se graduar academicamente. De forma estavel,
acompanhada e gratuita. Uma pergunta importante, até para estes jovens decidirem se

queriam continuar os seus estudos no seminario e seguir com a vida teoldgica.

Esta cena passou a ser fundamental no sentido de facilitar uma transi¢édo entre uma parte
do filme mais experimental e outra mais etnografica. Sempre foi um objetivo que este
filme tivesse uma abertura para o seu significado. Fazia sentido ter ligeiras variacGes das
suas caracteristicas no interior. Nao definir ou rotular de uma sé forma a sua abordagem
as circunstancias. Foi por isso que esta cena funcionou como um lugar de passagem entre

momentos e linguagens distintas no filme.

Portanto, esta pergunta desmontava o dispositivo cinematografico existente até ao
momento. Um dispositivo praticamente vazio de linguagem oral, com a utilizacao de voz
apenas uma vez, ainda que de forma indistinguivel. Esta pergunta €, portanto, a primeira
que se entende de forma clara. Embora o seu objetivo ou contexto ndo o sejam,
necessariamente. Dificilmente alguém sera capaz de entender o contexto aqui explicado.
No entanto, o facto de serem palavras entendiveis, ajudou a transitar para uma zona do
filme onde o discurso e a palavra foram utilizadas de forma mais evidente, na cena do

estudo que se segue.

Antes disso, imagens com um caracter mais observacional mostram o interior do
seminario, juntamente com algumas rotinas dos estudantes. O som utilizado nesta parte

da montagem € o unico no filme feito através de som direto apenas.
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3.3.5 Estudo

Uma das cenas do filme que mais vezes esteve, de forma intermitente, dentro e fora da
montagem, foi a cena do Estudo (ca. 00:11:31). Uma cena com tracos de entropia no uso
da linguagem, na utilizacdo da palavra e que, por isso, criava novos desafios. Nem sempre
estas imagens e estes sons funcionaram com o resto do filme. Foi preciso algum tempo

para entender porqueé.

A razdo estava ligada ao discurso, a oralidade daquelas personagens. Era das poucas cenas
que rompia com o siléncio da linguagem até ai. Apesar disto, nunca foi ponderado
eliminar definitivamente ou desistir desta cena, pois era um conjunto de sons e imagens

gue permitia dar voz aqueles jovens.

Os jovens estudantes seminaristas ndo tinham, particularmente, muita permissao para se
manifestar ou expressar dentro do seminario. As regras, restricdes, votos religiosos,
provocavam uma expectativa da sua nao expressao. Nesse sentido, aquele era 0 momento

e 0 lugar onde Ihes era permitido um gesto de desenvolvimento individual.

Usavam o0 seminario como um espaco e um lugar de aprendizagem, de conhecimento.
Muitos deles, como acontecia no Portugal do Estado Novo, utilizavam aquela
oportunidade para ter acesso a estudos de forma regular. Muitos acabavam mesmo por
abandonar o percurso eclesiastico e seguir uma vida académica civil. Era um desabafo a
gue os padres portugueses repetidas vezes aludiam, no sentido do investimento financeiro

e temporal desperdicado naqueles jovens.

Este momento do filme tornou-se relevante por corresponder a esta oportunidade de
libertagdo, de normalidade no meio das restricoes. O facto de ter um registo

cinematografico diferente do resto do filme, serviu também para enaltecer esta situacao.

Sai-se do seminario (Fig. 23.a) para revelar imagens que contextualizam a cidade do Uige
(Fig. 23.b). Agora a luz do dia e utilizando para isso um movimento de camara. Um
siléncio (B) antecede o surgimento de uma voz (A’). Ao longo deste travelling pela cidade

(A) essa voz é de Isaias, um dos seminaristas a estudar em voz alta.

Imagem: A-2>A

Som: A>B-2>A’
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(b)

Figura 23 - César Pedro, Siléncios, 2021. Imagem (a) e (b) do tipo A.

Essa técnica era utilizada por muitos destes estudantes, como forma de memorizar a
informacdo necessaria para 0s exames escolares. Como era uma técnica de memoria, 0
engano e a repeticdo também eram frequentes. Curiosamente, um dos textos que foi
registado abordava questdes relacionadas com a comunicacdo. Nomeadamente, com a

comunicagdo moderna, a telecomunicacéo, as suas vantagens e desvantagens.

Por ter caracteristicas muito proprias, este trecho sonoro fez lembrar um certo ruido que
0 proprio texto enunciado desmascarava. Um problema que Max Picard ja salientava ha
décadas atrds. Questionava como poderia 0 ser humano reencontrar o siléncio e, por
conseguinte, “a linguagem auténtica, a emanacao dos sentidos perante o ruido do mundo™.
Picard falava sobre o ruido do mundo fazendo referéncia a “nova” tecnologia da radio,

como “maquina produtora de ruido verbal absoluto1%,

Neste caso, ndo foi so conteldo a fazer aluséo ao ruido. Foi, também, a forma como a
palavra foi utilizada, também ela geradora de algum ruido na linguagem. Uma
determinada entropia foi produzida. Tal como no mondlogo da personagem Lucky em A
espera de Godot, de Samuel Beckett. Um excesso, uma saturacdo do discurso, que
esvaziou o seu significado. Gerou um vazio, uma auséncia de percecdo que, por sua vez,
pdde criar um siléncio de linguagem novamente. Funcionou como instigador de um novo
retorno ao siléncio, a uma nova auséncia de linguagem. Esta foi substituida pelo siléncio

que, por sua vez, poderia gerar no futuro um novo acesso a palavra.

109 PICARD, Max. Op. cit., p.196.
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O ndo sincronismo entre este monologo e as imagens da cidade, provocaram uma nova
disrupgdo. A pobreza do lugar foi agora visivel a luz do dia, pela primeira vez. O texto e
a imagem pareciam ser dois elementos tdo desfasados que, inevitavelmente poderia
acontecer, o espectador ter de escolher entre seguir um ou outro. Mais uma vez, esta
I6gica interessou ao filme, do ponto de vista do significado e do intervalo que a sua

compreens&o deveria permitir.

De regresso ao interior do seminério, assistem-se e escutam-se mais seminaristas a
estudar, voltando a um registo mais documental. O final desta cena, neste formato,
apazigua alguma da relacdo com o filme. Ha som direto, imagens com luz de dia, os
acontecimentos sdo bastante convencionais e rotineiros na sua agéo. Regressa-se a uma
“normalidade” cinematografica. Permitiu-se, assim, criar as condi¢cdes para entrar nas
duas cenas finais. Cenas estas que quebraram novamente esta linguagem e retomaram a

orientacdo para um siléncio intricado. Composto pelos varios siléncios identificados.

3.3.6 Cruz

A cenada Cruz (ca. 00:16:45) foi, sem duvida, a cena mais complexa de definir em termos
de montagem. O dia de rodagem tinha ja sido bastante complicado, pois foi um momento
anico que ndo se iria repetir. Ndo era claro de que forma aquela cruz gigante seria
acoplada a parede da igreja nova. Envolvia muitas pessoas e nao foi facil estar no meio
delas com uma cémara, correndo o risco de perturbar os acontecimentos. As pessoas
envolvidas estavam também elas tensas, pela importancia simbélica do gesto e pela

dificuldade de engenharia do momento.

Os materiais filmados resultaram num conjunto numeroso de imagens e sons com muitos
cortes, muito movimento, sem 0 espaco para respiracao e calma de outras cenas. O som
captado naquele espago vazio com tantas pessoas, resultou numa impercetivel confusao
de vozes, com enorme reverberacao espacial. Cerca de duas horas de materiais sonoros e

visuais com estas caracteristicas.

A organizacéo destes materiais dividiu-se em duas sequéncias principais, de acordo com
escalas de planos: planos gerais e planos de pormenor. Os planos gerais mostravam o
desenrolar da acdo principal, a deslocacao e colocacgéo da cruz. Os planos de pormenor

permitiam aceder a momentos mais intimos das pessoas que a carregavam.
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Esta dialética de linguagem visual revelou-se interessante, dada a complexidade histdrica,
emocional, politica e ética daquela situagcdo. Por um lado, o desejo de uma instituicéo,
naquele caso representada por dois padres missionarios portugueses, de impor um
simbolo naquele lugar. Por outro, os estudantes, auxiliados pelos trabalhadores de
construcao da igreja e alguns simpatizantes locais. Estes passavam pelo esforco sobre-
humano de carregar o fardo da cruz. Havia ainda um angulo pictorico, o carregamento da
cruz € um simbolo da imagiologia catélica presente na historia da pintura europeia.

Portanto, muitas camadas de importancia se convergiram para esta cena.

A questdo do excesso de reverberacdo espacial, cedo determinou que esta cena se faria
sem som direto. Teria de ser construido um desenho sonoro, de forma a permitir refletir
todos os elementos identificados. Foi experimentada musica classica, religiosa, de

camara, musica do compositor Jodo Ana, mas nada parecia funcionar.

Entretanto, nas restantes cenas (esta foi a Gltima a ficar completamente definida), ja se
tinha experimentado utilizar sons de maquinas com pressdo de ar: ventoinhas,
ventiladores, ar-condicionado. Tudo na logica de trabalhar com variagdes sobre o0 som de
uma incubadora. Tentou-se nesta cena experimentar com um som deste género, mas que
fosse forte, quase a ter um efeito oposto a uma incubadora, como se sugasse o0 ar. Um
som que se deslocava com intensidade elevada e que o tornava saturado, rarefeito. Este

som acompanhava a deslocacéo, rotacdo e aproximacao da cruz até a parede.

Houve um ligeiro impasse antes da cruz ser icada. Havia um problema com os célculos
que tinham sido feitos, era necessario alterar alguns processos antes de avangar. Isto levou
a ideia de criar algo na montagem que precedesse o levantamento da cruz.
Experimentaram-se varias solucdes tanto na imagem como no desenho sonoro. Sabia-se
que teria de ser algo semelhante as disrup¢fes analisadas em alguns filmes no segundo
capitulo. No entanto, um simples corte no som e/ou na imagem em simultaneo, nao
pareciam criar o mesmo efeito que ocorria, por exemplo, no filme Santiago. O efeito de
transferéncia de uma imagem anterior para um ecrd negro. Ou um efeito de auséncia bruta

de som, que fazia adivinhar um dialogo, como no caso de Police.

Foi entdo experimentado na montagem, uma manipulacdo que nem sequer tinha sido
previamente analisada. E se a imagem em vez de desaparecer fosse fixada? Ficasse

imével como numa pintura?
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Por um lado, este gesto permitia que 0 movimento rompido despertasse a atencdo. Ou
seja, semelhante a uma disrupgdo. Que, inevitavelmente, o olhar tentasse completar
mentalmente o movimento. Por outro lado, acrescentava-lhe o caracter pictérico que tinha
ja sido determinado para esta cena. Passava-se de imagem em movimento para imagem

fixa por breves instantes (Fig. 24.a e Fig. 24.b). S&o disrupc¢des através de fixacdes.

No caso do som contrariou-se a ideia de corte abrupto. Foi, para tal, desenhado um
pormenor subtil, de modificacdo de comportamento desta maquina aspersora de ar. Uma
sonoridade préxima de um curto-circuito muito ténue, mas a qual ndo se lhe consegue
atribuir uma causalidade. Apenas € reconhecivel em termos sonoros como uma alteracao
que ndo facilita a continuidade, mas que também n&o a interrompe de forma brusca. Cria,
por sua vez, uma sonoridade mais flexivel, com desvios e alteracfes de caracteristicas e

intensidades, mas mantendo a tensdo da situagéo.

Acrescentou-se também a partir destes primeiros instantes de fixacdo, alguma da
reverberacdo original do espago. O objetivo foi adicionar mais uma camada de leitura
nesta cena. Estes ecos ténues evocavam os fantasmas do impensado, como se aquela cena
ja tivesse existido num passado historico. N&o era aqui a sua verdadeira apari¢do, mas

ensaiavam nesta fase e antecipavam o seu surgimento no final da cena.

Figura 24 - César Pedro, Siléncios, 2021. Imagens fixadas (a) e (b) do tipo B.

Quando a cruz se aproximou da parede, foi presa e preparada para ser levantada com um
sistema de roldanas. Este sistema movimentava correntes robustas de ferro. O som que
fazia o levantamento da cruz, com a reverberagdo daguela igreja enorme vazia, era quase

insuportavel em termos de ruido. Decidiu-se que, no desenho sonoro desta cena, essas
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sonoridades deveriam ser trabalhadas para intensificar ainda mais esse desconforto.

Deveriam atingir um limite maximo de desconforto, antes do corte para o final.

(b)

Figura 25 - César Pedro, Siléncios, 2021. Imagem (a) do tipo A; (b) do tipo B.

Durante muito tempo e ao longo de varias experiéncias, foi testada na montagem de
Siléncios, uma ideia de disrupcéo entre som e imagem. Por algum motivo, foi-se sentindo
sempre que faltava algo para que esta funcionasse inteiramente. Chegou-se, mais tarde, a
concluséo que o que corria menos bem nesta solugdo néo era tanto a forma, mas o seu
posicionamento no filme. Experimentou-se, entdo, deslocar para o final esta solugéo de

montagem. N&o fazia sentido, neste filme, procurar uma resolugéo narrativa para o final.

Essa respiracdo do plano que se confunde com uma auséncia de ruido é um retorno ao
arquétipo da origem do siléncio, do retorno ao siléncio de base. Os restantes siléncios
absolutos, técnicos, pensados e experimentados noutras zonas do filme, acabaram por ser
substituidos pelos trés siléncios sonoros definidos. Pelo som da natureza, pelo som
vestigial e hipnético da incubadora, e pelo som da oratoria colonial, dos fantasmas do

passado, pelo impensado.

A determinada altura, impossivel de precisar, ou na rodagem ou ja na fase de montagem
(podera ter tido indicios num e conclusdo noutro), conceitos, ideologias e opinides mais
politicas foram abaladas. N&o necessariamente alteradas, como ja foi alias explicado na
definicdo do terceiro siléncio. Esta relacdo invisivel entre locais e estrangeiros, entre
negros e brancos, entre colonizados e colonizadores, entre doutrinados e doutrinadores.
Geravam uma tensdo demasiado complexa de definir. Impossivel de explicar num filme

de apenas 25 minutos. Nesse sentido, seria mais sensato e Util expor esse espaco de tenséo.
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Portanto, nesta disrupcdo final procurou-se criar um momento de continua tensdo,
seguido de um acesso a um siléncio técnico. Muitas questdes se colocaram sobre este
siléncio técnico. Deveria este ser absoluto, num sentido anecoico, ou conter ainda
vestigios de sonoridades? Com que momento especifico na sua relagdo com a imagem

deveria estar sincronizado?

Alguns fatores para a resolucdo desta premissa eram claros desde o principio. Nao poderia
servir como um simples alivio em relacdo ao ruido. Ou seja, este momento de libertacdo
da tenséo sonora, ndo deveria permitir relaxar em relagdo ao filme. Nao deveria funcionar
como uma simples descompressao. Deveria, antes, ser 0 espaco anterior a reverberacdo
de fantasmas do passado. Um espaco onde os ecos emergentes do contexto do filme
possam viajar livremente. Tornarem-se visiveis no sentido de Paul Klee, serem o
impensado de Eduardo Lourenco. Fantasmas que ja |4 estdo e que o siléncio técnico, por
oposicdo a uma progressdo deliberadamente ruidosa que Ihe precede, torna visivel e
audivel. Deveria operar como um espaco ativo, ou que provoca a ativa¢do do sujeito

aberto, como defende Salomé Voegelin.

Esse espaco criado é um espaco mental em siléncio absoluto, é um reservatorio de
significados. A partir desse espaco consegue-se desenhar uma linguagem reativa ao vazio
sonoro. A escolha do momento foi muito ponderada. A inciséo desta disrup¢do no
momento em que a cruz estd instalada (Fig. 25.a) levantava algumas davidas
originalmente. Se ndo se estaria a criar ou ampliar um significado aparente, como se a
cruz fosse a salvacdo ou uma hipotética solugdo? N&o era, pelo menos essa, a inten¢do. O
objetivo seria escolher uma imagem estatica, imovel, retirar 0 movimento a imagem em
movimento, no sentido de Ihe retirar o poder magnético em relacdo ao som. De lhe retirar
o magnetismo da imagem a que Michel Chion se refere quando diz que “no cinema, existe
uma magnetizagdo espacial do som pela imagem.”*® Por outro lado, a cruz levantada
deveria operacionalizar o ponto de partida, a entrada no tal espaco ativo de reflexdo do
sujeito. Mais do que um simbolismo ou um significado representava a imobilidade do
objeto, nesse momento. Sobretudo, quando em comparagdo com o esfor¢o sobre-humano
e ruidoso de colocar a cruz naquela parede, instantes antes. A vontade aqui era de criar
uma imagem silenciosa (Fig. 25.b). De natureza semelhante a que Max Picard ilustra

quando afirma que as imagens “lembram o homem da vida antes da chegada da

110 CHION, Michel. A Audiovis&o. Som e Imagem no Cinema. Lisboa: Edicdes Texto & Grafia, 32 edicéo,
2016, p.60.

91



linguagem; transferem-no para um desejo dessa vida.'*! Esse contraste era necessario e é

essa subita imobilizacdo do som e da imagem que interessava explorar na montagem.

Todas estas decisbes contribuiram para criar, neste momento final, uma auséncia
silenciosa que permite uma nova leitura do filme. O siléncio que sucede & cena da cruz
motiva a reflexdo. Questiona tudo 0 que se passou e tenta talvez adivinhar os instantes
seguintes. A cena termina com um siléncio com uma duragdo consideravel. Essa duragdo

simula o final do filme e permite um alivio perante a tensao anterior.

111 P|CARD. Op. cit., p.91.
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CONSIDERACOES FINAIS

A concretizacdo do filme Siléncios e o trabalho de investigacdo teérico-pratico que o
acompanhou, permitiram conhecer um novo método de trabalho cinematogréafico. A sua
procura acontece de forma natural. Este filme é influenciado pelo contexto que o
antecede, pelas suas referéncias e inspirac@es, e pelo excesso de ruido quotidiano. Ruido

sonoro, excesso de informacdo, uma certa dose de entropia.

Na chegada aquele seminario na cidade do Uige em Angola, tudo convergiu para
proporcionar um encontro proveitoso. Um encontro com siléncios, que comegou por ser
apenas um, mas que se foi tornando cada vez mais emaranhado. Descobriu-se que o
siléncio é complexo. Que pode ser positivo ou negativo. Que é plural e que pode ter varias
leituras. Contudo, tem um efeito de ampliacéo percetiva da realidade. O cinema, enquanto
instrumento capaz de reproduzir o lugar, precisa do siléncio. Este ajuda-o a ser um

reservatorio de significados, em vez de limitar apenas a ser a sua determinacao.

Encontrou-se um regresso ao siléncio original, no sentido de proximidade com o natural.
Com a auséncia de ruido. Com a etapa que antecede a linguagem, enquanto lugar que
espera e vem antes da criacdo. Que estd gravido da linguagem. A palavra nasce do
siléncio. Espera-se por ele, espera-se retornar a este estado, a esta base. E por isso
importante que o silencio auténtico, sem ruido, volte a ser trabalhado, tentado e

experimentado.

O siléncio da espera permite a criacdo, da-Ihe sentido. E a partir dele que se pode construir
uma linguagem mais pura. Que torne visivel a invisibilidade da natureza. O trabalho
artistico permite isso, que seja revelado o siléncio de base. O siléncio de base, que € o
suporte, a estrutura para a construcdo da linguagem. Seja através da palavra, da masica,

dos sons, das imagens, de gestos ou de movimentos.

Descoberta a base, a origem, é necessario reaprender a escutar. O método de escuta
acusmatica permite concentrar nas caracteristicas naturais do som. Uma escuta profunda
e meditativa que omite a visdo e, também, a causalidade dos sons. Expande a perce¢do

dos elementos sonoros, pelo que séo, ndo pelo que representam.

Permite uma abertura do sujeito que escuta. Este entende de forma ativa 0s sons € 0 seu

corpo fica mais aberto a transformacao, ao seu contexto. Fica mais proximo de um gesto
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de transe, de ser camplice com o lugar. De estar pronto para o registar como se dele fizesse
parte, pois respeita-o pelas suas caracteristicas inatas. O acaso acrescenta-se a0 méetodo
para que simplifiqgue a relacdo do ego criador com o lugar. Para que ndao haja esse
confronto e que, a abertura do sujeito ativo que escuta de forma acusmatica, possa ser

naturalmente livre e simultaneamente criadora.

A liberdade do sujeito ativo provoca uma abertura silenciosa no intervalo entre a realidade
e o significado. Num mundo cada vez mais de zeros e uns. Cada vez mais polarizado, em
que para cada assunto apenas podem existir duas opinides, opostas e contrastantes. Este
exercicio permite alargar o intervalo da percecdo. Ajudar a entender que a realidade é
demasiado complexa e interessante para ser reduzida apenas a uma ou duas posic¢des sobre

um determinado tema.

Neste sentido, o siléncio alarga a percec¢do do real. Alarga o intervalo entre a percecao e
a realidade e ajuda a pensar o impensado. A descobrir novos elementos, novos angulos e
pontos de vista. Porque € importante pensar sobre o que esta enterrado no siléncio do
passado. Porque o siléncio € uma coisa positiva, mas também pode ser negativa, quando
hé& silenciamento. Um siléncio de medo deve permitir que a linguagem nasca e que 0

didlogo aconteca.

Na prética cinematografica é possivel utilizar o siléncio. E possivel utilizar mais do que
um siléncio. Chegar a esse estado interessante para o cinema que € o estado de base. De
anteceder a linguagem, seja ela sonora ou visual. Como diz Robert Bresson “o cinema
sonoro inventou o siléncio”*2, Quer isto dizer que foi necessario que existisse linguagem,
discurso, vozes, palavras, sons e musica, para entender que a sua interrupcéo revelava o

siléncio. Véarios sdo os exemplos de utilizagdo de siléncio em cinema.

E o caso das transi¢@es iniciais, finais ou entre cenas, por exemplo. Um momento em que,
frequentemente, se regista uma quebra de som e/ou de imagem que provoca o siléncio.
Se 0 mesmo ocorrer ndo em transi¢cdes, mas no interior de planos, ja se refere a disrupcades.
Normalmente, é-lhes atribuido um valor ou um significado para essa paragem. A
integracdo de efeitos de alteracdo de som e imagem na relacdo com o siléncio provocam
novas significacdes, novas leituras. Aumentam a abertura do sujeito ativo para a percecao

do intervalo entre realidade e significado do filme.

112 BRESSON, Robert. Notas sobre o cinematdgrafo. Sdo Paulo: Iluminuras, 2005, p.42.
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Bresson acrescenta que o siléncio, som e imagem se devem agradar mutuamente, como
se cada um escolhesse o seu lugar ideal no objeto cinematogréfico. O siléncio deve apenas
ser interrompido, quando ja esta satisfeito com a posi¢do que som e imagem ocupam hum
filme. Quando a forma como nascem, enquanto linguagem, esta de acordo com o siléncio

de base que o esperou antes da criacao.

No caso do som existe o bindmio som/siléncio, que contribui para esta relacéo de base e
que permite aceder a linguagem. No caso pictérico, ndo existe nenhuma palavra
correspondente ao siléncio de uma imagem. No entanto, o cinema permite um ecré negro,
como versao visual de um siléncio. Os ecrds negros oferecem possibilidades similares ao
siléncio sonoro. E, por isso, determinante balancear de forma consciente a relagcdo do

trilatero siléncio-som-imagem na montagem cinematografica.

Estas descobertas permitem a estruturagdo de um novo método de trabalho
cinematografico. Num mundo ruidoso, é importante encontrar um método que respeita o
siléncio. Nesse sentido, este projeto acrescenta entendimento sobre a potencialidade do
siléncio enquanto matéria cinematografica. Revela uma trajetoria particular que comeca
no siléncio, passa pelo som e termina com a imagem. Um percurso em que todos 0s
elementos sdo de semelhante importancia. Mostra como este método permite potenciar a
leitura de um filme e dos seus multiplos significados. Permite entender um lugar e

transforma-lo através do cinema.
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ANEXOS

Filme Siléncios

Endereco: https://vimeo.com/658335168

Palavra-passe: Contactar o autor para o e-mail dcesarpedro@gmail.com
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