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Cinema de bolso:
as imagens da escuta portatil

Rémulo Moraes®

RESUMO: Este artigo visa descrever de maneira fenomenoldgica a experiéncia de escuta
musical com dispositivos portdteis, tendo como referéncia principalmente os estudos
de Michel Chion e os conceitos filoséficos de Gilles Deleuze. A capacidade que esses
aparelhos tém de proporcionar uma escuta em movimento faz com que eles sejam po-
tenciais fontes de um efeito cinematografico de suspensdo ou de fabulagiao, em que a
propria realidade torna-se tela panordmica de uma obra processual e assubjetiva. O
corpo ganha fun¢des de mediacdo na medida em que o modo de auralidade dos dispo-
sitivos de escuta portatil, completamente auténomo, insere na percepcao visual efluvios
sonoros, os quais, anexados ao ritmo do movimento imagético, elevam-no a posigao de
movimento cinemadtico, ou seja, de realidade que dura, de mais-que-realidade.

PALAVRAS-CHAVE: Cinema expandido. Dispositivos de escuta. Fenomenologia estética.
Trilha sonora.

ABSTRACT: This article seeks to describe phenomenologically the experience of listening
to music through portable devices, having as a frame of reference especially the re-
search of Michel Chion and the philosophical concepts of Gilles Deleuze. The capacity
of these devices to provide for listening in movement makes them potential sources of a
cinematographic effect of suspension or fabulation, in which reality itself becomes the
panoramic screen of a procedural and assubjective work. The body gains functions of
mediation and the mode of aurality of these portable listening devices, completely au-
tonomous, inserts into the visual perception the sonic effluvium, which, annexed to the
rhythm of the imagetic movement, elevates it to the position of cinematic movement,
that is, of a reality that endures in duration, of a reality that is more-than-itself.

KEY-WORDS: Expanded cinema. Listening devices. Aesthetic phenomenology.
Soundtrack.

A musica faz cinema: o dominio das imagens sonoras

A musica parece ser uma das maneiras mais faceis (mais convenientes,
mais permedveis) de transformar a simples imagem em cinema. Por-
que a musica s6 pode ser percebida como duragdo, entio quando se
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acopla a uma imagem, faz percebermos essa imagem necessariamente
como duragio, ou seja, como cinema, como representacdo de algo que
dura. Inversamente, o cinema expressa “a musica inclusa, subentendi-
da, das coisas”, “como se, nos filmes, tudo cantasse” (Morin, 2014, p.
107), como se neles a realidade, mesmo a mais silenciosa, vibrasse ou se
revelasse musicalizada, se aparentando estruturalmente a uma concres-
céncia harmonica. O fator “movimento” favorece ainda mais a rela¢ao
das duas artes, faz com que se encaixem sem esforco, visto que tanto
a musica quanto o cinema s3o artes do movimento, da configura¢iao
do movimento (enquanto a musica é a arte de manipular o movimento
geométrico, supra-sensivel, de um tempo que se expressa, o cinema € a
montagem do movimento geografico da realidade).

Mas tanto a masica quanto o movimento sao “fendmenos temporais”
genuinos, conforme a classificagio de Husserl (2012) — ambos sdo acon-
tecimentos que s6 tém atualidade enquanto se perdem de seu modelo,
enquanto se transformam, se pdem em devir. Os sons nao sao “contem-
plaveis” como as imagens justamente porque s6 se dao em movimento:
seu modo de experiéncia se distingue assim da admirac¢do formal de uma
pintura, por exemplo, que se estabeleceria conforme a sedimentacao da
visdo sobre uma placa estatica em determinado regime de captacido;
aproxima-se mais de um passeio amorfo, ou justamente do que estd entre
as formas, na metamorfose das formas. Quanto a isso, importa assinalar
a principio que a musica tem “uma relag¢do interna com o gesto” e “uma
ligacdo direta e imediata com a [...] vitalidade que irrompe do movimen-
to” (Piana, 2006, p. 164), e que essa relacio advém das propriedades
ritmicas do som, pois que, via de regra, “movimentos [...] diferenciais
recorrem a um ritmo” (Deleuze, 2018a, p. 60), ou seja, aquilo que se
move significativamente se torna ritmado em algum momento, ou ao
menos tende a se tornar ritmado no infinito. A mdsica tem um ritmo, que
pode ser medido pelo pulso (Wisnik, 1989), e o cinema é ritmo-musical
(Morin, 2014), € envolvido e coordenado pelos ritmos dos movimentos
diferenciais. Esta posta a formula predicativa de uma compatibilidade
fundamental entre a musica e o cinema.
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“A percepcdo sonora e a percep¢do visual, comparadas entre si, sio
muito mais dispares do que se imagina” (Chion, 2011, p. 15-16) e, se
os filmes de cinema conseguem implantar uma percep¢do na outra, se
conseguem demandar negociagdes entre elas, é muito gragas ao ritmo,
que serve de intermedidrio entre o som e a imagem e causa uma mutua
contamina¢do das partes. Tanto a musica quanto a imagem de cine-
ma sofrem de um movimento ritmado; emparelhada a masica, entdo, a
imagem ativa sua dimensdo cinematografica, sua dimensiao duracional,
pois que € interposta pelo ritmo. Explica-se assim por que, para Deleuze
e Guattari (1997), a musica é a arte de tornar sonoro o que nio é, o
que antes ndo reproduzia sons: porque, por meio do ritmo, consegue
“penetra[r] a imagem visual, de fora e de dentro” (Deleuze, 2018b, p.
342, adaptado). Envolve o que € visto e o chapa nesse plano em que os
elementos sonoros se encontram movimentando-se febrilmente: o plano
do ritmo.

No limite, até uma fotografia pode herdar esse sentimento de mis-
tério que banha um filme ao ser acompanhada pela musica, alargando
seu entorno projetivo e seu fantasismo temporal — é o que acontece nas
videoartes da série Elsewhere (2007), de Egbert Mittelstadt, em que a
musica cria sobre a imagem que se distorce um efeito que, sem ela, seria
quase impossivel. Apesar de nio se movimentar, a fotografia pode ser
forcosamente ritmada pelo som, tanto quanto um filme que fica, por
alguns instantes, sem movimentos (lembremos de Pierre Boulez (2008),
para quem podem existir ritmos paralisados, pois o ritmo é antes de tudo
uma “unidade de valor” separada do movimento relativo). O ouvido
arranca um ritmo da fotografia: ja que ele ndo supde ponto de vista,
dado que a escuta é omnidirecional e os sons se propagam em todas as
direcdes, o ouvido funciona como “placa giratéria”, fazendo com que a
imagem “se prolongue para fora do quadro” (Chion, 2011, p. 68-69) em
uma deposi¢do aberrante, fazendo com que ela arqueie, concava. Nio é
que o som inventa o fora de campo propriamente dito, é claro, mas ele
0 povoa, preenche o nio-visto com sua presenga (Deleuze, 2018b). “A
musica escava o céu”, nos lembra Baudelaire (apud Bellour, 2008, p. 15).
Ela é capaz de tornar a imagem (mesmo a imagem que ndo se move) in-
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subordinada ao espaco diegético, e ndo tem contentor, ndo tem quadro,
mas se sobrepde irrestritamente, legando ao que é visto profundidade,
nivelamento, capacidade de descamacdo. Dando a ele um novo eixo de
difusio.

O que se pode chamar de “quarta dimensdo da imagem visual” é a
medida em que esse eixo obtuso do som e 0s eixos retos que ja se encon-
tram na imagem “rivalizam, se recobrem, se atravessam, se cortam” e
“fazem a imagem ser lida [...] como partitura” (Deleuze, 2018b, p. 339).
Por meio da sonorizagio,

o fora de campo atesta uma poténcia de outra natureza, excedendo qualquer
espacgo e qualquer conjunto: remete, dessa vez, ao Todo que se exprime nos con-
juntos, a mudanga que se exprime no movimento, a dura¢do que se exprime no

espaco, a0 conceito vivo que se exprime na imagem, ao espirito que se exprime
na matéria (Deleuze, 2018b, p. 340).

Da mesma maneira, para Baldsz (1983, p. 88), o som é parte imprescin-
divel do cinema e funciona como uma espécie de gesto (uma articulacio
de liberdade* que se debruca sobre as tomadas de cimera), pois, ao
contrario das imagens estaticas, ele é indivisivel, permitindo que um “es-
pago da cena” se homogeneize metaforicamente. A musica permanece
de um corte a outro, em circunspec¢io, preparando-se para a catalise.
Especialmente quando em condi¢dao de “musica de fosso” (Chion, 2011),
isto é, quando € extradiegética, acrescenta a cena um fundo que “ordena
a narracdo [visual] num ritmo que a supera e lhe d4 um sentido quase
superior ou esotérico. E como um tipo de ordem césmica [...] na qual
se integra ou se agita o acontecimento do filme” (Morin, 2014, p. 137,
adaptado). Como “a musica é um reservatorio de imagens nao explo-
didas” (Piana, 2006, p. 326), pois precisa de uma segunda forma para
se consumar, para ser contemplada — como ela pede um suporte que a
vivifique, dé carne e petrifique (Boulez, 2008) —, a imagem do filme pode
se tornar um detonador de acontecimentos sonoros, na medida em que

> Utilizamos o conceito de “gesto” enquanto “articulagio de uma liberdade” a par-
tir da leitura do livro Gestos, de Vilém Flusser. Apesar de poder-se aproximar esse
“gesto” de Flusser ao “gesto” em Baldsz, como de fato fazemos aqui, é importante
lembrar que o conceito flusseriano é ainda mais amplo que este.
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solicita a visdo que se reorganize em matriz folheada para receber o en-
cantamento musical.

Entdo a imagem é transfigurada enquanto nela se entranha violen-
tamente o fluido sénico. Os objetos capturados pela cimera siao defor-
mados espectralmente, tornando-se mais ou menos pesados, mais ou
menos opacos, mais ou menos felizes. “O objeto adquire novos matizes.
O publico passa a percebé-lo [...] como parte de uma nova entidade, da
qual a musica é parte integral” (Tarkovski, 2010, p. 190-191). E como
se a musica mergulhasse o que se filma na sua progressio melddica, o
absorvesse, e ai reexpusesse de outro angulo, criando novas ligas de
impressoes. O protoplasma de sons faz uma mescla catartica das situ-
agoOes, forma um cinturdo gravitacional de possibilidades de resposta
emocional, de modos de interpretar e reagir, de tal maneira que, se a
musica fosse apagada da maioria dos filmes, os tornaria ocos, as vezes
até absurdos (Balasz apud Morin, 2014).

E facil entender, com efeito, por que, por exemplo, John Carpenter
ndo se furtava a compor as trilhas sonoras de seus proprios filmes, e
porque a selecio musical é tio importante para a cosmovisdo de alguns
cineastas contemporaneos, como Quentin Tarantino e Wim Wenders
(aqueles que Claudia Gorbman (2007) chama de “melémanos”). Porque
esses artistas entendem que as musicas estao agregadas ao fazer cinema-
tografico, tanto quanto a grava¢do ou a edi¢do das imagens. Porque a
musica redefine o tom afetivo da visualidade, a partir de um catalogo
de leitmotifs sonoros amarrados entre si e associados a estados de alma
pré-estabelecidos pela condensagao de habitos e culturas, e, assim, tam-
bém constituem imagens, imagens sonoras. Mesmo pequenas variacoes
de trilha podem causar o desmoronamento completo das intengoes ar-
tisticas que estruturavam uma cena: a série de glissandos de sintetiza-
dor sincopados e blocados em agudos ativa um tipo de sentimento de
terror proximo da claustrofobia, em vez de ativar um terror préximo
do nojo, e entdo o filme se perde do todo que queria representar. E por
isso que, “em 1919, Giuseppe Becce [ja] podia reunir numa ‘cineteca’
mil trechos classificados conforme a atmosfera e as situagoes, material
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admiravel para uma sociologia das categorias da afetividade musical”
(Morin, 2014, p. 104, adaptado), quer dizer, é por isso que se podia
fazer uma biblioteca de sentimentos sonicamente consolidados por sua
aplicacdo e sua associagao cultural, catalogando as maneiras como um
som usualmente translada os afetos filmicos.

Na pratica, a normaliza¢do da sincrese sonora, do empenho sintético
e sincronico entre som e imagem, com o tempo, tornou impossivel para
o espectador de cinema separar o visual do auditivo, ainda que essas es-
feras fossem, de inicio, absolutamente separadas. O cinema sonoro vira
entdo uma “cronografia” (Chion, 2011, p. 20), bastando algumas condi-
coes de integragdo: “que a imagem se preste a isso, quer pela sua fixidez
e receptividade passiva [...], quer pela atividade especifica (microrritmos
‘temporalizaveis’ pelo som)” (Chion, 2011, p. 20). Mas fato é que, hoje,
o cinema precisa “de uma mausica integrada, ‘mixada’ ao filme, inerente
a ele, que seja seu liquido nutritivo” (Morin, 2014, p. 105). A retroali-
mentagdo das artes se reforca: sons finos, lisos e oblongos obrigardo a
atengdo a imagem a se tensionar, enquanto sons graves, estriados e de
sustentagdo irregular fardo a imagem tremular ante a consciéncia. A
continuidade das notas conformara a continuidade do acontecimento
na membrana da tela, ajudando a acelerar ou retardar a montagem, a
dar voltas, fazer retornos ou projeta-la adiante. O som interceptera a
imagem “segundo sua densidade, sua textura interna, seu aspecto e seu
desenrolar” (Chion, 2011, p. 19), desde que essa imagem tenha com o
som um nivel de concordancia (ainda que concordancia antitética) — e
para isso, mesmo as ondulacdes superficiais da imagem ou o pulular do
grao fotografico, sob determinadas conjunturas, poderao servir.

A musica ndo precisa nem que a imagem-movimento que ela ampli-
fica tenha um ritmo “igual” ao seu, um ritmo particular, e nem mesmo
que tenha um ritmo consonante ou um que ela possa duplicar por alto;
precisa apenas de um ritmo, de um ritmo minimo, com o qual possa en-
grenar e que possa estimular. “Ela deve se incorporar e nio se justapor.
Nao deve [...] servir para tapar os buracos sonoros, nem para comentar
exteriormente os sentimentos e as imagens” (Merleau-Ponty, 1983, p.
113) obrigatoriamente, mas pode ser um corpo estranho as imagens,
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ou apenas uma inser¢io auténoma nelas. E o que Chion (2011, p. 14)
chama de “efeito empatico e efeito anempatico”, descrevendo, respecti-
vamente, a musica que exprime uma laboragao sentimental equivalente
a banda visual e a musica que exprime uma laboragao sentimental in-
diferente ou que propde um contraponto cacofénico a ela. Nesse caso,
essa musica, ainda assim, nido deixa de unificar os cortes e de extravasar
a ambienta¢ido espacial e temporal do filme (que, tradicionalmente, é
ultradeterminada).

Também nao deixa de inocular temperamentos no filme e perturba-lo
afetivamente: “as imagens sonoras adquirem o poder de contrair ou
capturar as outras imagens” (Deleuze, 1992, p. 60). Chion (2011, p.
59) propoe até que o som é “magnetizado” pelo locus visual, ja que, em
geral, e ainda que sua fonte esteja na tela, ndo se sabe de onde ele vem
existencial e topologicamente falando, e entdo a propria imagem parece
borbulhar com sons. O cinema estaria pronto para ser preenchido pela
musica, e a musica pronta para completar a moldura da imagem, por-
tanto, por uma propensdo inalterada dos meios. Tal perspectiva evoca a
concepgao de Wagner, para quem a musica aderiria ao teatro e o teatro
atrairia a musica necessariamente, em funcdo da propria natureza das
artes, e a Opera seria a culminancia desse encontro — Wagner estaria,
nesse sentido, prefigurando o cinema como o conhecemos (Kittler, 1999;
Caesar, 2012; Michaud, 2014). Quer dizer, a 6pera wagneriana € o cine-
ma sonoro (até o cinema surround, poderiamos dizer) antes do cinema
mudo, pois funde o drama auditivo e o drama visual, sublinhando as
aptidoes particulares e intercomplementares de cada um deles.

Na verdade, poderiamos, inclusive, defender a conservagio de uma
linearidade entre a 6pera e o cinema sonoro, visto que “o filme mudo
nunca foi mudo” (Kittler, 2015, p. 269). Bresson (apud Chion, 20171) fa-
mosamente argumentou que precisou-se inventar o cinema sonoro para
inventar o cinema silencioso, ja que o siléncio ndo é a mera auséncia de
som, mas sua interrup¢ao controlada no contexto de uma instrumen-
talizacdo sonora. Nesse sentido, o cinema mudo nunca foi um cinema
silencioso, e nunca rompeu com a logica que leva da 6pera ao cinema
sonoro. A diferenga é que “quando o cinema se torna sonoro e falado, a
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musica, de certo modo, se emancipa, e pode alcar voo” (Deleuze, 2018b,
p. 344). Ela ndo é mais o contorno de uma apresentacio direta do tem-
po, mas € dionisiaca, abstrata, alienada das cadeias rigidas do fenomeno
visual. “E o conceito vivo, que excede a imagem visual, sem poder dela
prescindir” (Deleuze, 2018b, p. 347).

Mas se ha alguma especificidade do cinema sonoro em relagao ao ci-
nema mudo, é a forma como ele consegue engendrar novas sinteses para
a imagem-cristal, enchendo o filme de trechos de potencial transcenden-
te. “Eis que a imagem sonora enquadra uma massa ou uma continuidade
da qual se vai extrair [...] um ato de mito ou de fabulacio que cria o
acontecimento, que faz ascender o acontecimento aos ares, e que se eleva
ele mesmo em uma ascensao espiritual” (Deleuze, 2018b, p. 402). Ocor-
re entdo aquilo que Amy Herzog (2010, p. 6, tradu¢do nossa) chama de
“momento musical”: “a hierarquia é invertida e a musica serve como
for¢a dominante”, criando “reinos de experimentacdo auditiva e visu-
al [...] registrados dentro de respostas afetivas [...], marcados por uma
tendéncia a reestruturar as coordenadas [...], a reconfigurar limites”.
N3o a toa esses sao 0s momentos mais importantes de alguns filmes (no
sentido de arrebentacao do sensivel na tela, mas também no sentido de
retificacdo e redencdo do roteiro, em certos casos): um casal se abraca
na sala, a noite, ao som de Chet Baker; a filha adoentada danca John
Denver no concurso de beleza da escola; a fumaca do cigarro espirala
sobre um guardanapo enquanto no palco do bar uma senhora cantarola
Charles Aznavour.

Nesses momentos, o audiovisual é uma percepgao pura e univoca, nio
ha como colocar de outra forma. A musica é visual (Machado, 2008;
Caesar, 20123 Deleuze, 2018b), mas também as imagens sao sonidos que
se derramam, sangram da tela (Herzog, 2010; Chion, 2011). E quando,
parafraseando Breton (apud Krauss, 2002, p. 10), “a noite cai sobre
a orquestra”, implicando todos os componentes estéticos juntos, em
voragem.
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Portabilidade, bolhas de som e cinema expandido

Quando inserimos nessa equacido os dispositivos de escuta portatil,
como o iPod e os aparelhos MP3, que a seu modo fazem a musica res-
soar no mundo, recobrir o mundo acusmaticamente,’ como se fosse sua
trilha sonora, percebemos que, com eles, a visdo eleva 0 movimento das
coisas habituais, de uma mera sequéncia de instantes encadeados, ao
arborescer de uma presenca que dura, e sobre essa presenga repousara
nossa atencdao. A musica escutada através dos dispositivos portateis per-
mitird, assim, perceber a duragdo da propria realidade “imediata” (ou
ao menos de uma realidade mediada solipsisticamente — Bull, 2o1ob). Se
a vida real “é desprovida de eflavios sinfénicos” (Morin, 2014, p. 195),
os dispositivos de escuta portatil recriam esses eflivios e fazem com que
ela preexista como cinema.

Ao mesmo tempo, escutando com os dispositivos portateis, estamos
nos colocando em movimento (isto €, nosso corpo esta também entrando
em determinado ritmo), ja que esses dispositivos sao anexaveis, moveis.
Para alguns fil6sofos, como Bachelard (2011, p. 8-9, tradug¢do nossa),
h4 uma diferenca qualitativa entre ver o movimento e se movimentar: “o
movimento percebido visualmente ndo esta dinamizado [...]. S6 uma real
sensacao da matéria pode determinar verdadeiramente a participacao
ativa”. Isso que Bachelard chama de “inducdo” ou “duc¢ao” da matéria
pelo corpo — estar dentro de um fluxo de movimentos que, no entanto,
tem origem dentro de nds — € crucial, escrevera ele mais adiante, para que
sonhemos, deliremos, a partir do movimento (Bacherlard, 2o11). Além
disso, essa motricidade corporal, essa indu¢io da matéria, é necessaria
aos devaneios cinematicos dos dispositivos de escuta portatil também
porque nao é decodificada por uma via sensorial exclusiva, mas atinge
varios canais em igual medida — ou, o que nos interessa mais, porque
atinge o sonoro e o visual simultaneamente.

O principio que rege esse efeito é o fato de que musica ndo acontece
em um vacuo, de que ela ndo se d4 em uma Exterioridade. Toda expe-

3 “Acusmadtica”, aqui, deve ser compreendida, é claro, no sentido que propoe Pierre
Schaeffer para se referir aos sons que sido reproduzidos dissociados de suas fontes.
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riéncia de escuta é uma experiéncia audiovisual, no sentido de que é
acompanhada e complementada, inevitavelmente, pelo olhar do ouvinte
- toda audicdo € dudio-visdo e toda visdo € audio-visio (Chion, 20115
Bull, 2004). Até Bergson (2011), Benjamin (2017) e Valéry (apud Caesar,
2012) ja falavam da expressdo auditiva como uma categoria distintiva
de imagem. Como ver sem ouvir, e como ouvir sem ver? Parece que nio
temos escolha se ndo encontrar “unidas na grandeza de ser a trans-
cendéncia do que se vé e a transcendéncia do que se ouve” (Bachelard,
1989, p. 185). Pois mesmo o ouvinte que fecha os olhos para escutar
nao deixa de imaginar uma paisagem visual, e até a cessacdo radical da
imaginac¢do ¢é, ainda assim, uma imagem como qualquer outra, uma ima-
gem do espaco estatico, negro, do grande vazio que nos bordeja e pelo
qual atravessamos. Ademais, quando fechamos os olhos, encontramos
algo de musical no préprio esforco de ndo-ver (Byung-Chul, 2019), e “o
simples baixar das palpebras basta, em certos doentes em vigilia, para
produzir alucinagées visuais” (Moreau apud Bachelard, 1989, p. 186),
de modo que é impossivel escapar da experiéncia visual na circunstancia
da escuta.

(4

Radical em sua maneira de produzir interioridade, o dispositivo de
escuta portatil é capaz de criar “bolhas de som” (na terminologia de
Michael Bull, 2010a) dissociadas de seus suportes, e de onde o mundo
pode ser enxergado como esse grande Fora (Bull, 2012). Diferentemente
do som afixado em maquinas ou espagos especificos (como no caso do
radio, mas também do microsystem, da vitrola, do fondgrafo, do an-
fiteatro, e de praticamente todas as outras media¢des sonoras), 0 som
produzido por esses dispositivos pode ser carregado consigo e, portanto,
integrar-se ao corpo como se estes aparelhos fossem 6rgaos anexos. Por
isso eles aceleram a tendéncia de formacao de centros de isolamento em
relacdo ao Fora, quer dizer, de instituicio de capsulas no interior das
quais se pode conformar a vontade sua relagio com a exterioridade,
controlando e recortando o ambiente como se queira (Bull, 2010a). Com
os dispositivos de escuta portatil, o proprio corpo se torna mediacido do
acontecimento musical, que, em vez de ocupar as fronteiras de uma car-
caca automobilistica ou de qualquer outra estrutura estavel, pode ocupar
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o centro de uma monada, de uma bolha atmosférica de limites difusos e
que envolve o espago de intimidade do préprio corpo, em contraposi¢ao
ao espago do que esta fora do corpo, ou seja, o espago do mundo.

O iPod e outros aparelhos de MP3 integram a essa portabilidade téc-
nica, a essa producao de interiores, ainda, um fator crucial: autossufici-
éncia. Ao conter nao s6 um disco, uma fita ou uma recolha de cancdes,
mas milhares ou centenas de milhares de musicas (virtualmente, uma
quantidade infinita, pois uma quantidade “inescutavel”), esses apare-
lhos permitem que a escuta seja mesmo sistematizada como extensio da
autonomia do ouvinte — continuidade do seu Eu (Bull, 2010a). A porta-
bilidade inclui exploracdes amplas, ndo restritas a um conjunto de ma-
sicas pré-selecionadas, fazendo subsistir a personalizagio como modo
de experiéncia do sonoro, agravando essa disjun¢do entre um espago
interno de controle e um espago externo de contingéncia e conflito (Bull,
2010a). Assim, o dispositivo de escuta portatil “acalenta um espago de
habitacdo movel para seus usuarios” (Bull, 2005, p. 11, tradugao nossa),
um espago exclusivo e individuado. Ele faz com que uma capa musical
recubra o corpo do ouvinte, criando um diferencial de viscosidade entre
0 que esta com-o-corpo (ou através-do-corpo) e o que simplesmente nao
estd — construindo como que uma parede mesmo a partir desses alcances
mel6dicos impalpaveis, formigantes. Bachelard (1989, p. 19, adaptado)
chama essa zona construida pela imaginagao de “espacgo feliz”, o “espa-
co vivido” que “ndo pode ser [...] entregue a mensuragaio e a reflexdo do
geometra” mas deve ser entendido como contiguo a experiéncia e ao afe-
to da pessoa humana. Os dispositivos de escuta portatil instauram esses
espacos felizes sem que o ouvinte precise abandonar a tensio osmotica
em relacdo ao espago indiferenciado, e entdo os sons funcionam como
faiscas para uma soliddo criativa, em que “os dois espacos — 0 espaco
da intimidade e o espago do mundo - tornam-se consoantes |[...] as duas
imensidoes se tocam” (Bachelard, 1989, p. 207).

Os limites das bolhas de som dos dispositivos de escuta portatil, suas
fronteiras, sao as fronteiras do espaco até onde a visdo pode agir, até
onde ela pode tatear sem desfazer o acordo estético com a audigao. Di-
gamos que a visdo pode ir longe e engolir a paisagem. Pois nesse caso as
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bolhas de som também podem fazé-lo, desde que a imaginacdo regule
essa distancia de modo a manter parte do mundo ainda indiferenciado,
ainda externo a bolha, e assim conservar o equilibrio do circuito osmoé-
tico. Entdo os choques e os acessos entre externo e interno, entre fora
e dentro da esfera, serdo constantes, e o dispositivo de escuta portatil
permitira que se forje paisagens do nada, pela mera administragao desses
acessos. A bolha de som “nucleariza a paisagem” ao encerra-la em suas
curvas (Bachelard, 1989, p. 165); arredonda o céu, o pasto, os prédios,
como uma cupula; produz uma oceanacio da imagem, infinita expansio
da monada no éter imaginativo e infinita redobra da interioridade.

[A] personalizacao do mundo sonoro dos usudrios imbui as ruas e sua atmosfe-

ra, e na verdade o mundo inteiro, com uma intimidade, um calor e um signifi-

cado que ele nio teria de outro modo. O mundo mimetiza o ouvinte e se move

conforme os ritmos do ouvinte. Para o usudrio do iPod, a rua é orquestrada

pelos sons previstos por ele em suas playlists (Bull, 2010b, p. 5, tradu¢do nossa).
O mundo que ultrapassa a bolha, nesse sentido, torna-se mera fungio,
resultante agregada dos desejos do ouvinte, que manipula livremente as
massas elasticas do visual conforme a compressiao de seus sentimentos
especificos.

Assim, a partir dos dispositivos de escuta portatil, a musica produzi-
ra cinematografia por acoplamento do som nao a tela, mas ao devir da
matéria (que, com efeito, acabara tornando-se tela também, mas uma
tela que se dobra, a tela de uma obra processual e na direcio da qual
nos colocamos). A escuta, que em si j4 é uma maneira de “conectar
sons a tudo o mais que conhecemos” (lazzetta, 2012, p. 21), passa a
demandar que se dé corpos fisicos a esses sons (Kittler, 1999; Morin,
2014), ou, neste caso, que se acople aos sons as cenas que o ouvinte vai
capturando, por sua percep¢ao mesma, no afluente do mundo. E com
isso, carregando consigo a musica, o dispositivo de escuta portatil torna
o mundo imagem, e a imagem pode tirar da musica o que ela tem de
melhor, suas sugestoes profundas (as quais, com efeito, o cinema acessa
e categoriza tio bem). Basta compararmos o aparato fisico desses no-
vos dispositivos de escuta aquele utilizado pelo homem-pneumatico das
experiéncias pré-cinematograficas de Marey,* que se transformava “em

+ Em uma das experiéncias de Marey, um homem veste uma espécie de capacete
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veiculo de seu préoprio deslocamento” e “cujo instrumento de medida
ele levava consigo” (Michaud, 2014, p. 75), para compreender essa di-
mensio cinemadtica da escuta portatil. O dispositivo de escuta portatil
¢ uma maquina de cinema que trabalha os ouvidos e o ritmo, e ndo os
olhos e o ritmo, esperando que o ouvinte preencha a “tela” panoramica
e virtual do mundo com a captacdo visual de sua vida, que se integra a
rota do ritmo, sua chave-mestra.

E claro que o efeito cinematico causado pelos dispositivos portiteis se
deve também ao impacto retroativo dos momentos musicais dos filmes
de cinema sobre a experiéncia de escuta. Sentimo-nos parte de um filme
também porque lembramos desses momentos — retemos na memoria as
sensagOes que as narrativas associaram aqueles temas, aquele determi-
nado recurso musical ou cancdo. Ouvir a trilha de Psicose (1960) nos
poe medo, por exemplo, porque o filme nos condicionou a vinculd-la ao
panico da personagem, mais do que porque a combinacdo de notas sim-
plesmente contém um “horror absoluto” que transcende contextos. Da
mesma maneira, outras imagens cotidianas como essa, super-presentes,
nos moldam por uma pedagogia da associacdo a todo instante: na TV,
nos jornais, na publicidade, na arquitetura. Umas imagens “explicam”
as outras — e, por extensao, ilustram conceitos (Flusser, s.d.) — envergan-
do a imaginacdo enquanto as diferentes entidades expressivas se con-
tagiam mutuamente (e uma das caracteristicas da pés-modernidade é
mesmo esse empréstimo constante entre os meios, a auséncia de espécies
isoladas e a multiplicacio de imagens hibridas, inexatas, que perten-
cem aos entre-lugares artisticos do “campo ampliado” — Krauss, 2002;
Machado, 2008).5

Entretanto, ainda que o momento musical propiciado pelos dispositi-
vos de escuta portatil seja condicionado pela historia do cinema sonoro,

conectado por fios a suas maos e pés, com o objetivo de registrar os movimentos de
seu corpo na medida em que acontecem. Visualmente, o aparato ndo deixa de lem-
brar os headphones contemporaneos.

s Termo proposto e consolidado por Rosalind Krauss para se referir a expansio de
cada arte para o territorio das outras no fim do século xx, em tentativa de se contra-
por a afirmag¢do modernista das especificidades e da pureza de cada disciplina, meio
e suporte artisticos no inicio desse mesmo século.
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ele ndo é menos “real”, ndo tem efeitos praticos menos consideraveis, e
nio podemos tampouco limita-lo a esse rastro. Impoe-se, pelo contrario,
analisar a trama de relagbes que compdem esses momentos musicais in-
cluindo tal sujei¢ao-associacao regressiva, mas sem dar a ela total prima-
zia (Herzog, 2010), até para descobrir colateralidades sentimentais. Em
vez de tentar destrinchar em que sentido cada filigrana da experiéncia
com os dispositivos de escuta portatil € definido por uma raiz de fundo
poético referente a determinado filme, cena ou género de cinema, seria
melhor fazer como Deleuze (2018a, 2018b) e propor um inventario de
imagens transmididticas, variado e variegado, que dé conta de explicar o
funcionamento tanto do momento musical que ocorre na tela quanto do
momento musical que ocorre durante a experiéncia de escuta mediada
por dispositivos portateis, além de muitos outros momentos musicais e
momentos visuais ainda nao-mapeados, nao-articulados e até mesmo
nao-experienciados.

Imagem-suspensao e imagem-fabulacao

Se Deleuze (2018a) abre uma fenda para o terreno dessas outras imagens
potenciais, se nos convida a bifurca¢io, poderiamos tentar cunhar aqui
nossa propria terminologia para entender as imagens singulares da expe-
riéncia que analisamos. Falariamos, por exemplo, de uma “imagem-sus-
pensdo” e de uma “imagem-fabulacdo” para tentar descrever os abalos
perceptivos irradiados pelo dispositivo de escuta portatil. Essas seriam
tentativas de sintese para uma experiéncia estética universal (no sentido
de “pertencente a todos os meios” ou “midiaticamente traduzivel”), mas
que, no caso da escuta portatil, se encarnaria como experiéncia audio-
visual, a partir dos ordenamentos, enquadramentos e selecdes que esses
dispositivos oferecem ao esquema sensorio-motor. Dividimos entido essa
experiéncia em duas fases, que a seguir tentaremos pormenorizar como
fariamos em uma enciclopédia ou diciondrio de conceitos ficticio: a fase
de suspensao, da concentra¢ao panoramica e contemplaciao do imenso, e
a fase de fabulagio, do foco escrupuloso e desdobramento exploratoérios
dos meandros.
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Dizemos “suspensdo” aqui no sentido da suspensdo da respiracdo que
resulta de uma pacificagio do universo. Como quando vemos algo tio
belo que soltamos um suspiro. Entdo o mundo inteiro se detém. O Ser
se revela como serenidade, maneira de deixar que as coisas acontecam
(Heidegger, 2010) ou maneira de por as coisas em repouso, de reunir
o repouso em torno de si (Bachelard, 2018). Suspendemos o mundo
quando “o olho ja ndo espreita, o olho ja nao é um parafuso da maqui-
na animal” (Bachelard, 1989, p. 213), ndo tem fome e nem comanda
nenhuma aceleracio, oscilagio ou difusio. E quando nio olhamos para
um objeto especifico que estd no mundo, destacando-o dele, mas para o
mundo como um todo através de seus objetos. E, ainda que nosso espiri-
to tenha endurecido, esse mundo parece inerte e mole, amortecido. Nes-
ses estados limitrofes de desinteresse, ocorre uma “destemporalizacio”
do mundo, pois que ele se estabelece em um estrato perceptivo que fica
“ontologicamente abaixo do ser e acima do nada” (Bachelard, 2018, p.
105). A realidade esta ali, mas, a0 mesmo tempo, nao esta. Ela se afasta
de noés para se instanciar em um espaco de semelfactividade.

Em uma situagio de insularidade passional como essa, somos levados
por um “subito aparecimento” que “desvia a nossa atengao das rotinas
diarias em que estamos envolvidos e, de fato, por um momento, nos
separa delas” (Gumbrecht, 2010, p. 132). Em funcio disso, dessa sepa-
rac¢do, o mundo pode ser desvelado e apreciado como o que é (Maffesoli,
2003; Heidegger, 2010), a despeito de nossas duvidas e preocupacdes,
projecoes de futuro, angustias probabilisticas e calos morais encalacra-
dos em forma de ressentimento nos dutos da subjetividade. Estamos
“fora do mundo proximo” e “diante de um mundo que traz o signo do
infinito”, e por isso “sentimo-nos promovidos a dignidade do ser que
admira” (Bachelard, 1989, p. 189-190). Na metafisica de Schopenhauer
(2001), esse € 0 momento em que nosso Eu recua do mundo, em que a
Vontade hesita, e, despojando-se de qualquer esforco (conatus), “para”
a maquinaria do tempo, isto é, a sacia e aquieta. O ciclo biologico do
querer € interrompido pelo arrebatamento estético.

Mas como os dispositivos de escuta portatil provocam esse efeito,
como produzem imagens-suspensdo? Bem, se eles implicam o corpo em
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um estado de cinema assubjetivo, entdo permitem ao mesmo tempo fa-
zer da musica objeto contemplavel, fixo em uma forma (a forma desse
cinema) e fazer da realidade uma paisagem (como a de um filme que se
desenrola). Diante do mundo que ressoa, que se expressa musicalmente,
portanto, tornamo-nos ora espectadores, ora expectadores. Elasticiza-
mos o universo na medida em que alternamos entre assisti-lo passar,
testemunha-lo de fora, e entrar na imagem caleidoscdpica que ele engen-
dra. Blanchot (apud Deleuze, 2018b) coloca que esse processo de inte-
riorizar o exterior e exteriorizar o interior nos despoja de n6s mesmos.
A experiéncia nos desmancha e nos decalca na duracdo. “E nesse sentido
que € interrupg¢ao, suspensao do tempo” e “podemos mesmo dizer que
expressa [...] uma espécie de eternidade” (Maffesoli, 2003, p. 61-62).

Assim agem também os filmes do neorrealismo italiano, por exemplo:
ao romperem com as expectativas do espectador, levam a percep¢do de
uma realidade que nio estava ali, transformando-a em mais-que-reali-
dade, desfazendo circuitos noéticos pré-formados e causando um estra-
nhamento. Esse estranhamento é uma “suspensao” nos termos que aqui
empregamos. “A imagem cinematografica, a partir do momento em que
assume sua aberragdo de movimento, opera uma suspensio de mundo”
(Deleuze, 2018b, p. 245). Assim Dorsky (2003) define a experiéncia de
assistir pela primeira vez Viagem a Itdlia (1954), de Rossellini, como um
desarme, uma fragilizagdo — tornar-se voluntariamente vulneravel —, e
Bazin (2018) faz referéncia a maneira como o neorrealismo se especializa
em paralisar o tempo para buscar memorias (seja as do personagem ou
as de Deus) entre as gotas de passado. O cinema da imagem-tempo s6
pode ir e voltar, manobrando a duracdo como matéria artesanal dessa
forma, porque o presente do filme foi colocado de lado, nessa zona de
vice-diccao do Ser.

Ao mesmo tempo, a nog¢io de imagem-suspensio ndo basta para
descrever a experiéncia com os dispositivos de escuta portatil, e nem a
experiéncia da musica simplesmente, porque ha uma “complexidade se-
mantica” (Gumbrecht, 2010, p. 138) na musica que ndo pode ser restrita
a percepg¢ao dos sons pela consciéncia, mas envolve, obrigatoriamente, o
desvendar de seus sentidos. Se a musica popular geralmente tem letra, se
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mistura a composi¢ao classica um fazer poético e uma prosodia, é por ser
devedora também desses sentidos furtivos e frouxos. As letras de musica
servem muito mais a um esfor¢o de fabulag¢do a que os sons fazem fundo
que a essa suspensio do mundo propriamente dita. E claro que a parte
linguistica ndo esta separada de tal experiéncia de suspensio, e é claro
que ela se engata ao composto imaginativo da musica e é s6 uma das
ficgdes possiveis em meio a caosmose de sons, mas € evidente que a sua
existéncia indica uma maior diversidade de modos de escuta conexos.
Ainda que o sentido das palavras seja secunddrio ao das “fantasmagorias
imagéticas” da Stimmung musical (Gumbrecht, 2014),° elas evocam uma
outra experiéncia estética, de fabulagido, destrinchamento e dilatacao
semantica. Nesse caso, seria melhor compreender a musica segundo os
parametros de Didier Guige (2011), como um composto de sonoridades
e sentidos, tomando esses blocos de sons, imagens e presencas como as
células compositivas fundamentais.

Dizemos “fabulacdo” aqui no sentido daquilo que Deleuze (2018Db,
p. 398) primeiro propoe para descrever os personagens de Welles, que,
segundo ele, possuiriam uma “vontade de poténcia através da qual o
mundo se torna fabula”. Antes, Bergson (2005) ja havia dado a palavra
significado parecido, empregando-a para se referir a uma pratica teogo-
nica, um tipo de producdo de mitos instintiva, que aflora de experiéncias
afetivas que estdo no limite da razdo e afrontam nossas coordenadas psi-
quicas (em resposta a um trauma, por exemplo). Mais tarde, o proprio
Deleuze, junto com Guattari (2010), fara dessa no¢cao um uso politico
- tornando-a o desequilibrio reinventivo que permeia os agenciamen-
tos minoritarios —, mas ndo é bem essa a acep¢ao que nos interessa
aqui. Queremos dizer apenas, com “fabula¢do”, algo mais préoximo ao
que nos diz Bergson ou mesmo o Deleuze de Cinema 1: imagem-tempo
(2018b), entendendo também como experiéncia limitrofe, mitologizan-
te, a experiéncia espectatorial, isto é, entendendo que a experiéncia de

¢ Para Gumbrecht, Stimmung, termo alemao de dificil traducdo (geralmente entendi-
do como “ambiéncia”, “clima”, “atmosfera” ou “afinacio), é o “mundo estético”
que cada obra de arte expressa na associacdo que produz com suas circunstincias
produtivas e simbolos arquetipicos.
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escuta cinemadtica é capaz de, sob determinadas circunstancias, se sobre-
por a linguagem e fazer-nos modelar representagdes criativas, extraindo
do mundo algo novo, extraindo dele a diferenca.

Importa-nos, nesse caso, aprender a ver, aprender a fabular, porque
a fabulagdo pode levar aos espacos do “jamais visto”, do inédito, ainda
que desdobrando-os apenas na imaginacao. Nossa “fabulacdo” se apro-
ximaria, assim, do “devaneio” pelo qual Bachelard (1989; 2018) tanto
preza em suas especula¢des. Fabular, como devanear, € aceitar o convite
de uma imagem que sonha e com isso sonhar por dentro da imagem.
Aqui, a “doutrina do imaginario é obrigatoriamente a filosofia do ex-
cessivo. Toda imagem tem um destino de engrandecimento” (Bachelard,
1989, p. 214). Quer dizer, a fabula¢do diz respeito ao fato de possuirmos
uma super-imaginagao, a qual, vez por outra, desemboca em uma frequ-
éncia de pensamento que continua hipoteticamente o processo da vida.
Entdo nos perdemos no estilo de uma intensidade concentrada, em nossa
propria capacidade de “imaginar operacdes mentais e intelectuais que a
mente humana nao é capaz de realizar. Em outras palavras: faz parte do
conteudo do nosso mundo-da-vida imaginar — e desejar — capacidades
que estdao além do mundo-da-vida” (Gumbrecht, 2010, p. 152).

Os dispositivos portateis motivam as imagens-fabulacio muito por
conta de sua capacidade de remitir a musica como atividade partici-
pativa. A escuta deixa de ser meramente passiva para ser uma verda-
deira produgio consciente de sensagdes. Os dispositivos portateis sao
“players” musicais porque, com eles, ouvir é brincar, é colocar-se na
escuta como se colocaria em um jogo de tabuleiro: pode-se escolher a
playlist de acordo com o contexto (hora do dia, local, rota, velocidade,
condi¢cdo emocional). O jogo aqui esta no fato de que o dispositivo
abre um esquema de articulacoes e deliberagées com a musica, gatilhos
costurados e encapsulados por um sistema circulatorio — quase como
uma sequéncia nio-linear de interruptores. A depender das escolhas do
ouvinte-jogador, os produtos-sensagdes serdo uns ou outros, COmMo 0s
infinitos finais alternativos de uma partida de xadrez. Cada nova es-
colha do corpo que ouve representara assim uma nova engrenagem do
jogo, novos conjuntos de permutagdes. Essa participagao “agradavel e
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ludica” na musica “trai a verdade das imagens a fim de submeté-las a
uma filosofia maledvel”, mas, ao mesmo tempo, “da sentido a imagem,
e a imagem, sentido a musica” (Morin, 2014, p. 212). A escuta faz, com
isso, da observacdo regular um cinema fabulatério, nio meramente con-
templavel, mas instavelmente equilibrado sobre os acordos do sentido.

A imagem-fabula¢do é uma miniaturizacdo do mundo, que entdao po-
dera ser operado e modificado pelo ouvinte, em sua imagina¢ao, como
se ele estivesse diante de uma maquete. A fabulacio forja no mundo pos-
sibilidades, insere em seu horizonte “ninhos de solidio onde [0 ouvinte]
sonha viver” (Bachelard, 1989, p. 178-179, adaptado). O mundo muda
de grandeza constantemente, é ampliado e diminuido, expelido e absor-
vido, conforme se fabula. O passado e o futuro do ouvinte se misturam
com o passado e o futuro do mundo. Nenhuma de suas suposi¢oes colide
com a outra, nenhuma conjectura se contradiz. Ele desenvolve longos
debates com interlocutores invisiveis (Bull, 2o12). As vidas dos desco-
nhecidos que caminham a rua se revelam, paulatinamente, como roman-
ces barrocos (Bull, 2012). “Um mundo se forma no nosso devaneio, um
mundo que é o nosso” (Bachelard, 2018, p. 8). Eis o transparecer da
imagem-fabulagao, eis o truque que ela empreende — comungamos de
uma alegria com o mundo porque transformamos o mundo em promes-
sa, apesar de ele continuar o mesmo.

Presente e futuro das imagens da escuta portatil

O cinema catalisado pelos dispositivos de escuta se destaca em relagao
ao cinema convencional porque, apesar de o cinema convencional tra-
balhar com momentos musicais, como ja vimos, a maioria desses mo-
mentos serve a imagens-suspensao, enquanto os dispositivos de escuta
alternam entre suspensoes e fabula¢des, e as recombinam, intervalam,
justapdem. E preciso dizer, no entanto, que alguns filmes também usam
a musica para nos levar a fabular, fazendo de seus temas ciclicos o cerne
de um quebra-cabeca estético que se instiga a desvendar. Isso é mais ni-
tido quando a trilha sonora ganha destaque frente o restante da obra: é
o caso de alguns filmes trilhados pelos compositores da tradi¢do italiana
(Morricone, Nino Rota, Trovajoli, Piccioni, Umiliami). Neles, a musica é
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instrumento do roteiro e parece desnudar a cenografia, a situagao teatral,
do filme. Da mesma maneira, quando Deleuze (2018a, p. 277) afirma
que, em Fitzcarraldo (Werner Herzog, 1982), “a floresta virgem inteira
se torna o templo da 6pera de Verdi”, é porque ele esta fabulando com
o filme (e a maioria dos criticos tem fascinio pela fabulagao musical,
porque tem fascinio por seus proprios pensamentos). Por outro lado,
toda uma mobilizacdo recente do cinema atropela a imagem-fabulacio
em nome de imagens-suspensao cada vez mais amplas e profundas. O
sistema de som surround é o grande exemplo tecnoldgico dessa ten-
déncia — permite a musica mergulhar quem assiste na cena suspensa do
filme, quebra a estabilidade ontol6gica, “nos faz vibrar no diapasio das
catastrofes” (Weissberg, 1994, p. 123).

Mas entdo centraremos a separacao entre imagem-suspensao e ima-
gem-fabulacio no par “transparéncia x opacidade”? Ou em uma dis-
tingao arbitraria entre cinema de autor e cinema comercial ou de en-
tretenimento? E claro que ndo. Até porque nio visamos produzir uma
esquematica, um manual de identificacdo e tipificacdo de imagens, mas o
rascunho de um mapa a partir do qual se poderia tatear as ramificagdes
do uso da musica no cinema e da masica para fazer cinema.

Alguns dos cineastas que levaram a imagem-suspensao aos pincaros
da sua virtude, por exemplo, sdo “auteurs” de primeira linha: Yasujiro
Ozu, Manoel de Oliveira, Terrence Malick. E, na verdade, a musica que
suspende a imagem é muito usada em boa parte do audiovisual, mas
torna-se recurso central nio nos filmes de entretenimento, mas nos filmes
transcendentais e nos do chamado cinema de fluxo. Ao mesmo tempo,
muitas das musicas que fazem penetrar no filme a imagem-fabulacio
servem a pretextos meramente funcionais e associadas a filmes de gé-
nero (policial, sci-fi, terror, faroeste), como nos de Sergio Leone, Dario
Argento e George Lucas. Nao ha regra estrita para identificar um tipo
ou outro de imagem, nesse caso, sendo utilizando como guia a propria
experiéncia subjetiva de se assistir ao filme.

Podemos apenas dizer que determinados filmes e determinadas mu-
sicas facilitam a produgdo dessas imagens. Por exemplo: a imagem-
suspensao aparece, em geral, na musica que busca estirar a particula da
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voz ao perene e ao incomensuravel. Pois, no instante mesmo da partida,
da ignicdo ao infinito, o ouvinte pode focar o mundo que se distancia e
praticamente esquecer o som, ser totalmente embebido por ele. E o que
acontece nos trabalhos de musica ambient de Brian Eno e do Tangerine
Dream (ou, mais recentemente, nos de Alessandro Cortini) — sem as
imagens-suspensdo, essa categoria de musica eletrénica praticamente
nio existiria, alids, dado que depende de uma “capacidade [...] de se
dissolver na atmosfera sonora”, de “ocultar-se por trds de outros sons
e permanecer indistinta, como a voz da natureza, cheia de misteriosas
alusoes” (Tarkovski, 2010, p. 196). As imagens-suspensao estio pre-
sentes também em musicas populares e acusticas como as de Milton
Nascimento e Fleet Foxes, que, como aquelas, parecem se estender a
eternidade. Em contrapartida, a imagem-fabula¢io que se expressa por
meio da musica aparece tipicamente nos discos de cantores-compositores
como Leonard Cohen e Randy Newman, que buscam reativar o que ha
no som de Poético (de irdnico e analdgico), ou entdo em gravagdes que
convidam o ouvinte a um calor fértil, dentro do qual ele pode livremente
delirar, como as do Penguin Cafe Orchestra ou do Panda Bear. Em seu
pior, a imagem-fabulacdo desdgua em reducdo da musica a figuracao de
significa¢bes da lingua, a uma enxurrada de “compreensoes” alegoricas;
em seu melhor, instaura a davida, um estado de polivaléncia prazeroso,
em que tanto crengas quanto ingenuidades se refinam (Flusser, 2019).
Uma boa forma de entender como as imagens-suspensdo e imagens-
-fabulagdo se encaixam e repercutem umas nas outras (e como o visual
pode extrair do auditivo essas imagens, e vice-versa) € assistindo a clipes
de musica. Os diretores de videoclipes se fiam em multiplas midias e ree-
laboram a montagem justamente para dar consisténcia ao entrelagcamen-
to delas (Bolter; Grusin, 2000), isto €, buscando os efeitos especificos
desse entrelacamento. Com isso, criam uma “liberdade horizontal”, em
que “cadeias paralelas de imagens e de sons” expressam “uma vigorosa
solidariedade perceptiva” (Chion, 2011, p. 36). O videoclipe faz coalha-
rem e boiarem, até com certa naturalidade, as suspensoes e fabulagoes
que uma musica e uma imagem podem congregar entre si. E por isso que
ele nao é um meio esteticamente neutro: faz mais aliangas com aquelas
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matérias auditivas e visuais que melhor encontram pontos de sincroni-
zacdo umas com as outras, que melhor escapam a independéncia das
bandas para se definirem pela propria mesticagem.

A invencado do rock, digamos, esta atrelada a invencao do videoclipe,
porque é o elemento filmico que autoriza o rock a manifestagio de uma
identidade visual precisa (a estética da intensidade, do vigor e da joviali-
dade), fato crucial para que ele se expanda como estilo de vida — isso sem
falar no quanto a correlagao técnica entre o rock e o clipe é favorecida
pela gravacdo em fita magnética de rolo, que compatibiliza o som com
os filmes de 35mm (Kittler, 2015). E também por essa necessidade de
lapidar uma identidade visual que as capas dos discos passam a ser, com
o rock, espac¢o de proposi¢do estética (e ndo a toa os Beatles sdo pionei-
ros na elaboracio tanto de videoclipes quanto de capas conceitualmente
carregadas). De maneira parecida, o clipe é, desde os anos 2000 — faixa
historica da ascensao do iPod, dispositivo de escuta arquetipico, vale
dizer —, um dos aparatos principais na constru¢ao dos mundos estéticos,
dos Stimmung, que envolvem a composi¢do de um som, e que, antes do
clipe e das capas, ndo passavam de nebulosas referéncias notacionais. O
hip-hop, por exemplo, assume fei¢oes de movimento cultural e geracio-
nal porque se apropria desses apéndices estéticos para conformar ndo
sO a historia da musica, mas da lingua, da moda e dos costumes. Com
a diferenga de que, em varios niveis, o hip-hop ja passou a mimetizar
formalmente as midias pelas quais se dispersou (Bolter; Grusin, 2000),
coisa que o rock fez muito mais timidamente.

Alids, a musica pop atual como um todo estd altamente vinculada ao
videoclipe, pois altamente vinculada ao YouTube e seu regime de captura
da atencdo. Quase ndo existem artistas que nao fagam clipes (ou pelo
menos que ndo entendam o clipe como ferramenta esteticamente ttil)
de forma a demonstrar a um possivel ouvinte como sua musica evocaria
imagens-suspensdo e imagens-fabulagido. A ideia aqui é convencer esse
ouvinte hipotético a escutar outras musicas, a eventualmente comprar
um disco ou um ingresso de show, ndo apenas em func¢ido da qualidade
do som, mas porque o clipe da os indicios de que tipo de experiéncia
cinematografica aquela musica pode provocar. Talvez por isso, hoje, es-
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tejam surgindo, nos estudos de midia e cinema, pesquisas especializadas
na analise de videoclipes, como os de Steven Shaviro (2010). Porque
“talvez os clipes, até na sua ruptura com as tentativas oniricas,” possam
provocar “‘novas associagoes’ [...], esbocando os novos circuitos cere-
brais de um cinema do futuro” (Deleuze, 1992, p. 103).

Os dispositivos de escuta movel tém figuracao importante — sdo, real-
mente, 0s protagonistas nio-humanos — porque ao que parece, as musi-
cas passaram a ser compostas e divulgadas tendo em mente o efeito que
causardo em um ouvinte movel, ja que essa € a condi¢do de escuta mais
comum no contemporaneo. Suponhamos, entao, que videoclipes teriam
se tornado tio maci¢amente populares porque a musica estaria sendo
pensada, na maior parte das vezes, como gérmen de um efeito cinemato-
grafico, de um efeito de suspensao ou de fabulagao. Nesse caso, os ouvin-
tes estariam escutando a essas musicas exatamente como os centros de
indetermina¢do de um cinema assubjetivo — esse “cinema do futuro” de
que nos fala Deleuze —, e usando os videoclipes como tubo de ensaio para
essa experiéncia. Ouvir por um dispositivo de escuta portatil da a ideia
de que se faz parte de um videoclipe, vivenciando “a escuta como dra-
matizagao das forcas de que o som é portador”, como revelagao de uma
“poténcia molecularizada na matéria sonora pela ‘Opera maquinica’”
(Obici, 2008, p. 90). Pequena cosmogonia, cinema de bolso: os sons do
mundo sdo removidos pela maquina, os sons exteriores ja ndo existem,
mas sdo substituidos pelos eflivios musicais, que tomam o visual com a
sua ressonancia, com seu ritmo, com sua magia. Entao,

o processo material horizontal que opera por ultrapassamento da moldura, o
universal teatro como continuidade das artes, tende rumo a uma outra unidade,
privada, espiritual e vertical, unidade de vértice. [...] Talvez esse vértice seja a

musica, e o teatro que a ele tendia revela-se 6pera, levando consigo todas as artes
rumo a essa unidade superior (Deleuze, 1991, p. 194).
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