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“Lately | feel films are more and more like music.

Music deals with abstractions and, like film,

it involves time. It has many different movements, it has much
contrast. And through music you learn that, in order to get a
particular beautiful feeling,

you have to have started far back,

arranging certain things in a certain way.”
(David Lynch)



RESUMO

Nossa gestagdo se deu no Som, mas nascemos com a Luz. O

cinema teve sua gesta¢do na Luz, mas nasceu com o Som.

(Walter Murch)

A trilha musical, a sonoplastia e os dialogos de uma obra audiovisual constituem o

conjunto da trilha sonora e sao fundamentais ao audiovisual uma vez que

contribuem para o desenvolvimento de sua linguagem, influenciando o modo como
percebemos as imagens. O pesquisador Michel Chion (2011) afirma que uma obra

audiovisual requisita uma percepcao que envolve simultaneamente os sentidos da
audicao e da visao, a audiovis4o.

Essa dissertagdo pretende analisar o peso da trilha sonora na estética filmica do
diretor David Lynch, no recorte do filme Eraserhead (1977), primeiro e também um

dos mais importantes longas-metragens de sua carreira. Embora conte com o
cenario e a fotografia para fabricar o claustrofébico universo do filme, é a trilha

sonora que arremata sua estética sombria e bizarra. Desse modo, através do
conceito de paisagem sonora, do pesquisador canadense Murray Schaffer,
analisamos sa atmosfera sonora de Eraserhead contribuiu para reforgar sua estética

e, caso positivo, de que maneira o fez. A construcdo da pesquisa se apoiou,

principalmente, nos autores Murray Schafer, Pierre Schaeffer, Rogério Ferraraz, Ney

Carrasco, Tony Berchmans, Michel Chion, Rick Altman, Walter Benjamin, Slavoj
Zizek e Edgar Morin.
Considerando a inventividade e originalidade com que Lynch trabalha a trilha sonora

em seus filmes, esperamos que essa dissertacao contribua para a discussao das

guestdes referentes ao som e a musica no cinema, ampliando a bibliografia do
assunto.

Palavras-chave: Trilha sonora. Produtos Midiaticos. Paisagem sonora.

Comunicagao. David Lynch.



ABSTRACT

We gestated in Sound, but are born into Sight.
Cinema gestated in Sight and was born into Sound

(Walter Murch)

The soundtrack of an audiovisual piece of work usually implies three elements:
sound effects, dialogues and music. Altogether, they contribute to the development of
the audiovisual language, influencing how we perceive images. The researcher
Michel Chion (2011) states that an audiovisual work requires an especific perception,
one that simultaneously engages auditive and visual senses, the audiovision.

This research intends to analyse the influence of soundtrack considering one of the

most important David Lynch’s film, his debut Eraserhead (1977). Although scenery
and photography are key elements to build the claustrophobic and sinister filmic
universe, it's the soundtrack that concludes its dark and bizarre aesthetic.Thus,

through Murray Schafer’s soundscape concept, this research analyzed whether the

sound atmosphere of Eraserhead helped enhance its aesthetics and, if so, in what
way did.The study was based mainly on the authors Murray Schafer, Pierre

Schaeffer, Rogério Ferraraz, Ney Carrasco, Tony Berchmans, Michel Chion, Rick

Altman, Walter Benjamin , Slavoj Zizek and Edgar Morin.

Considering the inventiveness and originality with which Lynch designs the
soundtrack in his films, we hope that this dissertation enhances the discussion of
issues related to sound and music in films, expanding the bibliography of the subject.

Keywords: Soundtrack. Media Products. Soundscape. Communication. David Lynch.
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INTRODUCAO

A nocéao de trilha sonora que norteia essa pesquisa refere ao conjunto dos
didlogos, musicas e efeitos sonoros em uma obra audiovisual. Historicamente, a

linguagem sonora estabeleceu-se no cinema classico na década de 1920 e foi

elaborada a partir do sincronismo entre a imagem e 0s sons em favor de uma

narrativa. Predominantemente utilizada de modo a tornar-se imperceptivel ao
espectador, a trilha sonora adquiriu a fungdo de complementar a imagem,
respeitando a linearizagao da narrativa e de seu impacto dramatico para a obtengao
dos efeitos realistas e da mobilizagdo emocional do espectador. Além disso, impés o
predominio da voz sobre os outros elementos sonoros. A partir de 1970, quando as

evolugodes tecnoldgicas do som no cinema ganharam forga, a trilha passou, entao, a

ser objeto de pesquisa de estudiosos do cinema, que inauguraram um campo

dedicado ao tema: os Estudos do Som (Sound Studies). A crescente pesquisa

somada a inovagao tecnolégica aumentaram as possibilidades do uso do som e de
sua forga narrativa na construgdo de uma estética cinematografica, seja como
contraponto seja como complemento a linguagem visual. Dessa forma, o audio
comegou a ser trabalhado nas fases de pré-producao, produgédo e poés-produgao,
conquistando maior importancia em cada material filmico. Desde entdo, destacam-
se diretores e teodricos que propdem novos pensamentos sobre a fungido do som na

constru¢ao audiovisual, entre eles Rick Altman, Elisabeth Weis, Claudia Gorbman,

David Bordwell, Kristin Thompson, Michael Chion e Daniel Percheron. No Brasil,

esse movimento iniciou-se na década de 1990 por meio de alguns trabalhos
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pontuais e intensificou-se a partir de 2000, com pesquisadores do audiovisual e
mesmo profissionais do som dedicando-se ao estudo do tema, tais como Ney

Carrasco, Tony Berchmans, Eduardo Simodes dos Santos Mendes, Fernando Moraes

da Costa e Luiz Adelmo Fernandes Manzano.

De acordo com Rick Altman (1992), as teorias do cinema desde o inicio
subavaliaram a influéncia do som na linguagem audiovisual. O autor identificou nos
primeiros estudos “falacias histéricas e ontolégicas” (ALTMAN, 1992, p. 35-37), as
quais subjugavam o som a imagem e destinavam ao audio um espaco secundario
no ambito tedrico ao longo do século XX. A primeira falacia histérica apontada pelo
autor consiste em n&o se tratar os filmes sonoros como resultados de dois

fendmenos simultaneos: imagem e som. Ao invés disso, ordena-se 0s dois

elementos cronologicamente, hierarquizando-os. Se historicamente o som foi

adicionado a imagem, a teoria e analise filmicas colocaram-no durante muito tempo

em segundo lugar, pensando a imagem antes. Projetaram a ordem dos fatos

histéricos para as relagdes entre som e imagem nos filmes. Assim que o som se
uniu a imagem, surgiram teorias as quais, ao procurarem uma solugao para o
problema da influéncia da linguagem teatral que se instaurava nos filmes falados,
elegeram a imagem como esséncia do cinema, relegando ao som uma qualidade de
impureza na matéria filmica.

Embora seja inegavel a evolugdo do pensamento da banda sonora no
audiovisual até os dias de hoje, ainda observamos um hiato entre a reflexdo que
ocorre na esfera académica e a pratica na produgado holywoodiana, tomada aqui
como exemplo por tratar-se da maior industria de cinema — em cifras financeiras e

audiéncia. Este panorama vem se transformando, mas todavia a produgao
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cinematografica de Hollywood ainda recai no uso limitado da trilha, langando mao de
velhos clichés, como o uso descritivo da banda sonora, sincronismo entre musica e
imagem (fendmeno denominado como “mickey mousing”, quando a musica é
utilizada para “seguir’ e acentuar os movimentos da imagem), o também muito
utilizado recurso da “musica tema”, entre outros (GIORGETTI, 2012).

O que podemos apreender deste contraponto € a discrepancia entre as
velocidades de evolugdo das novas tecnologias sonoras e do pensamento sonoro
para inaugurar potencialidades na construgdo de uma narrativa filmica. Ainda sao
relativamente poucos os diretores que exploram a utilizagdo do audio na génese da

concepgao criativa de sua estética cinematografica. David Lynch €, inegavelmente,

um diretor que se destaca ao experimentar diferentes nuances e possibilidades na

articulagdo de imagens e sons, indo além da fungao “realista” e experienciando
efeitos sonoros, vozes e até ruidos para produzir outros tipos de metaforas e
significacbes mais originais as quais conferem uma forga unica a sua estética
cinematografica.

A escolha do filme Eraserhead (1977) deveu-se a sua capacidade de
representar importantes caracteristicas do estilo lynchiano, como o flerte com a
estranheza e o bizarro, a ironia critica de valores e tradigdes da sociedade norte-
americana e as rupturas sonoras e imagéticas. Por essa razao, falar da trilha sonora

em Eraserhead é também falar da relacdo do diretor com o som em seus filmes.

Deste modo, o objetivo desta pesquisa foi verificar se a paisagem sonora de
Eraserhead - fabricada pelo diretor de som, Alan Splet, em conjunto com David

Lynch, contribuiu para reforgar a estética do filme e, caso positivo, de que maneira o
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som influenciou no resultado final. Para tanto, iniciamos o trabalho com uma breve

contextualizagado histérica da origem do cinema e sua transicao para o cinema
sonoro, nos capitulos “A origem do cinema” e “O som no cinema”, respectivamente.
Logo em seguida, no capitulo “O cinema de David Lynch”, expomos resumidamente
0s principais tragos do estilo do diretor e os pilares da estética de Eraserhead. No
capitulo final, “A trilha sonora em Eraserhead”, examinamos a relagdo entre a

estética e a trilha sonora do filme.

Finalmente, em anexo, encontra-se um DVD no qual gravamos um
experimento que visa demonstrar, empiricamente, o peso da paisagem sonora no

contexto do audiovisual. Selecionamos uma cena de Eraserhead e contrapusemo-

na com duas diferentes trilhas, de modo a obtermos trés cenas gravadas. Na

primeira, nota-se a trilha sonora original; na segunda, um trecho da trilha musical do

filme Blade Runner (Blade Runner, o Cagador de Androéides), de 1982 e, na terceira,
a musica The Peace Patrol, composta pelo artista Charles Chaplin, em 1916. As trés
tém paisagens sonoras bastante distintas. Lynch opta por uma trilha de verve
industrial, com sons de apitos, maquinas e chiados em lugar da trilha musical. Ou
seja, os sons formam uma espessa camada que nao instala uma emog¢ao e sim, cria
uma atmosfera pertubadora. A trilha incomoda gradativamente, porém nao é de
imediato que percebemos isso — diferente de uma musica. Nas segunda e terceira
simulagdes, temos paisagens sonoras quase opostas. O filme de Ridley Scott tem
uma trilha obscura, cuja musica combina composi¢ao classica e sintetizadores,
reproduzindo o tom noir futurista de Blade Runner. Ja a composi¢cao de Chaplin é
uma marcha orquestrada, em que o Vvioloncelo constréi — junto com o

acompanhamento do piano — um clima alegre e ligeiramente nostalgico. O que se
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pode verificar a partir desse experimento € o modo como o som influencia nossa
interpretacdo da imagem. Em suma, essa experiéncia visa demonstrar o que se

analisa teoricamente no ultimo capitulo dessa dissertagao.
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1. A ORIGEM DO CINEMA

O cinema surgiu a partir de varias inovagoes; desde o dominio fotografico
até a sintese do movimento. O século XIX viu nascerem, apés o advento da
fotografia na década de 1820, inumeros aparelhos opticos cuja fungao se prestava
aos estudos de otica.

A possibilidade de registrar os acontecimentos ao vivo, de forma espontanea
e simultédnea, impulsionou o desenvolvimento da tecnologia para a fotografia em
série, estreada pelo fotografo Edward Muybridge (1830-1904) entre 1872 e 1877.

Leland Stanford, governador da California, criava cavalos de corrida e contratou

Muybridge para comprovar que durante o galope de um cavalo o animal levantava

simultaneamente as quatro patas do chao. O fotégrafo experimentou tirar fotos
sucessivas de cavalos em movimento com varias cameras. Finalmente, em 1877,
ele preparou uma bateria de doze cameras posicionadas ao longo de uma pista de
corrida em Sacramento, capital do estado da Califérnia. Quando disp6s as imagens
capturadas em um disco giratorio e projetou-as em uma tela através de uma lanterna
magica, elas produziram uma “‘imagem em movimento” do cavalo a galope,
retratando a movimentagao original apreendida.

Em 1882, inspirado pela obra de Muybridge, o fisiologista francés Etiénne-
Jules Marey (1830-1904) estudou o0 voo dos passaros e 0s movimentos de outros

animais por meio de uma maquina fotografica cuja forma se assemelhava a de um
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rifle. Em 1888, ele construiu uma camera no formato de uma caixa, a qual
empregava um mecanismo intermitente de exposi¢ao de uma série de fotos em uma
tira de filme de papel em velocidades de até 120 quadros por segundo. Marey foi 0
primeiro a combinar a pelicula flexivel a um recurso descontinuo na fotografia do
movimento. Seu interesse dirigia-se mais a analise da movimentagcdo do que a sua
reproducdo em uma tela. Contudo, seu trabalho motivou outros inventores.
Muybridge e Marey de fato fizeram experimentos no espirito de investigacéo
cientifica; ambos expandiram as tecnologias existentes, a fim de perscrutar e
observar eventos ocorridos além do limiar da percepg¢ao humana.

Outro nome importante na histéria do cinema foi o do americano Thomas
Alva Edison (1847-1931). O inventor, cientista e empresario desenvolveu uma série
de dispositivos, entre 0s quais o cinetografo, o filme cinematografico perfurado e o

fonografo. A partir de 1876, dirigiu um complexo de laboratérios em Nova Jérsei, nos

Estados Unidos.

A equipe de Edison trabalhou varios anos no desenvolvimento de um
aparelho de exibigdo de imagens, o “cinetoscopio”. O primeiro prototipo foi mostrado
em maio de 1891 e o design do projeto, concluido em 1892. A versao completa do
cinetoscopio foi oficialmente apresentada no Brooklyn Instituto de Artes e Ciéncias,
em 9 de maio de 1893. Na maquina seriam projetadas em loop imagens de filmes,
para que o espectador — individualmente — visualizasse essas imagens através de
uma lente de aumento. O artefato, que funcionava a partir do depdsito de uma
moeda, nao poderia ser considerado um aparelho para realizar um espetaculo

publico, apenas uma curiosidade de saldo. Edison concentrou-se em explorar mais a
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exibigao de imagens proporcionada por seus inventos e nao cogitou o potencial éxito
da projecao de imagens. Em paralelo, outros aparatos de exposicao de imagens
estavam sendo desenvolvidos por inventores contemporaneos a Edison. Na década
de 1880, o francés Louis Aimé Augustin Le Prince (1842-1890) conduziu
experiéncias com um dispositivo de proje¢ao de imagens em sequéncia para criar a
ilusdo de movimento. O inglés William Friese-Greene (1855-1921) também esteve
envolvido na criagdo de uma versao inicial da camera cinematografica e do projetor;
na Alemanha, Max Skladanowsky (1863-1939) inventou com seu irmao uma camera
de cinema com um sistema de projegcado, o “bioscépio”, e na Franga, Henri Joly
(1866-1945) criou o concorrente photozodtrope.

Até 1890, o interesse dos cientistas estava mais voltado para o

desenvolvimento da fotografia do que da cinematografia, o que era natural se

considerado que o cinema ainda estava em seus primeiros momentos, engquanto a

fotografia ja existia ha mais de sessenta anos. A situagao mudou quando, em 1893,
a companhia de Thomas Edison construiu o “Black Maria”, reconhecido como o
primeiro estudio de produgao de filmes do mundo, em West Orange (Nova Jérsei).
Sua finalidade era a produc¢ao de filmes para serem exibidos no invento de Edison, o
cinetoscopio, tendo se transformado em um local de experimentagéo de imagens em

movimento, tornando-se o primeiro estudio de cinema do globo. Para |la foram os

primeiros atores do cinema norte-americano, principalmente artistas de vaudeville
gue viajavam a West Orange, provenientes da cidade vizinha, Nova lorque, para ter

sua foto (em movimento) tirada. Essas imagens duravam de 15 segundos a 1 minuto

e simplesmente reproduziam instantes da acao dos artistas.


http://pt.wikipedia.org/wiki/1890
http://pt.wikipedia.org/wiki/Thomas_Edison
http://pt.wikipedia.org/wiki/Nova_J%25C3%25A9rsei
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Desse modo, nos primeiros anos do cinema conviveu uma variedade de

tendéncias de representagcdo e de contextos de visualizagao diferentes, fruto dos
esforgos de criadores pioneiros na invengao das primeiras tecnologias que
contribuiram para a emergéncia e a consolidagao da arte cinematografica. Uma vez
gue as necessidades comerciais se impuseram, a gama de novas técnicas afunilou-
se e, gradualmente, o cinema abandonou seu carater estritamente cientifico para ser
uma nova alternativa ao modelo de entretenimento da época. Ja nos primeiros anos
do novo século XX, os filmes ganharam mais tempo e conteudo narrativo, tornando-

se capazes de mobilizar audiéncias cada vez maiores, aumentando seu potencial de

rivalizar com outras artes, como o teatro, e, portanto, de gerar maior lucro. O

interesse de empresarios e homens de negdcios no cinema promoveu Seu
crescimento continuo ao longo do inicio do século XX.

Aos irmaos Louis (1864-1948) e Auguste Lumiere (1862-1954) geralmente
credita-se o primeiro avango comercial do dispositivo que combinava em apenas
uma maquina a funcao de registro fotografico e de proje¢cao de imagens para um
publico. Esse equipamento era o “cinematografo” e foi patenteado pelos irmaos em
13 de fevereiro de 1895. As projegbes dos Lumiere ocorreram pouco tempo depois,
em 28 de dezembro daquele ano, no Salon Indien do Grand Café, em Paris. Suas

cameras portateis, capazes de fotografar e projetar imagens em movimento, foram

rapidamente usadas para filmar cenas cotidianas, registros militares, paisagens e

retratos.

Com os Lumiere, o mundo foi introduzido ao cinema como técnica, mas nao
como linguagem. Os primeiros filmes eram curtos, rapidos, em sua maioria rodados

num unico plano e com uma camera imovel. Eram as imagens que se moviam diante



20

da camera, pois até aquele momento ndo se havia considerado movimentar o
cinematografo. Quando de seu nascimento, portanto, o cinema era mais um reflexo
da fotografia que do palco, por sua capacidade de verossimilhanga e natureza
demonstrativa. Seus curtas-metragens — La sortie des usines, Arroseur L'arrosé e

Repas de bébé, entre outros — apresentavam um mundo tranquilo e profundamente

privilegiado e, em muitos aspectos, permaneceram como o registro de uma parcela

da classe média-alta francesa na virada do século XX. Os Lumiére fizeram,
literalmente, centenas de filmes de curta duragao e, por varios anos, continuaram a
apresenta-los a um publico entusiasmado, cativado pelo simples fato de as imagens
estarem em movimento. Foi a primeira promog¢ao comercial bem-sucedida do meio.
O pesquisador e critico literario norte-americano Fredric Jameson (1995) nos
lembra que, embora o cinema tenha uma historia mais recente e nao coincidente
com o desenvolvimento de outras artes, conseguiu num espaco de tempo
relativamente diminuto reconstituir o percurso de diferentes artes — numa analogia de
producdoes e ndo de tempo percorrido. Em meio século, o cinema incorporaria 0 som
a sua tecnologia e construiria seu cédigo de simbolos narrativos. Entretanto,

conforme mencionado, no inicio de sua histéria o cinema era visto mais como uma

tecnologia de registro do que como uma arte. Neste sentido, o uso que George

Méliés (1861-1938) fez do cinema foi decisivo.

Georges Mélies (1861-1938) foi um ilusionista francés, nascido em uma
familia dedicada a um negocio prospero de fabricagdo de calgados. Apés uma
temporada em Londres, Méliés descobriu e encantou-se pela pratica do ilusionismo.

Ao retornar a Paris, tomou aulas de magica com Emile Voisin e comegou a se
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apresentar no Gabinete Fantastique do Museu de Cera Grévin. Quando o pai se
aposentou, em 1888, Georges vendeu a seus irmaos sua parte no negocio da
familia, investindo o dinheiro obtido na compra do famoso Théatre Robert-Houdin.
Ali, apresentou espetaculos de magica com esquetes teatrais fantasmagoricas,
tornando-se conhecido pela elite parisiense da época.

Depois de assistir a exibicdo do aparelho cinematografo pelos irmaos
Lumiere, em 1895, Méliés decidiu adicionar filmes ao programa de seus
espetaculos. No inicio de 1896, apés uma tentativa frustrada de adquirir o
cinematografo produzido pelos Lumiere, ele comprou um projetor do inventor inglés
R. W. Paul e adequou seus principios mecanicos para criar sua propria camera. No

ano seguinte, fundou a empresa Star Film e construiu um estudio de vidro pequeno

e fechado em sua casa em Montreal, onde produziu, dirigiu, fotografou e atuou em

mais de quinhentos filmes, dos quais restaram menos de cento e quarenta.

O estudio era equipado com uma série de utilidades, como
iluminacao, cenarios moveis e instalagoes para os atores. Ali foram
desenvolvidos os efeitos que distinguiriam o estilo de Méliés, como o
corte, o principio da técnica de stop-motion, a sobreposi¢cdo de
imagens, as transigdes conhecidas como fade-in e fade-out e a
manipulacao grafica da imagem, entre outras. O diretor teceu uma

forma unica de fazer cinema, combinando artes teatrais e efeitos
especiais. Seus filmes eram repletos de trucagens que muitas vezes
lembravam espetaculos de magica: objetos desapareciam,

reapareciam ou transformavam-se em outros objetos. Esses filmes
foram amplamente imitados por produtores de cinema na Inglaterra e
nos Estados Unidos. (THE SPROCKET SOCIETY, 2013)
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Em 1902, Mélies produziu um de seus filmes mais conhecidos, o influente Le
Voyage dans la Lune (Viagem a Lua), com trinta cenas. Adaptado de um romance
do escritor Julio Verne, tinha cerca de catorze minutos e aliava magica, espetaculo e
técnicas de montagem para criar uma fantasia cosmica que se tornou uma sensagao
internacional na época. Le voyage dans la Lune também foi precursor na criagao de
situagdes basicas empregadas até os dias de hoje em producdes de ficgao
cientifica. Apesar de suas inovagdes e da introdugdo da narrativa em seus filmes,
Méliés tratou o quadro filmico como a frente de um palco de teatro: nunca
movimentou a camera ou mudou sua posicdo em uma cena, tampouco tratou da

guestao da continuidade temporal em sua obra.

O grande problema para os primeiros cineastas foi estabelecer um
encadeamento temporal de uma tomada para a outra. Em The Great Train Robbery
(O Grande Roubo do Trem), de 1903, Edwin Stanton Porter (1870-1941) obteve o

efeito de continuidade mediante a aplicacédo de planos e de cortes. Porter era um

projecionista de cinema especializado na construgdo de equipamentos fotograficos
que, no fim de 1900, passou a trabalhar para Thomas Edison, por quem nutria
grande admiracéo.

Porter entrou para o ramo cinematografico em 1896, quando trabalhou na

cidade de Nova lorque com a dupla Raff & Gamon, agentes dos filmes e dos

equipamentos de Thomas Edison. Posteriormente, em 1898, conseguiu emprego no

Musée Eden, um museu de cera e saldo de diversdes que se tornara referéncia em
producado e exposi¢cao de cinema, licenciado da empresa de Thomas Edison, a

Edison Manufacturing Company. La, Porter organizava mostras de filmes da
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companhia, atividade que lhe conferiu experiéncia na escolha de obras e trilhas

musicais as quais acompanhavam suas exibigdes.

Em 1899, Porter ingressou na companhia de Edison e logo em seguida

iniciou sua carreira como diretor e cinegrafista para grande parte da producao de

Edison, comegcando com filmes simples de apenas uma tomada e progredindo

rapidamente para filmes mais complexos. The Great Train Robbery era composto

por catorze cenas separadas, descontinuas e néo sobrepostas. A obra contém uma

amostra precoce de continuidade temporal e de cenas filmadas em profundidade,

conquista que representou um grande salto em relagdo a simplicidade da encenagao

frontal teatral de Méliés. A popularidade do filme estimulou os investidores e levou

ao estabelecimento das primeiras salas de cinema permanentes, ou nickelodeons,

em todo os Estados Unidos. Com cerca de doze minutos de exibicao, também
ajudou a aumentar a duragdo do filme padrdo da época. Apesar do éxito da

producao, Porter perdeu o interesse nos aspectos criativos do cinema a medida que

0 processo se tornou cada vez mais industrial. Em 1909, ele deixou a Edison

Manufacturing Co. para continuar com seu trabalho de produtor independente e

retornar a sua carreira de fabricante de equipamentos cinematograficos. Porter,
como Mélies, ndo poderia se adaptar aos modos de narrativas lineares e sistemas
de linha de montagem de produgéo que surgiam, apontando o inicio da transigéo do
cinema para industria cinematografica. Nesse sentido, o advento do som
representou uma inovagdo decisiva para a consolidagdo da industria
cinematografica. No préoximo capitulo, examinaremos esse momento historico e
como suas repercussoes contribuiram para moldar o papel do som no cinema

classico.
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2. ACHEGADA DO SOM AO CINEMA

De acordo com Ney Carrasco (1993), nos primeiros anos, a auséncia de

som foi um fator limitante que levou cineastas e produtores de filmes a investir em

artificios técnicos e estéticos de carater ndo-verbal para tentar suprir a falta do som
para viabilizar o cinema como arte narrativa, tais como as legendas, as solu¢des da
linguagem cinematografica, a exemplo das técnicas de enquadramento, dos
movimentos de camera e da montagem e explicitagdo do gestual de atores. Ainda
segundo o autor (1993), algumas hipoteses tentam explicar a razao de os exibidores

terem empregado musica para acompanhar as proje¢coes de seus filmes, entre as

quais se destacam as de Kurt London, Hanns Eisler e Theodor Adorno.

Carrasco (1993) explica que, para Kurt London, a musica foi incorporada

com a finalidade de abafar o barulho que os projetores faziam, o qual incomodava e

distraia o publico. Ja para Eisler e Adorno (CARRASCO, 1993), o acompanhamento
musical teria funcionado como um elemento de acomodacido das audiéncias. Ou
seja, a tecnologia do cinema e o préprio ambiente das salas de projeg¢des
constituiam uma novidade um tanto assustadora para a sociedade do inicio do
século, que nunca antes havia interagido com uma tecnologia que reproduzia o real
com a magnitude do cinema. Eram necessarios, na opiniao de Eisler, elementos que

aplacassem a angustia que uma sala de cinema escura poderia causar. A musica

era esse elemento.

Para a pesquisadora Claudia Gorbman,



26

[..] a musica foi usada para acompanhar filmes no periodo do

cinema mudo porque:
1. Ela vinha sendo usada para acompanhar outras formas de

espetaculo e essa foi uma convengao que persistiu com sucesso.
Ela cobria 0 som do projetor que distraia a audiéncia.

Ela tinha importantes fungdes semidticas na narrativa: de acordo
com convengodes do século XIX, ela definia atmosferas, cenarios
histéricos e geograficos, ajudava a identificar personagens e

qualificar agbes. Com as legendas, as suas fungdes semioticas
compensavam a falta de fala dos personagens.
4. Ela proporcionava a conducgao ritmica, para complementar ou

induzir os ritmos da edicdo e os movimentos na tela.

5. Soando no auditério do cinema, a sua dimensao espacial
compensava a falta de profundidade da tela.
6. Como magica, ela era um antidoto para a impressao

fantasmagorica das imagens.

7. Como musica, ela unia os espectadores. (GORBMAN apud
CARRASCO, 1993, p. 53)

Embora as primeiras proje¢oes dos irmaos Lumiére tenham sido
acompanhadas por musicos, ainda ndo havia a preocupacao de compor musicas
exclusivamente para um filme. A maioria das musicas era adaptada dos géneros
consolidados no grande publico, como a musica classica, as cangdes populares,
entre outras. Segundo Carrasco (1993), na época os filmes eram vistos como
curiosidades e as exibi¢gdes publicas tinham mais o carater de apresentar ao publico
um novo veiculo e testar seu potencial comercial do que objetivos estéticos ou
artisticos. Ainda na opiniao do autor (1993), em razao da auséncia de sincronizagao
com imagens, a musica deve ser entendida, durante todo o periodo do cinema

mudo, como acompanhamento musical e ndo como trilha musical. Esta nog¢ao surgiu

apenas depois que o cinema introduziu 0 som sincronizado.
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O pesquisador e musico Tony Berchmans (2006) também ressalta outra
marca que distingue a fase do cinema mudo: a reproducao heterogénea da musica
do filme, ja que essa responsabilidade ficava a cargo da sala de exibicdo (e n&o da

equipe de producao do filme). Um mesmo filme poderia ter um acompanhamento

musical totalmente diferente conforme a sala em que fosse exibido.

Num segundo momento, oS realizadores de cinema comecgaram a se
interessar pelas musicas que complementavam seus filmes. Por representar uma

oportunidade comercial importante, o meio chamou a atengao dos editores musicais,

gue passaram a divulgar amplamente partituras musicais exclusivamente destinadas

as obras cinematograficas.

Como nos conta Berchmans (2006), a partir de 1909, a Edison Film Co.

comecgou a fazer sugestoes especificas de musica para acompanhar os filmes que
produzia. Esse empreendimento acarretou uma reacao dos editores musicais:
coletineas de musicas passaram a ser publicadas especialmente para o
acompanhamento de filmes, organizadas por temas ou situagdes, como suspense,
catastrofe, incéndio, romanticas, entre outras. Uma parte das musicas era
adaptacao, enquanto outra era composta exclusivamente para o cinema.

Também conforme relata o autor (2006), o surgimento das coletaneas
musicais foi responsavel por catalisar o movimento de interagdo entre industria
cinematografica, produtoras de filmes e musicos, assumindo o papel de organizar e
expor aos envolvidos no processo de definicdo do acompanhamento musical dos
flmes qual era o acervo de musicas disponiveis. Além disso, foi crucial para

consolidar o padrdao da musica enquanto acompanhamento, como cita o proprio
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Berchmans (2006). Entretanto, essa novidade nao foi suficiente para estabelecer
certa padronizagao na realizagdo do acompanhamento musical. Ou seja, a escolha e
execugao da musica a qual complementaria o filme continuou variando conforme a
sala de exibigao.

Berchmans (2006) expde que apenas num terceiro momento a distribuicao
dos filmes comegou a incluir uma planilha de indicagdo musical. A medida que a
industria do cinema se sofisticava, aprimorava-se também, gradativamente, o

costume de compor musicas originais para um determinado filme. Em 1908, foi

registrada a primeira partitura original composta para um filme, sob encomenda da

companhia parisiense cinematografica Le Film d'Art ao compositor francés Camille

Saint-Saéns, a qual serviu como acompanhamento musical para a obra L'Assassinat

du Duc de Guise (O Assassinato do Duque de Guise).

O pesquisador e musico (2006) afirma que uma das partituras mais
importantes do periodo foi a do filme The Birth of Nation (O Nascimento de uma
Nacao) de D. W. Griffith, composta por Joseph Carl Breil. Grande parte das musicas

foi composta para o filme por Breil e outra foi adaptada por ele, com a supervisao de

Griffith. Ainda segundo conta o pesquisador (2006), o compositor foi um dos

pioneiros no uso de unidades musicais tematicas, um recurso que podemos
entender como 0 antecessor dos leitmotivs, técnica de composigao de um tema que
sera reproduzido, no decurso de um filme, associado a uma personagem, a uma
situagao, a um sentimento, ou a um objeto. A pratica dos leitmotivs persiste até hoje
e € uma das mais comuns na industria cinematografica. Como o0 mesmo autor

comenta, 0 mérito, nesse caso, € tanto de Breil — pela composi¢ao musical — como
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de Griffith, por ter sido um dos primeiros diretores a dar importancia a musica no
contexto da narrativa filmica. Outro grande nome da musica na terceira fase do
cinema mudo é o do compositor Edmund Meisel, responsavel pela partitura dos
filmes O Encouragado Potemkin (1925) e Outubro (1927) de Sergei Eisenstein.

Carrasco (1993) destaca que no cinema mudo a musica principiou como um
mero fundo para o filme. Posteriormente, ocupou uma posi¢ao de parte integrante do
produto final quando passou a ser distribuida numa planilha indicativa com a
pelicula.

Para o pesquisador (1993), a limitagcdo técnica de sonorizagdo no cinema
mudo teve um efeito duplo: por um lado, impediu a incorporagado dos dialogos e
atrapalhou um maior desenvolvimento da musica de filme; por outro, justamente pelo
fato de a musica ser o elemento sonoro mais disponivel para uso, permitiu que o
desenvolvimento da linguagem narrativa cinematografica se apoiasse sobre o

discurso musical, ja que o uso dos dialogos nao era possivel.

Carrasco (1993) comenta que, enquanto os filmes mudos ainda registravam

grande éxito, 0s técnicos e engenheiros tentavam inventar um sistema viavel de
gravagao e sincronizagdo de som e imagem. Desde o surgimento do cinema,
ocorreram experimentos periodicos para criar uma tecnologia que permitisse essa
sincronizagdo. Na época, som e imagem eram registrados em sistemas
independentes e reproduzidos por diferentes maquinas, por isso era complicada
obtencdo de um resultado preciso. A melhor sincronia entre som e imagem estava
ligada a uma solucdo que permitisse que ambos fossem registrados na mesma

pelicula.
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Vindo da Alemanha, o Tri-Ergon foi o primeiro sistema de registro de som

por meios fotograficos a se tornar o padrdo europeu de cinema sonoro, sendo
utilizado até o fim da década de 1920 (BERCHMANS, 2006). Paralelamente, nos

Estados Unidos, o fisico norte-americano Lee De Forest pesquisava um sistema

semelhante. Em 1923, De Forest apresentava em salas de cinema filmes de curta

duracdo, os chamados phonofilms, uma variante atualizada do sistema de som
optico desenvolvido pelo francés Eugene Lauste, em 1907. A evolu¢cdo dos
phonofilms fazia-se presente no anexo da faixa de som optico ao filme em uma
banda unica. Esse detalhe encerrou as dificuldades de sincronia, uma vez que o

som e a imagem estavam em uma unica midia. O sistema de De Forest foi 0

antecessor do sistema Movietone, desenvolvido por Theodore W. Case, assistente

de De Forest, a pedido de William Fox, o qual viria a se tornar o primeiro sistema

comercial de som optico para o cinema (BERCHMANS, 2006).
Embora ja no comeco da década de 1920 existissem sistemas de

sincronizagao de imagens e sons, apenas no fim dos anos 20 o recurso foi

definitivamente incorporado ao cinema. Ney Carrasco (1993) narra que o0 atraso

decorreu, principalmente, dos seguintes empecilhos: o obstaculo técnico da
amplificacdo de sons — o qual representava um passo adicional a um sistema de
sincronizagao de imagem e som — e 0 sucesso que fazia o cinema mudo na década
de 1920, o que tornava uma incursdo rumo as novas tecnologias sonoras um

empreendimento arriscado. Para esse autor (1993), ha ainda um terceiro motivo,

normalmente pouco abordado por historiadores e estudiosos de filmes: o fator

estético. O cinema havia se firmado, nas primeiras décadas do século XX, com um

estilo de espetaculo ao vivo, concedido pelo acompanhamento musical. Os sistemas
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de amplificagcao de sons daquele momento nao tinham uma qualidade comparavel a
da musica ao vivo, agravando o risco da transicao para o cinema sonoro. Para
Carrasco (1993), em certo sentido, era muito plausivel que o cinema se tornasse

sonoro, mas se acreditava em uma transi¢ao paulatina.

Segundo o autor (1993), muitos estavam envolvidos em pesquisas para

tornar possivel o cinema sonoro, pois era consenso que a incorporagao do som ao

filme seria inevitavel. Mas, para Carrasco (1993), era necessario um motivo que

justificasse o risco daguela nova aventura. Em seu relato (1993), por volta da

metade da década de 1920, surgiu o pretexto ideal: nesse ano, a companhia Bell

Telephone langou um sistema de som sincronizado para cinema denominado

Vitaphone. Diferentemente do sistema de De Forest, no Vitaphone a trilha sonora

nao era impressa no filme, e sim gravada em separado, em discos fonograficos

sincronizados mecanicamente com a maquina de projecao. Sua principal evolugao

era o fato de comportar discos de 13 a 17 polegadas, capazes de sonorizar um rolo
completo de filme. Foi esse o sistema que a Warner Brothers empregou para
introduzir o filme sonoro no circuito comercial.

Mergulhada numa crise financeira, a Warner apostou no cinema Sonoro
como uma alternativa. O Vitaphone foi testado no filme Dom Juan (1926),

protagonizado por John Barrymore. Embora fosse um filme mudo, seu

acompanhamento musical foi gravado em disco e sincronizado a pelicula. De acordo
com Carrasco (1993), a novidade nao foi notada ja que nao implicou nenhuma
modificacdo de carater estético no filme. Pelo contrario, a qualidade sonora do

acompanhamento musical era pior que a da execugéo ao vivo.

Mas o choque no mercado aconteceu, de fato, em 6 de outubro de 1927,

quando estreou The Jazz Singer (O Cantor de Jazz), o primeiro filme falado do
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cinema. A partir de sua bem-sucedida estreia, os filmes falados (conhecidos como
talking pictures) invadiram o mercado.

Apesar de The Jazz Singer ter apresentado apenas quatro momentos

falados e cantados, foi suficiente para demarcar uma mudanca definitiva na industria
do cinema. A Warner havia tomado a iniciativa do Vitaphone e seu éxito forgou os
outros estudios a absorverem a nova demanda das audiéncias de cinema, como
relata Carrasco (1993). Ainda segundo o autor (1993), a transicao para o cinema
falado foi uma verdadeira revolugdo no modo de produgdo cinematografica, e

agueles que nao incorporaram a novidade foram excluidos — desde atores até
exibidores.

Contudo, seria dificil antecipar a rapida evolugao do cinema sonoro e suas
limitagdes, ja nos primeiros anos de existéncia. Apos o sucesso de The Jazz Singer,

observou-se grande adesao dos estudios aos filmes falados. A maioria adquiriu o

Vitaphone, mesmo sistema usado pela Warner. S6 a Fox e a RKO recorreram a

outros sistemas que se desenvolviam previamente: a Fox optou pelo Movietone e a
RKO, pelo RCA Photophone, em 1929.

O cinema sonoro deu um salto nos trés anos que seguiram a estréia de The

Jazz Singer. Em 1928, o filme Lights of New York (Luzes de Nova lorque), de Brian

Foy, foi langado pela Warner como o primeiro filme inteiramente falado — com todas

as falas sincronizadas — contando, para tanto, com o sistema Vitaphone. Um so6

microfone era usado para gravar as vozes dos atores, 0 que produzia cenas

estaticas. O problema seria solucionado por Rouben Mamoulian em seu filme
Applause (Aplauso), de 1929. Para melhorar a captagcdo, Mamoulian acrescentou
rodas na cabine a prova de som onde era instalada a camera, propiciando que se

movesse com 0s atores. Também gravou vozes de duas fontes simultaneas usando
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dois microfones ligados a um mixer. Naquele mesmo ano, foi langado Hallellujah

(Aleluia), de King Vidor, que combinava o som captado no set de flmagem com a

dublagem adicionada em seguida. A partir de 1930, a tecnologia do Vitaphone seria

substituida pelo som optico, sistema que alocava som e fotogramas num mesmo

suporte.

Carrasco (1993) descreve a transi¢do para O cinema Sonoro como tao

repentina que muitos filmes inicialmente planejados para serem mudos foram

posteriormente trabalhados para se adequar ao cinema sonoro, deixando

desempregados 0s musicos que costumavam tocar nas salas. Além disso, a
chegada do som ao cinema foi acompanhada de um novo padrao de projecéo, o
gual estabeleceu como norma técnica a velocidade de vinte e quatro fotogramas por
segundo, tornando imperativo o tratamento acustico das salas de exibi¢do, o que
demandava, além de equipamentos acusticos, um redesenho especifico da
concepcao arquiteténica. O alto investimento exigido para essa adaptacao deixou de

lado a maioria das salas nao vinculadas aos grandes estudios. Além disso, muitos

cinemas viram-se obrigados a tomar dinheiro emprestado de bancos para adquirir 0s

sistemas de reproducdo de som. Em geral, a garantia exigida como contrapartida do
empréstimo era de que as salas s6 exibissem filmes de produtoras para as quais 0s
proprios bancos também tinham emprestado dinheiro, ou seja, os grandes estudios,
conferindo maiores garantias aos banqueiros. Como expde Martin Eikmeier (2013),
esse processo impactou ainda mais os pequenos produtores, que ficaram a margem
dos grandes circuitos de exibigao, e reforcou o poder dos estudios consagrados. A
maior parte das grandes produtoras ja tinha suas préprias salas de exibigao, as

guais foram as primeiras a passar pela adaptagcao necessaria.
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Assim, como reforga Carrasco (1993), a nova realidade do cinema nao
apenas exigiu um treinamento dos profissionais dessa industria como modificou a
linguagem cinematografica construida, até entao, sobre o siléncio. Uma vez que o
proprio sistema de sonorizagdo carregava uma tecnologia capaz de viabilizar a

gravagao ao Vivo, as cameras tinham de ser isoladas com seu operador, pois faziam

um barulho que poderia ser captado com a voz dos atores. Dessa maneira, para o

autor (1993), a linguagem cinematografica também teve de habituar-se aos ruidos e
aos sons introduzidos pelo cinema sonoro (alheios no cinema mudo) e a limitagao
dos movimentos de camera. A musica de cinema também foi atingida, visto que a
tecnologia de captagdo sonora da época admitia a gravagao da musica ou do
dialogo. Caso houvesse a intencado de registrar concomitantemente musica e
dialogos, seria necessario fazé-lo ao vivo, durante a execugao do filme. Ou seja,
nesse caso, uma orquestra teria de estar disponivel no set de filmagem para que,
guando fosse gravado determinado dialogo, fosse também gravada a musica. Como

0 proprio Carrasco (1993) ressalta, era uma saida de alto custo, baixa praticidade e

gue despendia muito tempo.

Um ponto ainda mais relevante do que o valor investido era o fato de a

musica ter deixado de se caracterizar como a novidade do momento; este papel
havia sido concedido aos dialogos. Antes, a musica correspondia ao elemento
sonoro do filme; depois da introdugao das falas, aquela ndo apenas perdeu esse
status como ainda dificultou a logistica de gravac¢ao dos filmes falados. Justamente
pela tecnologia da época permitir apenas a captagao do som ao vivo, a integracao

da musica tornou-se cara e trabalhosa. Segundo Carrasco (1993), embora fosse
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também um elemento sonoro, a musica representava mais uma concorréncia a
novidade dos dialogos do que um complemento. O autor (1993) contrapde que,
apesar dos obstaculos, a adaptagao da linguagem do cinema a era dos dialogos
terminou por incluir a musica como um elemento narrativo e estético do filme.

Em virtude das limitagdes técnicas e estéticas do uso do som, as opinides
dividiram-se quanto ao cinema falado. Houve resisténcia a novidade em razdo da
crenga de que o som anularia os avangos alcangados pelo cinema como linguagem.

Carrasco (1993) conta que outros protestos se davam em razao da larga fatia de

profissionais que ficou subitamente desempregada quando seu trabalho deixou de

ser necessario, a exemplo dos atores e dos musicos das osquestras das salas de
exibicao.

Como ilustra Bernardo Sze, em seu livro Introduggo as sonoridades do
cinema: histdria, conceitos, paradigmas e experimentagdes (2013), Antoine Artaud
afirmava que o cinema sonoro adotaria, contraditoriamente, convenc¢des antiquadas
da narrativa. As emogoes suscitadas pelo som, segundo o diretor René Clair, ndo
estariam a altura daquelas oferecidas pelas imagens, uma vez que 0s sons eram
artificios que corrompiam o objetivo original do cinema. Os cineastas S. M.
Eiseinstein, V. I. Pudovkin e G. V. Alexandrov, da Unido Soviética, também

expressaram suas posi¢goes na “Declaragdo sobre o futuro do cinema sonoro”,

publicada pela primeira vez em agosto de 1928 e republicada no livro A forma do

filme (1997, p. 225), que reune ensaios do diretor Sergei Eiseinstein. Na década de
1920, o cinema soviético era um dos mais avangados do mundo no tocante as suas

realizagcdes e no grau de teorizacao alcancado — foram eles que sistematizaram as
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teorias de montagem, por exemplo. Por isso, além da apreensao acerca do uso do
som e suas consequéncias na linguagem cinematografica — os cineastas defendiam
0 uso do som assincrénico, contrapondo-se a imagem — também se podia perceber,
segundo afirma Ney Carrasco (1993), o medo de que 0 cinema soviético nao
conseguisse se desenvolver a tempo para competir com a industria cinematografica
norte-americana, o que afetaria a posicao privilegiada conquistada pelo cinema

soviético no contexto internacional.

O sonho do cinema sonoro se tornou uma realidade. Com a invengao
do cinema sonoro, de fato os norte-americanos se colocaram a frente
para torna-lo rapida e substancialmente uma realidade. A Alemanha
esta trabalhando intensamente na mesma direcdo. Todo mundo esta
falando sobre a coisa muda que aprendeu a falar.

Nos, que trabalhamos na URSS, estamos conscientes de que, com
nosso potencial técnico, ndo vamos caminhar em direcdo a
realizacao pratica do cinema sonoro num futuro préximo. Ao mesmo
tempo, consideramos oportuno afirmar varias premissas de principio
de natureza tedrica, porque, por conta da invencao, parece que este
avanco da cinematografia esta sendo usado de modo incorreto. E
com uma concepgao errada com relagdo as potencialidades deste
novo descobrimento técnico pode ndo apenas impedir o
desenvolvimento e aperfeicoamento do cinema como arte, mas

também ameaca destruir todas as suas atuais conquistas formais.

[...] Gravacdo de som é uma invengdo de dois gumes, e € mais
provavel que seu uso ocorrera ao longo da linha da menor
resisténcia, isto é, ao longo da linha da satisfagdo da simples
curiosidade. Em primeiro lugar, havera exploragcdo comercial da
mercadoria mais vendavel, os filmes falados. Aqueles nos quais a

gravacao do som ocorrera num nivel naturalista, correspondendo
exatamente ao movimento da tela, e proporcionando uma certa
‘ilusao’ de pessoas que falam de objetos sonoros etc.
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[..] Apenas um uso polifénico do som com relagdo a peca de
montagem visual proporcionara uma nova potencialidade no
desenvolvimento e aperfeicoamento da montagem. O primeiro
trabalho experimental com o som deve ter como diregdo a linha de
sua distinta ndo sincronizagdo com as imagens visuais. E apenas
uma investida deste tipo dara a palpabilidade necessaria que mais

tarde levara a criagao de um contraponto orquestral das imagens
visuais e sonoras. (EISENSTEIN; ALEXANDROV; PUDOVIKIN,

1997, p. 225-226)
Como bem destaca o pesquisador Ney Carrasco (1993), o som agregou a
linguagem do cinema recursos que possibilitaram novas saidas narrativas e
articulatérias. Com o passar do tempo, diretores, produtores e roteiristas exploraram

as novas combinacdes de dialogo, sons e musica. O autor (1993) também ressalta

um outro ponto: o cinema sonoro foi o passo decisivo para o estabelecimento do

cinema como industria e do filme como produto industrializado, pois foi a partir dessa

evolucao que se consolidou definitivamente a base tecnoldgica de sua linguagem:

finalmente ele era imagem e som.

Enquanto representante do desenvolvimento técnico-cientifico iniciado pela
Revolugao Industrial, o cinema €, sobretudo, como afirma o pesquisador Jorge Luiz
Barbosa (2000), uma expressao da Modernidade, causa e fruto de uma nova
experiéncia de tempo e espacgo vivida pela sociedade, em particular, a ocidental.
Lembra-nos o autor (2000) que o palco dessa nova experiéncia foi, por exceléncia, a
cidade moderna, a qual, naquele momento, testemunhava as novas configuragoes
de relagdes sociais, modos de producao, tecnologias e o surgimento do homem

urbano. Foi nesse contexto social, histérico e geografico que o cinema nasceu,

tornando-se, gradualmente, uma das principais atividades de lazer em torno do qual
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se reune essa nova sociedade. Segundo Massimo Canevacci (1984, apud
BARBOSA, 2000, p. 78), a cultura do cinema forma “um sistema de relagdes que o
articula, por um lado, ao sistema de produgao de mercadorias e, por outro, a
reproducao de pulsdes e memdrias”. Podemos prosseguir, entdo, examinando essas
duas dimensdes do cinema: a primeira que 0 inscreve como elemento constituinte
do sistema politico, econdmico e cultural da época; e a segunda, que faz dele um
instrumento particular, produtor de imagens imateriais, posto que nao € ao (rolo de)
filme gque assistimos; e sim as imagens geradas pelo filme projetado, ou seja, em
movimento. Dessa maneira, ndo por acaso 0s dois elementos essenciais para o

cinema sao ao mesmo tempo 0s mais intocaveis: a luz e o som. Cabe a conjugag¢ao

do audiovisual tomar de assalto os sentidos do espectador, de tal forma que se

suspenda a nogao temporal e espacial em sua mente para que ele mergulhe no
tempo e espaco filmicos.

Em sua dimensdo técnica, pode-se dizer que o modo de producgdo
cinematografico € o gesto fundador de sua técnica de reprodugdo. Como afirmou o
filbsofo alemado Walter Benjamin (1936, 1985), os altos custos da produgao
determinam uma escala massiva de exibicdo, capaz de pagar pelo processo
produtivo do filme. Por isso, a reprodutibilidade técnica do cinema é mais do que
uma simples marca que permite sua exibigdo massiva, € uma condi¢ao sine qua non
de sua existéncia, um artificio diretamente ligado ao seu modo de criagéo e
producdo. Nas palavras de Benjamin, no seu ensaio A Obra de Arte na Era da sua

Reprodutibilidade Técnica (BENJAMIN, 1936, 1985, p.172):
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Nas obras cinematograficas, a reprodutibilidade técnica do produto
nao €, como no caso da literatura ou da pintura, uma condi¢cédo
externa para sua difusdo maciga. A reprodutibilidade técnica do filme
tem seu fundamento imediato na técnica de sua produgéo. Esta nao
apenas permite, da forma mais imediata, a difusdo em massa da
obra cinematografica, como a torna obrigatéria. A difusao se torna
obrigatéria, porque a producao de um filme é tdo cara que um
consumidor, que poderia, por exemplo, pagar um quadro, ndo pode

mais pagar um filme. O filme é uma cria¢do da coletividade.

Como afirma Pierre Schaeffer (2010), que usa o termo “artes-relé” para
definir o cinema e o radio, é sua técnica que lhe que garante a premissa de
“‘ubiquidade, simultaneidade e gigantismo”. (2010, p. 58) Na visdo de Benjamin
(1985), o aperfeicoamento da reproducao técnica nas novas praticas estéticas como
o cinema e a fotografia dessacralizam a arte, despojam-na de sua “aura”, ou seja, de
sua autenticidade, historicidade e unicidade. Conserva-se o conteudo, porém sem o
trajeto histérico que acompanha a manufatura daquela arte. Assim, a reproducao

técnica espelha uma mudancga no proprio conceito de arte na sociedade, que passa

de um evento singular a um evento de massa:

A reproducgdo técnica do som iniciou-se no fim do século passado.
Com ela, a reproducéo técnica atingiu tal padrédo de qualidade que
ela ndo somente podia transformar em seus objetos a totalidade das
obras de arte tradicionais, submetendo-as a transformacodes
profundas como conquistar para si um lugar proprio entre o0s
procedimentos artisticos. Para estudar esse padrdo, nada € mais
instrutivo que examinar como suas duas fungdes — a reproducao da

obra de arte e a arte cinematografica — repercutem uma sobre a
outra.
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[...] o que se atrofia na era da reprodutibilidade técnica da obra de
arte é sua aura. Esse processo é sintomatico, e sua significacao vai
muito além da esfera da arte. Generalizando, podemos dizer que a
técnica da reproducdo destaca do dominio da tradicdo o objeto
reproduzido. Na medida em que ela multiplica a reprodug¢ao, substitui
a existéncia unica da obra por uma existéncia serial. E, na medida
em que essa técnica permite a reprodugcdo vir ao encontro do
espectador, em todas as situacoes, ela atualiza o objeto reproduzido.
Esses dois processos resultam num violento abalo da tradi¢ao, que

constitui o reverso da crise atual e a renovacido da humanidade.
(BENJAMIN, 1985, p. 167-168)

Benjamin contextualiza a fotografia como sendo a “primeira técnica de

reproducao verdadeiramente revolucionaria [...]” (1985, p. 171), ou seja, a que

primeiro promoveu uma ruptura com as obras de artes tradicionais. Essa ruptura

alcangou seu apice com o cinema, que — devido ao seu arsenal de recursos —
conseguiu simular de forma inédita o préprio movimento do real, extinguindo

completamente a aura preservada até entao nas artes tradicionais (musica, pintura e

escultura).

Assim, para Benjamin (1985), a génese do cinema é a negagao da esséncia
da arte tradicional pois repousa na reprodutibilidade técnica, o0 que mostra a ruptura
da tradigao artistica constituida até aquele momento. A esta nova arte, vincula-se
também um novo modo de percepg¢ao do proprio homem.

Enquanto a visdo benjaminiana sobre a reproducéao técnica na arte pode ser
compreendida como dotada de certo otimismo — de forma que a perda da aura
pudesse libertar a arte para atingir novas dimensdes — Adorno e Horkheimer (1996)

analisaram de modo bastante critico essa questdo, bem como o proprio cinema
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enquanto expressao artistica. Para eles, a introdu¢cao da reprodutibilidade técnica
nas novas praticas artisticas tratava-se de uma ferramenta para alcangar uma
escala massiva e, com isso, promover a homogeneizagdo cultural, sinalizando,
desse modo, a exaltagdo da légica capitalista em detrimento do oficio criativo. Nessa
perspectiva, para a dupla, o cinema naturalmente ndo poderia ser entendido como
uma forma de arte, ja que era, sobretudo, um sistema de producgao industrial e

consumo em massa de “bens culturais”.

Os filmes e o radio nao precisam mais pretender ser arte. A verdade

de que sdo apenas um negécio é transformada numa ideologia para
justificar o lixo que produzem intencionalmente. Eles se
autodenominam industria, e quando os rendimentos dos seus

diretores sao publicados, é eliminada qualquer duvida sobre a

utilidade social dos seus produtos. (ADORNO; HORKHEIMER, 1996,
p. 114)

Para o cineasta brasileiro Glauber Rocha, entretanto, o cinema de autor

poderia redimir a industria cinematografica: “se o cinema comercial € a tradi¢géo, o
cinema de autor € a revolugao”. (ROCHA apud GUTIERREZ, 2011, p. 3) Assim, a
misséo dos autores seria lutar contra a industria: “o autor como responsavel pela
verdade, cuja estética € uma ética, que faga da mise en scene uma politica; que,
liberto das convengdes, encare a realidade [...] que registre o momento historico,
reflita, pense, aja sobre a realidade”. (ROCHA apud GUTIERREZ, 2011, p. 3)

Para produzir a imagem cinematografica, o cinema tem na montagem uma
de suas principais ferramentas. E ela que altera as relacdes entre o espago e tempo

da realidade registrada para tecer um espacgo e tempo “filmicos” e, com isso, faz do
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filme um discurso cuja natureza ilusionista apresenta uma realidade aparentemente

‘pura” de qualquer intervengao, mas que € ela mesma interveng¢ao pura (BENJAMIN,
1985, p.186). Dessa maneira, podemos dizer que “descrever néo é o que se pede ao
cinema. O objetivo do cinema é provavelmente o de mostrar o invisivel’. (COMOLLI,
1994, p. 150 apud BARBOSA, 2000, p. 71) O que se espera desta arte, entao, é
mais que testemunhar visualmente a realidade, € que a partir dela, o homem
construa seus proprios mundos, representando para si seu universo — seja ele

imaginario ou real. Nas palavras de Benjamin:

[..] Através dos seus grandes planos, de sua énfase sobre
pormenores ocultos dos objetos que nos sao familiares, e de sua

investigacdo dos ambientes mais vulgares sob a dire¢cdo genial da
objetiva, o cinema faz-nos vislumbrar, por um lado, os mil
condicionamentos que determinam nossa existéncia, e por outro

assegura-nos um grande e insuspeitado espaco de liberdade.
Nossos cafés e nossas ruas, N0SSOS escritorios e nossos quartos
alugados, nossas estagcoes e nossas fabricas pareciam aprisionar-
nos inapelavelmente. Veio entdo o cinema, que fez explodir esse
universo carcerario com a dinamite dos seus décimos de segundo,
permitindo-nos empreender viagens aventurosas entre as ruinas
arremessadas a distancia. (BENJAMIN, 1985, p.189)

Em seu livio O cinema ou o homem imaginario (1970), Edgard Morin

argumenta que as imagens cinematograficas pdem em movimento no homem a

dindmica de projecao e identificagao, caracterizando-se o cinema como um agente

influenciador e também influenciado pela sociedade:

A projegao-identificacdo  (participagdo afetiva) desempenha
continuamente o seu papel na nossa vida quotidiana, privada e
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social. [...] Representamos um papel na vida, ndao s6é perante o0s
outros, mas também (e sobretudo) perante nés proprios. O vestuario
(esse disfarce), o rosto (essa mascara), as palavras (essa
convencgao), o sentimento da nossa importancia (essa comédia), tudo
isso alimenta, na vida corrente, esse espectaculo que damos a nés
préprios e aos outros, ou seja, as projegdes-identificagdes
imaginarias [...] Na medida que identificamos as imagens do écran
com a vida real, pomos as nossas projecoes-identificacdes em
relacdo a vida real em movimento. Em certa medida, vamos la
efetivamente encontra-las [...]. (MORIN, 1970, p. 112)

A concepc¢do de Morin aborda o poder efetivo do cinema e nos remete ao
cineasta brasileiro Cac& Diegues, para quem a representacdo cinematogréafica
funciona como uma “dialética onde a realidade se torna ficcdo e onde a0 mesmo
tempo a ficcdo se torna realidade” (DIEGUES, 2001 apud ESCOSTEGUY, 2005,
p.34). O cinema seria, assim, um signo articulado pelo sistema sociocultural que o
produz e o imaginario humano, estabelecendo com ambos uma relacdo recursiva,

reciproca e bilateral.

Em seu documentario The perverts guide to cinema (2006), o filésofo
esloveno Slavoj Zizek aborda o cinema a partir de um exame filosofico e
psicanalitico. Zizek (2006) diz que o desejo humano nao é espontaneo, é artificial,
porque precisa ser ensinado, esta enquadrado numa moldura sécio-cultural. Desse
modo, o poder do cinema nao seria o de nos dizer o que desejar, mas o de nos
ensina como desejar. O fildsofo usa um trecho do filme Possessed (A Possuida), de

1931, para ilustrar sua afirmacdo. Nele, a heroina presencia maravilhada a

passagem de um trem, observando atentamente 0s passageiros pelas janelas e,

inclusive, sendo abordada por um deles. Zizek (2006) faz uma analogia entre o que

a heroina observa através das janelas do trem e o efeito que o cinema surte. Diz ele

sobre a cena:
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Nés temos uma cena muito real e comum na qual o espaco interno
da heroina, ou, suas fantasias, sdo projetadas. [...] Parte da
realidade — em sua percepcao e na percepg¢ao do nosso espectador —
é elevada a um nivel magico e se transforma na tela dos seus
sonhos. Isto é arte cinematografica em sua forma mais pura. (2006,

tradugéo nossa)*

Para o filésofo (2006), as imagens visualizadas pela heroina através da
janela do trem sdo como as imagens das telas de cinema: parecem estar elevadas —

na percepcado da heroina e da plateia — a um nivel aspiracional. Embora sejam

cenas cotidianas, apresentam-se aos olhos da personagem e aos Nnossos como

“‘magicas”. Esse carater ilusério e fantasioso da imagem cinematografica € também o
gue torna visivel, na visao de Zizek (2006), como a propria realidade se constitui
enguanto construgao ideoldgica, social e simbdlica.

Atualmente, o cinema - junto com outras midias tradicionais, como a
televisdo e o jornal impresso — € desafiado e disputa com uma profusdo de novas
midias e audiéncias cada vez mais volateis. Entretanto, € de indiscutivel importancia
lembrar que foi a arte cinematografica “a midia que embalou o século XX”
(informacdo verbal)?, especialmente sua primeira metade. Sob essa perspectiva,
reforcamos que nao ha apenas um objeto para o sujeito, mas também um sujeito

para o objeto, de modo a tornar-se perceptivel a relevancia do esfor¢o compreensivo

! We have a very real and ordinary scene on to which the heroin’s inner space, her fantasy space is
projected [...]. Part of reality - in her perception and in our view’s perception - is elevated to the
magical level, becomes the screen of her dreams. This is cinematic art at its purest.

% Expressao utilizada pelo Prof. Dr. José Eugénio de Oliveira Menezes na banca de qualificagdo, em
Sao Paulo, outubro de 2013.
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presente no meio do cinema e de seus produtos. Sdo estudos como 0s citados
acima os quais podem desvelar ndo apenas um momento social e cultural vivido por
uma sociedade, mas também as luzes e as sombras de suas representacoes. Eles
nos ajudam a compreender o contexto historico e as questdes tedricas que nos

permitirdo investigar, no proximo capitulo, o cinema de Dacid Lynch.
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3.0 CINEMA DE DAVID LYNCH

Nascido em 1946 no estado de Montana, Estados Unidos, Lynch passou

uma parte consideravel de sua infancia e adolescéncia mudando de cidade

frequentemente em virtude do trabalho do pai, engenheiro florestal. O diretor morou

nos estados de Idaho, Washington, Carolina do Norte e, por ultimo, Virginia, ja aos

catorze anos.

No ano de 1963, Lynch decidiu estudar pintura no Corcoran School of Art,
em Washington, D.C., onde passou a dividir um pequeno apartamento com seu
amigo Jack Fisk. Os dois moraram juntos por pouco tempo; Lynch mudou-se
novamente para estudar na Boston Museum School, onde permaneceu durante um

ano. Aos dezenove anos, planejou uma viagem com Fisk para a Europa, na qual

pretendiam estudar artes plasticas por um periodo de trés anos. Lynch levava

consigo uma carta de recomendacao redigida por um professor de pintura da Boston

Museum School e preparava-se para estudar com o pintor Oskar Kokoschka (1869-
1980). Contudo, como relata Greg Olson em seu livro David Lynch: beautiful dark

(2011), a viagem dos jovens durou apenas quinze dias, porque Lynch se

decepcionou com a experiéncia e quis retornar aos Estados Unidos.

Em sua tese de doutorado, Rogério Ferraraz (2003) retrata que Lynch,
ja de volta aos Estados Unidos, passou por diversos empregos, sem conseguir
permanecer por muito tempo em nenhum deles. Seguindo o conselho de seu amigo
Fisk, ainda em 1965, entrou para a Pennsylvania Academy of Fine Arts, na Filadélfia.
A aproximacdo com o cinema aconteceu a partir de uma experiéncia que teve com
uma de suas telas de pintura, como relembra o proprio cineasta em entrevista
relatada por Larry Sider, no livro Soundscape: the school of sound lectures, 1998-

2001 (2003) e, parcialmente, republicada no site Focus Features:
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Eu estava na Filadélfia, na Academia Pensilvania para as Belas

Artes. E eu era apenas um pintor, e estava feliz com a pintura. Entéo

estava trabalhando em uma pintura, cujo tema era uma figura em um
jardim. Era basicamente uma tela negra com uma figura emergindo

da escuriddo. E havia algum pouco de verde, vocé sabe, saindo.

Ouvi um vento e vi a figura mover-se. E pensei que eu queria ter
algum movimento, algum som na pintura. Eu queria ouvir o vento

sobre a figura. (SIDER, 2003, tradug¢ao nossa)

Percebendo que a pintura teria sempre a limitagcdo da imobilidade, Lynch
decidiu incluir movimento em seus quadros. O filme permitiria-lhe introduzir alguma
movimentagdo em seus trabalhos. Assim, em 1966, produziu seu primeiro curta-
metragem de animacgao, intitulado Six Figures Getting Sick (conhecido também
como Six Men Getting Sick). Durante cerca de quatro minutos, ao som de uma
sirene, seis figuras vomitam, formando uma sequéncia de imagens que se repetem.

Os corpos, principalmente os estdbmagos, crescem e, entao, as figuras vomitam um

liquido vermelho. O filme recebeu o prémio anual concedido pela escola, o Dr. W. S.

Biddle Cadwalder Memorial Prize.
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Figura 1 — Six Figures Getting Sick
Fonte: http://en.wikipedia.org

Em 1968, o cineasta realizou seu segundo filme, The Alphabet. A ideia

nasceu de um sonho relatado pela sobrinha de seis anos de Peggy, na época sua
namorada. A crianga um dia acordou recitando o alfabeto (KORAKIDOU;
CHARITOS, 2006, p. 5). O filme mesclava a atuagao da propria Peggy com recursos
de animagao. Para produzir o curta, Lynch pintou as paredes do quarto de preto e 0
rosto de Peggy, de branco. No filme, vemos uma sequéncia animada das letras do
alfabeto que lentamente aparecem na tela, além de uma trilha sonora que comecga
com um canto das letras “a-bé-cé€”. Foram inseridos efeitos sonoros como barulhos
de vento e choro. O filme termina com a protagonista vomitando sangue: “Gosto de
descrevé-lo como um pesadelo sobre o medo de aprender”, define o préprio diretor

no documentario The short films of David Lynch (Dire¢do de David Lynch, 2006, 97
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min). Nessa época, Lynch decidiu enviar ao recém-criado American Film Institute

(AFI), que subsidiava cineastas, uma coépia de The Alphabet, com o script para um

novo curta-metragem, The Grandmother (OLSON, 2011). O instituto concordou em

ajudar a financiar a obra, inicialmente oferecendo ao diretor a quantia de US$

5.000,00 e, depois, mais US$ 2.200,00. Entdo, em 1970, com apoio do AFI, Lynch

dirigiu The Grandmother.

Figura 2 — The Alphabet
Fonte: http://fen.wikipedia.org

O filme narra a histéria de quatro personagens: um casal, seu filho e a avo.
A medida que os desentendimentos entre o garoto e seus pais se intensificam, ele

recorre cada vez mais a avo.
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Figura 3 — The Grandmother
Fonte: http://en.wikipedia.org

Embora apresente um enredo aparentemente simples, o diretor confere

detalhes os quais tornam curiosa a trama, a exemplo do casal, que, logo nas

primeiras cenas, “nasce” da terra, como se fossem plantas; ou, ainda, o garoto
cultivando sementes que germinam, dando origem a uma vegetagao a qual o filho
passa a tratar como se fosse sua avo (OLSON, 2011). Os criticos de cinema
Michelle Le Blanc e Colin Odell afirmaram que “o filme é uma verdadeira odisseia,
mas contém muitos dos temas e ideias que surgiriam no seu trabalho posterior, além

de mostrar um notavel entendimento do meio (cinema)”. (2000, p. 18, tradugao

nossa)

Em 1971, Lynch mudou-se com a esposa Peggy Lynch e a filha Jennifer

Lynch para Los Angeles, onde comegou a estudar cinema no Conservatorio AFI, um
lugar que ele viria a descrever como “completamente cadtico e desorganizado, o que

foi 6timo... vocé aprende rapidamente que se vocé vai fazer alguma coisa, tem de
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fazé-la sozinho. Eles queriam deixar as pessoas fazerem o que desejavam”,
conforme relato do proprio diretor no livro Lynch on Lynch (RODLEY, 2005, p. 57-58,
traducado nossa). Sob a orientagao de Daniel Frank, fundador da Escola de Cinema
da Tchecoslovaquia, Lynch assistiu a filmes e aprendeu como estruturar um longa-
metragem, além de ter analisado as contribuicdes especificas de posicionamento da
camera, agao, som e musica, design, edicdo e diregcdo de arte para o fluxo da

narrativa cinematografica. Lynch também leu bastante durante o curso no AFI, sigla

de American Film Institute. Segundo relato do pesquisador Greg Olson (2011), A

metamorfose, de Franz Kafka, fascinou o jovem com sua transformacao surrealista
de um homem em um inseto e o0 medo palpavel que paira na narrativa, combinado
ao humor negro e ao uso da forma fisica do personagem para traduzir estados
psicolégicos. Outro conto, O nariz, de Nikolai Gogol (1809-1852), chamou a atengao
do diretor por sua sensibilidade excéntrica. Ambos 0s autores tiveram um impacto
em sua formacgao no periodo que antecedeu sua estreia no cinema com Eraserhead
(OLSON, 2011). O autor de O nariz, o russo Gogol, compds histérias que, como
Kafka e as obras do proprio Lynch, “penetram em lugares ocultos da mente humana

e revelam os impulsos mais secretos do coragcdo humano”, explica David
Magarshack, estudioso de Gogol (MAGARSHACK apud OLSON, 2011, p. 55,
traducéo nossa).

Lynch, mestre em inserir acontecimentos e imagens extraordinarias em um

contexto mundano, encontrou em Kafka e em Gogol o mesmo modus operandi. No

conto O nariz, lvan vive na Sao Petersburgo do século XIX e é um barbeiro.

Cotidianamente, ele acorda, conversa com sua temperamental esposa e senta-se a
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mesa do café, todas as manhas. Mas, certo dia, cavando seus dedos em um pedago
macio do pao, ele puxa de dentro da massa um nariz. Assim como muitas vezes
acontece na ficcao de David Lynch, neste texto algo incomum tornou-se ainda mais

esquisito, ja que o protagonista lvan — depois da cena absurda da retirada do nariz —

reconhece o achado como pertencente ao pomposo major Kovalykov, de quem Ivan

rotineiramente faz a barba. O préprio Lynch conta que, depois de ter lido o conto,
refletiu sobre uma frase a qual viria a reforgcar um ponto central de seu proprio estilo:
“O mundo esta cheio de todo o tipo de absurdos” (GOGOL apud OLSON, 2011, p.

56, tradugao nossa). Nessa época, 0 cineasta comegou a escrever o roteiro para um

novo trabalho, Gardenback, cuja ideia havia se desenvolvido a partir de uma pintura

do diretor. Durante a empreitada, ele foi apoiado por seus colegas e professores do

Conservatério, que o encorajaram a ampliar o roteiro, o que ele, apdés alguma
relutancia, concordou em fazer.

No entanto, Lynch sentiu-se desgastado com a interferéncia em seu projeto
de filme, deixando a escola por essa razao. Os professores encontravam em Lynch
grande potencial; tratava-se de um dos melhores alunos. Pediram, entdo, para
reconsiderar sua saida. Ele afirmou que voltaria atras na condigdo de ser livre para
criar seu préprio projeto, sem intromissdes. Entendendo que Gardenback havia sido

destruido, planejou outro filme, o qual denominou Eraserhead (RODLEY, 2005).

1.1. Eraserhead
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Em 1971, o cineasta comegou 0S preparativos para a nova produgao.

Acreditando que o filme pudesse ultrapassar os 20 minutos previamente aprovados,

Lynch renegociou com o Conservatorio e obteve uma verba adicional para realiza-lo
em 42 minutos. Entretanto, o roteiro de Eraserhead tinha apenas 21 paginas, e
alguns professores preocuparam-se, prevendo que o filme n&o seria um sucesso
devido aos poucos didlogos e as poucas cenas de agdo. Ainda assim, nao

interferiram no projeto e, dessa forma, Lynch pdode criar o filme livremente.

Figura 4 — Henry Spencer (Jack Nance), protagonista de Eraserhead
Fonte: http://en.wikipedia.org

Finalmente, em 1972, ele iniciou seu primeiro longa-metragem, Eraserhead.

A produgdo contou com muitas locagdes cedidas pelo AFI sigla de American Film
Institute para as filmagens. A equipe era composta por pessoas proximas, como 0
irmao do diretor, John, e o amigo Alan Splet, responsavel pela trilha sonora do longa

e também do curta-metragem anterior de Lynch, The Grandmother. Lynch dirigiu e
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coordenou todos os aspectos da producao, desde o penteado icénico de seu herdi,
Henry, até a arquitetura artesanal do cenario que constituia o universo filmico.

No verao de 1973, o AFI desconfiou que o diretor estivesse rodando um

longa-metragem e cortou o fornecimento de materiais e verba, provocando a

suspensao das filmagens. Durante esse periodo, Lynch divorciou-se e passou a

residir no set de filmagem. Apenas em maio do ano seguinte as filmagens

recomecgaram. Em razdo dos problemas financeiros para dar continuidade a

producdo, as filmagens foram intermitentes, com interrup¢cées e retomadas

frequentes (RODLEY, 2005).
No ano de 1974, em um desses intervalos, Lynch fez o curta The Amputee.

A historia gira em torno de uma mulher (Catherine Coulson) que Ié em voz alta uma
carta enquanto suas pernas amputadas sao lavadas por um médico, cujo papel foi
interpretado pelo proprio Lynch (OLSON, 2011). No ano seguinte, depois do término
das filmagens de Eraserhead, Lynch e Splet passaram meses em estudio,
empenhados na elaboracdo dos varios efeitos sonoros para o filme. Fazendo uso
muitas vezes de quaisquer materiais que estivessem disponiveis, a dupla conduziu

uma série de experimentos que marcaram o0 tom organico e experimental da trilha

sonora. Em 1976, Eraserhead estava prestes a ser finalizado e Lynch tentou

inscrevé-lo no Festival de Cinema de Cannes, mas perdeu o prazo de inscrigao
devido a viagem feita a Nova lorque para terminar a pés-produ¢ao da banda sonora.

A primeira exibicdo do filme foi uma estreia privada na sala de projecao do
AFI, uma versao 100 minutos mais longa do que a que seria langada na sequéncia.
Além da familia do diretor, estiveram presentes amigos, muitos dos quais haviam

doado dinheiro para a produgado, além dos diretores do AFl e do Film Center.
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Conforme relatado por Jack Nance ao pesquisador Greg Olson (2011, p. 95),

quando a projecao terminou e as luzes se acenderam, ninguém aplaudiu ou, nem
mesmo, disse qualquer coisa. O ator recorda que: “[...] As pessoas estavam
atordoadas, e houve um siléncio longo e aténito. Em seguida, uma enorme explosao
de aplausos. Foi lindo. Eu havia esperado cinco anos por aqueles aplausos”.

(OLSON, 2011, p. 95, tradugcdo nossa) Com o corte, a versao que o publico

conheceria depois nos cinemas teria apenas 89 minutos.
O filme foi exibido no circuito de cinema no outono de 1977. O projeto

programado inicialmente para algumas semanas havia se estendido ao longo de

cinco anos. Sua primeira exibigao foi no cinema Village, de Nova lorque, numa de

suas sessdes noturnas, que normalmente aconteciam aos sabados, a meia-noite, e

destinavam-se a filmes mais experimentais, os quais ficavam fora dos circuitos
comerciais. Embora longe dos festivais tradicionais, Eraserhead ganhou fama e

status de filme cult entre os estudantes de cinema, intelectuais e outros artistas da

cidade, gragas a sua exibicdo nas sessdes noturnas do Village. Nas palavras de

Thierry Jousse no livro Masters of cinema:

A peculiaridade de Eraserhead no seu género claramente o torna
perfeito para virar um objeto de culto. Um pouco como 2001: uma
odisseia no espag¢o (1968), Eraserhead existe como um planeta

solitario que flutua no universo cinematografico, mas, diferente de

2001: uma odisseia no espago, seu poder fantastico esta ancorado
numa realidade terrena. (JOUSSE, 2010, p. 13)

O longa baseia-se numa histéria trivial: 0 desafio da convivéncia e da vida

doméstica do protagonista Henry Spencer (Jack Nance) e sua esposa, que acabam

de ter um filho com problemas, e explora os medos do casal durante essa nova

etapa e seu relacionamento com os vizinhos e o filho. A maestria de Lynch consiste

em contar uma histéria corriqueira de uma forma estilizada, tornando-a um pesadelo
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com ares bizarros, em que realidade e fantasia se misturam. Nesse sentido,
Eraserhead antecipa a estranheza e o bizarro que viriam a marcar toda a filmografia

do diretor. Ferraraz (2003) recorre a um conceito freudiano para melhor definir o

estranhamento lynchiano. Trata-se da nogao de unheimlich, que se relaciona com
“‘elementos familiares que adquirem um carater sinistro e, muitas vezes, assustador

[...]”. (FERRARAZ, 2003, p. 57) Para o autor (2003), a estranheza de Lynch vai além

do uso de elementos e personagens grotescos. Lynch consegue esse efeito de

estranheza em seus filmes a partir de uma série de procedimentos que apresentam
o normal de modo avesso e transformam “o comum em incomum, o ordinario em

extraordinario” (FERRARAZ, 2003, p. 55), o que se alinha com a propria definigao de

unheimlich.

Compreender o incbmodo que Eraserhead provoca implica analisa-lo de
forma atenta. O principio que norteia sua estranheza € o unheimlich: o filme nao
tenta ser fiel a realidade cotidiana, ao contrario, expdée uma realidade potencialmente
normal, mas distorcida sem nunca apresentar claramente as razdes dessa distorgao.
E justamente essa falta de sentido que incomoda tanto, e Lynch em nenhum
momento justifica ou acena com uma possivel explicagdo. A cena em que Henry
visita a casa da familia “X” para ver sua hamorada € um exemplo de que nao é tanto
a situagao em si, mas sim o modo bizarro com que o diretor conta a situagao que
nos angustia. Nesta cena, Henry chega a escura casa de seus sogros e a mae de
sua namorada ordena que ele se sente no sofa. Nesse momento, o diretor injeta um
siléncio constrangedor entre os personagens, reforgado por sinistros ruidos que
soam como guinchos de ratos. Em seguida a camera revela: os guinchos vem da

cadela da familia que estd amamentando seus filhotes. A cena espelha o recurso
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utilizado ao longo do filme: distorcer o realismo através da estética filmica,
construindo um nonsense de forma tatil, a partir da imagem e do som.

Mas, nao é s6 Eraserhead: os filmes de Lynch fetichizam a superficie e a
textura dos elementos visuais e acusticos, amplificando o trivial até que este se torne
desconfortavel, desagradavel e profundamente inquietante. Em sua obra, ha uma

realidade cotidiana sempre pulsando a espreita, como na chamada de telefone em

Lost Highway (1997) que desencadeia um mundo paralelo e ainda toca no medo

inicial da voz desencarnada quando da invencdo do telefone; ou, ainda, em
Eraserhead, em que o personagem “Mog¢a do Radiador” vive no radiador do quarto

do protagonista, fato que o filme tampouco esclarece se € uma fantasia ou uma

realidade absurda.

A forma como Lynch usa as texturas visuais e sonoras tocam numa questao
prépria do cinema: a presencga na auséncia. Nas palavras de Pierre Schaeffer (2010,
p. 36), o duplo papel do cinema era “retransmitir, de uma certa maneira, 0 que
costumavamos ver e ouvir diretamente e expressar, de uma certa maneira, o que
nao costumavamos ver e ouvir’. Para o autor, o cinema dissimula uma renuncia
caracteristica de sua prépria natureza: “[...] a impossibilidade de restituir o original
com todas as suas qualidades [...]". (SCHAEFFER, 2010, p. 28) Assim como outros
filmes do diretor, Eraserhead recusa a tentativa de fabricar um universo filmico que
simule nossa experiéncia cotidiana. Em lugar disso, nos brinda com um universo que

remete apenas a tragos da realidade, mas de modo distorcido. Seus sons

assombrados que surgem extradiegeticamente e sua penumbra perene sugerem

gue existe algo além do que a camera nos mostra. Esperamos, durante todo o filme,
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que surja das sombras um elemento que explicara toda aquela extranheza e
“‘iluminara” aguele mundo, mas isso ndo acontece. O argumento do diretor ndo esta
apenas ancorado, mas encarnado no proprio discurso audiovisual. Por isso,
examinaremos 0s principais procedimentos e pilares da estética de Eraserhead e

como convergem para a construgao do seu argumento.

1.1.1. A valorizacao de atmosferas

Lynch prioriza a criagdo de atmosferas a partir das texturas visuais e

sonoras, ao invés da construcdo de uma narrativa linear tradicional. Como bem

aponta o autor:

O que vale, na arte de Lynch, nao é a explicagao do que ocorre [...]
Lynch esta interessado em criar atmosferas e efeitos de
estranhamento. Suas imagens labirinticas e seus sons perturbadores

criam o panico da ndo compreensao. (FERRARAZ, 2003, p. 106)

De fato, uma das marcas do cinema do diretor € a auséncia de explicagao.
As atmosferas criadas por Lynch a partir da imagem e som como matérias-primas
buscam, intencionalmente, ndo explicar a fim de gerar esse “panico da nao
compreensao”, citado por Ferraraz (2003).

Em Eraserhead, as sequéncias oniricas que borram os limites que separam
a realidade do sonho, os onipresentes sons de maquinas e a penumbra daquele

universo sao mais importantes do que explicar a trama apresentada.
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1.1.2. Procedimentos anti-ilusionistas e ilusionistas

Lynch faz uso de procedimentos dos modelos ilusionistas e anti-ilusionistas,

conseguindo um cinema que confunde o espectador e se distancia do modelo

narrativo classico, que é baseado na projecao, na coeréncia de tempo e espacgo do
universo filmico construido. Ao invés da proximidade imaginaria, os filmes do diretor
confrontam a audiéncia com situagdes que revelam o mecanismo de simulagao e de
projecao do espectador na historia, essencial ao funcionamento do préprio cinema.
O estilo fronteirico do cinema de Lynch desmantela a distancia entre o espectador e
0 ecra, segundo a opinido do critico americano Todd McGowan (2007 apud
FERRARAZ, 2003). O diretor desconstroi a nogcao de que a distancia do espectador
a tela Ihe garante uma seguranga em relagdo ao que nela ocorre. Lynch integra o
espectador ao filme, de modo a fazé-lo dividir com os personagens a mesma
sensacao de ignorancia e inquietacdo. Mais do que isso, suas tramas funcionam

como um recorte exagerado de uma realidade que nao tem referéncias confiaveis.

Em Eraserhead, o diretor combina elementos do modelo ilusionista, como a

camera em terceira pessoa, com outros anti-ilusionistas, como a interpretagao dos

atores e 0 ponto-de-vista auricular subjetivo.

1.1.3. Elementos bizarros

Ferraraz (2003) destaca a estética quase repulsiva que Lynch empresta a
determinados personagens como um artificio caracteristico do diretor. Em

Eraserhead, um personagem que exemplifica isso € a “Moca do Radiador” (Laurel
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Near), com seu rosto deformado. Nesse filme, assim como em outros posteriores,

sao usados elementos bizarros que tendem ao grotesco, como partes decepadas do
corpo humano, insetos, pessoas com deformacoes, enfermos, cegos, andes, enfim,
elementos que escapam ao padrao tradicional e até mesmo o enfrentam. Ferraraz
(2001) ainda cogita que um dos paralelos possiveis dessa marca do cinema
lynchiano € com o chamado cinema de atra¢des, muito praticado até 1906, e com
sua relagao com circos, feiras e vaudevilles do fim do século XIX e inicio do XX.
Outro paralelo que o autor (2003, p. 14) estabelece € com o surrealismo,
principalmente no tocante as “questdes da beleza convulsiva e das rupturas sonoras
e imagéticas e na valorizagao da realidade onirica [...]". André Breton, mentor do
surrealismo, afirmou em O Amor Louco, que “a beleza sera convulsiva, ou nao sera”
(1988, p. 10). Ainda de Breton pode ler-se uma outra definicdo deste conceito: “A
beleza convulsiva sera erotica-velada, explosiva-fixa, magico-circunstancial, ou nao
sera” (1988, p. 19). Trata-se, portanto de uma beleza inusitada, extasiante,
selvagem e transitéria; que foge do convencional e busca representar a natureza
sensivel das coisas. A luz desse paralelo, Ferraraz (2003) destaca que Lynch
também trabalha com elementos cuja estética foge dos padrdées, como, andes,
gigantes e seres com partes do corpo deformado — como em Twin Peaks (1990),
com os personagens o Gigante, o Ando e Mike —, um personagem sem 0 brago

esquerdo e, ainda, o protagonista do filme O Homem Elefante (1980). Ja

Eraserhead, apresenta uma galeria de personagens estranhos, seja por sua

estranheza devida aos tragos fisicos deformados ou pela propria atuagdo dos

artistas, que esculpe a estranheza subjetiva de determinados personagens. Quando
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aparentam uma normalidade exterior, comportam-se — falam, movimentam-se e

reagem — de forma estranha. Os exemplos mais contundentes sdo a "Moc¢a do

Radiador" com suas bochechas deformadas; o corte de cabelo do protagonista

Henry Spencer; o préoprio bebé com seus tragos fisicos ndo humanos; o "Homem do
Planeta” no prélogo do filme; o comportamento inadequadamente sexualizado da
sogra do protagonista, Sra. X; o caminhar autdmato do protagonista e a aparente

falta de emocgao dos personagens de modo geral.

1.1.4. Fotografia

Na visao de Greg Olson, “o contraste e a interacdo entre luz e sombra sao
centrais na estética e nas metaforas visuais de Lynch”. (2011, p. 65, tradugcédo nossa)
Em Eraserhead, os cenarios sujos e abandonados do bairro industrial onde mora o
protagonista e o interior de sua casa sao mostrados a partir de um grande breu,

sombras, pouca luz e da fotografia em preto e branco. Além de ser uma das

principais ferramentas do diretor para fabricar a atmosfera de Eraserhead, a

fotografia também serve como uma metafora daquele universo particular, que se

revela claustrofébico, aparentemente sem vida, ou com uma vida bastarda, feia, que

desagrada.

Para Rogério Ferraraz (2003), é possivel identificar no trabalho do diretor

ecos do cinema expressionista, concentrado principalmente no uso de temas como a

circularidade, a presenca do duplo e na utilizagdo do claro e escuro, principio que

pauta a fotografia de Eraserhead, por exemplo.
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Nao € apenas a angustia e a confusdao emocional do protagonista que
encontram tradugdo nos contrastes e interagées entre luz e sombra. A distopia
enviesada daquele universo filmico — construida sobre certos pilares estéticos dos
quais a fotografia € uma das pegas-chave — também reflete os conflitos e e tensdes
contemporaneos ao filme, que foi realizado em plena década de 1970. A
desesperancga daquela sociedade pds-industrial esta presente todo o tempo através

da perpétua penumbra da fotografia. O mundo interior e exterior do protagonista

encontram-se no sombrio visual em que se desenrola o filme.

Na década de 1970 vieram a tona mudangas profundas e momentos de
fortes tensées, em contrapartida ao avancgo tecnologico e cientifico que produziu a
popularizagdo da televisdo a cores e inventos como o primeiro videogame e o
primeiro microprocessador do mundo. Além da crise do petroleo, a Guerra do Yom
Kippur, a ascensdo das ditaduras na América Latina e a queda das ditaduras
portuguesa, espanhola e grega marcavam o cenario internacional. Nos Estados
Unidos, a Guerra Fria contra a Unido Soviética, a derrota na Guerra do Vietna e o
escandalo Watergate, que culminou na renuncia do Presidente Richard Nixon, foram

fatos emblematicos do delicado momento histérico e social que atravessava o pais.

O modelo capitalista industrial sobre o qual os Estados Unidos havia crescido e

conquistado a lideranga do mundo ocidental estava em crise e uma reformulagao era
necessaria. De certo modo, podemos enxergar os reflexos dessa crise na visao
sombria mostrada no universo poés-industrial de Eraserhead. Nao € causualidade
gue o filme tenha uma ambienta¢ao que remete a década de 1950 — apogeu do éxito

financeiro e politico norte-americano. Aliada a fotografia sombria do filme, essa
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ambientacdo soa mais como um olhar irbnico a um passado glorioso, porém
ingénuo. No momento em que o modelo capitalista industrial norte-americano
atravessava importantes reformulagdes, Lynch langa um olhar obscuro para uma
época quando dificilmente teria sido possivel acreditar numa crise daguele modelo

econdmico.

3.1.5 Camera e planos

Nas cenas externas, frequentemente o diretor recorre aos planos abertos

para retratar a fragilidade do elemento humano diante de um universo pos-industrial

apocaliptico. A magnitude e a ampliddo dos cenarios devassados contrastam com

as imagens humanas relativamente bem menores.

Outro procedimento utilizado por Lynch que causa estranhamento é o
posicionamento da camera. Como analisado por Ferraraz em sua dissertagao
(2003), em Eraserhead, a camera utiliza um enfoque objetivo, mas parece ter uma

relagdo de pertencimento com os lugares mostrados, pois se antecipa as agdes do
protagonista, focalizando os ambientes antes da entrada do protagonista em cena,
e, muitas vezes, também permanece apos a saida do dele ou de outros

personagens. Segundo Ferraraz (2003), nesses momentos Lynch recorre a camera

de um narrador em terceira pessoa, caracteristica da narrativa classica; mas,

distorce um pouco sua propriedade quando focaliza os ambientes antes e depois do

protagonista. Ferraraz (2003) diz que é como se esse narrador em terceira pessoa ja
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conhecesse tao bem a histéria que pudesse abrir mao de ficar junto do protagonista,

como usualmente acontece na narrativa classica.

Ainda segundo o autor (2003), Lynch aumenta a complexidade da

construgao narrativa quando alia a camera objetiva do narrador em terceira pessoa

uma trilha sonora que, em certos momentos, evidencia um ponto de vista auricular

subjetivo, ou seja, do protagonista. Em resumo, ha um conflito entre o que vemos e
ouvimos: vemos através do narrador em terceira pessoa, mas ouvimos COmo Sse
féssemos o protagonista. O pesquisador (2003) cita como exemplo uma sequéncia
em que Henry esta no seu apartamento e liga o radio. A imagem e o som escutado
correspondem a uma visao do narrador em terceira pessoa. De repente, enquanto a
musica diminui de volume, aumenta o som de um ruido vindo do radiador. Nesse
momento, fica claro que o ruido esta sendo ouvido ou imaginado pelo protagonista.
Nao ha razédo plausivel para que o ruido tivesse se tornado tado intenso, ele é

extradiegético e corresponde ao ponto de vista auricular do protagonista. Esse

exemplo ilustra 0 modo inusitado com que Lynch trata imagem e som para estruturar

sua narrativa.

3.1.6 Cenarios e figurinos

De acordo com o pesquisador Mario Eduardo Pommer (2000) que, nesse
ponto, concorda com o pesquisador Rogerio Ferraraz (2003), embora seja possivel
identificar a influéncia de diversos estilos, escolas e géneros na estética lynchiana, é

notoria a ironia dos costumes da sociedade norte-americana. Ou seja, como 0
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préprio pesquisador (2003) observa em sua dissertagdo, nos trabalhos do diretor
encontramos, tanto nos temas escolhidos como na estética filmica, ingredientes
bizarros e perversos, tratados com humor negro afim de criticar as instituigcdes norte-
americanas, como a Igreja, a Familia, o Estado, e os proprios clichés do cinema
hollywoodiano. Em Eraserhead ndo ¢ diferente: quando aliados aos outros
elementos, como a fotografia, a trilha sonora e a caracterizagdo bizarra dos
personagens, a ambientacao de cenarios e figurinos da década de 1950 tornam-se

uma interpretacdo sombria da década e de seus valores.

3.1.7 Atuacgao e trabalho de voz dos atores

"A voz € como a musica. Tudo, cada palavra, tem que ser dito de
uma certa maneira. Tem a ver com 0 ritmo e o conteudo dos
didlogos. Vocé consegue trabalhar com a voz através de ensaios nos
quais introduz aos atores as ideias que embasardo a forma correta
de se pronunciar os dialogos. Mas, vocé precisa encontrar um modo

de dizer francamente aos atores o qué deseja para que, assim, eles

encontrem a forma de pronunciar as falas".
(David Lynch)

A atuacgdo dos atores e o trabalho de voz feito com estes demonstram a

estranheza dos personagens. Apesar da aparéncia “normal” de alguns deles, num

segundo momento, eles falam e comportam-se de uma forma automatizada e sem

emocao, ou como se sofressem de disturbios mentais. Esse aspecto “bizarro” foi
alcancado pela representagao nao naturalista dos atores — em especial do ator Jack

Nance — e por um meticuloso trabalho de voz e pronuncia realizado com o elenco.
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Lynch afirmou em entrevista a Chris Rodley (RODLEY, 2005) que o trabalho teve

como objetivo usar a voz como um elemento estético, a fim de desconecta-la da
reacao fisica, do ritmo e da expressao facial que deveriam acompanhar os sentidos

dessas frases, esvaziando os dialogos de sua fungdo de comunicagao.

3.1.8 A trilha sonora

"(Em Eraserhead) o som tem uma fungao precisa, ele nos impulsiona
ao longo do filme, nos dando a sensacao de estarmos dentro dele,

dentro de sua dimensao temporal”.
(Michel Chion)

A trilha do filme é repleta de sons fantasmagoéricos de maquinas e de

fabricas e, assim, constroi uma atmosfera densa, industrial e claustrofobica, que

dialoga com o sufocante universo visual de Eraserhead. Por exemplo, o bairro

industrial em que o casal mora € mostrado como um lugar pos-apocaliptico, com
sons fantasmagéricos de maquinas e fabricas e uma paisagem devastada, poluida e
quase inabitada. Ha um constante ruido de fundo de sons de aparelhos e fabricas,
gue amplifica a atmosfera visual sombria, claustrofébica e angustiante.

Além de antecipar tragos centrais do estilo lynchiano, Eraserhead adiantou
também o zelo pelo tratamento estético e 0 apuro sonoro que o diretor dispensa a
seus filmes, o que evidencia sua profunda compreensao da poténcia audiovisual do
cinema e de sua capacidade de expressar instintos e impressdées com forca

sensorial. Lynch mira no coragao de sua audiéncia, ndao em sua mente. Imbuido de
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memorias do cinema mudo e de classicos de Hollywood, como Laura (1944), de Otto
Preminger, e Sunset Boulevard (O crepusculo dos deuses, 1950), de Billy Wilder,
sua obra é sedutora, lugubre e absurda; uma amplificagao elétrica de imagens e
som. Estourando com momentos de intensidade irracional, seus filmes s&o os

sonhos febris do proprio cinema.

Figura 5 — Henry Spencer (Jack Nance) no bairro industrial onde vive o personagem
Fonte: http://fen.wikipedia.org
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Figura 6 — Henry Spencer (Jack Nance) no prédio onde vive o0 personagem
Fonte: http://en.wikipedia.org

Figura 7 — A namorada de Henry Spencer diante do filho mutante do casal
Fonte: http://en.wikipedia.org
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Figura 8 — O bebé mutante do casal
Fonte: http://en.wikipedia.org

Figura 9 — A atriz Laurel Near como o personagem da “Moga do Radiador”
Fonte: http://fen.wikipedia.org



Figura 10 — Lynch preparando a atriz Laurel Near
Fonte: http://en.wikipedia.org
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Lynch no set de filmagem de Eraserhead com o ator Jack Nance
Fonte: http://fen.wikipedia.org
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Figura 12 — Jantar na casa da familia “X”
Fonte: http://en.wikipedia.org
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4. A TRILHA SONORA EM ERASERHEAD

"0 som é quase como uma droga. E tdo puro que, quando alcanga

seus ouvidos, imediatamente provoca um efeito em vocé".
(David Lynch)

Analises filmicas parecem sempre querer explicar seus objetos. Essa
observacao torna-se particularmente frequente no caso da obra de David Lynch, por
fugir do padréao dos filmes hollywoodianos com os quais o grande publico esta
acostumado. Existe uma tendéncia de alguns criticos e do espectador habituado as
classicas narrativas hollywoodianas de acreditar que um filme tem ou devia ter um
sentido verossimil, razdo pela qual a ampla maioria das criticas de filmes parece
estar constantemente analisando suas razdes ou seus “porqués”. NOS poucos
comentarios que faz sobre seus filmes, David Lynch mostra-se avesso a
explicagbes. Para ele, a analise racional de uma obra deixa escapar o que esta tem
de mais precioso: sua “atmosfera”, aquele sentimento que perpassa o universo do
filme, o qual dificiimente se pode traduzir em palavras. E no terreno da intuicdo que
o diretor opera, como ele mesmo afirma: “Muitas das coisas que vocé usa
subconscientemente numa pintura, vocé usa num filme... mas eu nao penso tanto
nisso quanto sinto isso”. (Pretty as a picture: the art of David Lynch, 1997) O diretor
se da conta de que as palavras reduzem os individuos ao status quo semantico,
restringindo seu potencial a seu significado literal. Em sua visao, os vocabulos
carregam significados preestabelecidos os quais se tornam, entdo, uma ditadura, e

amputam a possibilidade de outros pontos de vista ou interpretagdes acerca de um

mesmo objeto. O trabalho feito pelo diretor na textura, no ritmo e no tom dos
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dialogos em Eraserhead revela muito de sua visdo acerca do poder e uso da
palavra. As falas dos personagens sdo pronunciadas num tom que pouco oscila e

apontam uma espécie de autismo emocional. Nao ha variagbes de volume,

intensidade ou mesmo de ritmo nas falas. Em entrevista transcrita no livro Lynch on

Lynch (RODLEY, 2005), o diretor declarou ter trabalhado com o discurso como

elemento estético. As falas dos personagens sao desconectadas da reacgao fisica,
do ritmo e da expressao facial que deveriam acompanhar os sentidos daquelas,
esvaziando os dialogos de uma caracterizagao humana. Ou seja, o filme maximiza a
incapacidade de expressao e de vinculagdo das palavras, evidenciando o préprio

ponto de vista do diretor. Na opinidao do pesquisador Eric Wilson, em The strange

world of David Lynch: transcendental irony from Eraserhead to Mulholland Dr.

(2007), o diretor vé a linguagem como um fendmeno opressivo, que arranca 0S
objetos de sua beleza intrinseca e os aprisiona em compartimentos rigidos, com

significados ja preestabelecidos para os individuos.

Em Eraserhead, Lynch aparenta estar particularmente ciente desse fato. A

forma como o diretor propde a libertagado da palavra passa pela construgao de uma
obra cuja histéria € simples, porém contada de forma absurda, ndo permitindo que o
espectador esteja certo do que assistiu nem de sua concluséo moral. Os dialogos do
filme ndo contribuem para a maior compreensao do enredo, pelo contrario:
dificultam-no ainda mais. Lynch articula uma perturbadora composig¢ao filmica sem
finalizar previamente o sentido da obra, a qual ndo se encerra em uma interpretagao
unica. Para Ferraraz (2003), os espectadores dos filmes de Lynch sdo deixados num

limbo que os obriga a tirarem suas proprias conclusdes sobre o filme. E nessa

lacuna que eles podem pensar as palavras enquanto portadoras, simultaneamente,
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de sentido e de significado, mas também como patéticos chistes. Mais
especificamente, o filme usa os proprios vocabulos para minar a linguagem verbal.

A utilizagado da lingua, da musica e, de modo geral, do som no filme como
recurso narrativo é esclarecido em diversos momentos. Do ponto de vista da lingua,

Eric Wilson (2007) oportunamente aponta que, no filme, as palavras sdo usadas

como imperativos indiretos e introduzem Henry, o protagonista, num mundo do qual

ele parece nao estar totalmente ciente. Com relagdo a musica, Wilson (2007)
acredita que a primeira tentativa de libertacdo da realidade opressiva que o
personagem principal vive é através da musica. Em sua opinido, a escolha musical
nao é arbitraria, pois se trata de um elemento nao verbal, portanto capaz de
promover um escape do status quo determinado pela lingua. No filme, a musica
sempre adquire um carater reconfortante e acolhedor, em contraponto as palavras
imperativas e ao ambiente sonoro opressivo. Quando surge o bebé monstruoso e o
protagonista é abandonado pela namorada, entra em cena o personagem da “Moga
do radiador” com sua cangao esperangosa (“No céu tudo esta bem, no céu tudo esta
bem...”) e seus gestos, e nao palavras, indicam a Henry que ha uma saida daquele
mundo aprisionador. A partir desse ponto, a musica intensifica seu papel de fuga
para o protagonista. O autor ndo comenta, mas vale refletir sobre um ponto: o choro
do bebé, que também pode ser classificado como comunicagéo nao verbal, opera no

sentido contrario.

Desempenhando o papel de diretor e, na maioria das vezes, roteirista dos

préprios filmes, Lynch também participa ativamente do trabalho de engenharia de

som de suas obras, tendo iniciado sua incursao filmico-sonora por intermédio da
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parceria com Alan Splet, designer e editor de som, no curta The Grandmother. A

importancia do audio nos filmes de Lynch merece destaque, pois poucos diretores

se dedicam tao esmeradamente ao desenvolvimento de conceitos e de paisagens

sonoras como as presentes em seus filmes. Em seu cinema, Lynch entende que o
som desempenha um papel fundamental, conforme atesta em trecho de entrevista

reproduzido abaixo:

O som é cinquenta por cento de um filme, pelo menos. Em algumas
cenas é quase cem por cento. E a Unica coisa que pode atribuir tanta
emocdo a um filme. E a coisa que pode adicionar toda uma
atmosfera, criando, assim, um universo maior. E ele que estabelece

0 ‘tom’ do filme e agita as coisas. O som é uma grande "alavanca’
para um mundo diferente. E tem que trabalhar com a imagem, mas
sem ele vocé perde metade do filme. (SIDER, 2003, tradugcao nossa)

Por isso, adotaremos o conceito de “paisagem sonora” como ponto de
partida para uma leitura que buscara entender como 0 som opera na constru¢ao da
estética lynchiana, partindo do filme Eraserhead.

Em seu livro A afinaggo do mundo (2011), Murray Schafer definiu “paisagem
sonora” como qualquer espaco fisico ou abstrato que tenha som, natural ou artificial.
Por esse viés, analisou, por exemplo, os impactos da Revolugao Industrial: a
chegada de novas tecnologias e o inchago dos centros urbanos, com seus multiplos

ruidos, o que transformou irreversivelmente a paisagem sonora da época. As casas,

os estabelecimentos e as salas de concerto foram invadidos pelos sons das ruas,

tornando ténues os limites entre a musica e os sons ambientes. O autor afirma que a
nova sonoridade moderna era predominantemente “de baixa frequéncia” (1997, p.
167), ou seja, tinha um alto poder de penetragdo e um aspecto difuso, que dava ao

individuo a sensag¢ao de estar nao “diante da fonte sonora, mas imerso nela”



77

(SCHAFER, 2011, p. 168). Assim, o0 caos e a velocidade das cidades desenharam

um relevo sonoro compativel com sua intensidade.

Antes de continuar essa analise, € bem-vinda uma introducdo acerca dos
elementos que compdem a banda sonora. De acordo com Berchmans (2006, p. 19):
“trilha sonora vem do original inglés soundtrack, que na verdade, tecnicamente
representa todo o conjunto sonoro de um filme, incluindo além da musica, os efeitos
sonoros e os dialogos”. Porém, cada tipo de som contido em uma trilha sonora pode
ser definido de acordo com diferentes categorias. Iremos, entdo, dividi-la em trés
setores: musica original, elementos sonoros e efeitos especiais do filme e dialogos.
A musica original (no inglés score) é aguela especialmente composta para o filme. A
sua fungao é propiciar o clima necessario para uma cena, corroborando ou criando
conflito com a imagem; neste caso, a musica €, na maioria das vezes, instrumental.
No caso de musicais ou musicas cantadas envolvendo temas para personagens,
apresenta-se a ideia de cangao original do filme. O sound design é a criagao, a

manipulagdo e a organizagao dos elementos sonoros do filme. Por fim, os dialogos

trazem a voz dos personagens.

Tendo introduzido os termos técnicos, € possivel retomar o aprofundamento

no dispositivo sonoro de Eraserhead. Segundo Schafer (2011), a modernidade tem

uma sonoridade caracteristica que envolve o ouvinte, dando-lhe a sensagao de estar

imerso na fonte sonora. O filme Eraserhead retrata essa modernidade como uma

época fria e desolada. A histéria se passa numa cidade industrial de um futuro
decadente e opressivo, em que as relagdes sao mecanizadas e controladas pelo
homem. A direcdo de arte, o cenario e a fotografia arida, em preto e branco,

constroem um universo claustrofobico e sombrio, no qual “a vida € mais mérbida que
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a prépria morte”, como adequadamente descreve o critico Thomas Caldwell (2012).
Nesse sentido, os elementos visuais — a fotografia, as cores e o enquadramento —
sao aplicados para sublinhar determinados aspectos intimos do personagem, como
sua angustia, timidez e constante choque. A fotografia com fortes contrastes e
muitas sombras cria uma atmosfera de angustia e tensdo permanente. Mas é a
inventiva trilha sonora que arremata a estética bizarra do filme. Para o diretor, a
pressdo que o0 protagonista sente € manifestada pelo constante e ruidoso som
ambiente (RODLEY, 2005). A sonoplastia de Eraserhead é experimental e concreta
e trama uma atmosfera sonora tao claustrofébica e angustiante quanto a realidade

visual do filme. Segundo o estudioso francés Michel Chion (2006), os ruidos de

maquinaria, de vermes sendo esmagados, os uivos distantes e o0s estalidos

misturam-se e sobrepdem-se a musica e aos dialogos para tecer uma sinfonia densa

e assombrada. Essa nuvem de sons parece espalhar-se pelas cenas sem permitir

ao espectador detectar a fonte geradora dos ruidos. o esvanecimento de limites
sonoros, apontado por Schafer (2011) como a principal marca do século XX, foi
empregado massivamente para compor o clima sufocante do filme. Além disso, o

uso da voz humana longinqua e trémula nas duas unicas cangdes realga o contraste

entre a fragilidade do elemento humano e a espessura dos sons industriais. Esse

conjunto de caracteristicas compde o clima de pesadelo do filme e marca o estilo

que o diretor consolidaria ao longo de sua filmografia.

Cada aspecto de Eraserhead foi elaborado com cuidado e minucia por
Lynch e sua equipe, implicando seu envolvimento direto na construgao dos sets de
filmagem e também na confec¢gado muitas vezes artesanal da complexa trilha sonora,

gue contém 38 minutos de som acompanhando os 89 minutos de imagem. E
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funciona, porque Lynch e Alan Splet tinham um ouvido raro para as possibilidades

de imersao emocional do som. Na composic¢ao da trilha, a dupla teve de lidar com as
limitagdes de uma pequena produtora para mixagem dos sons industriais do filme.

Trabalhando com a tecnologia analégica disponivel na década de 1970, eles criaram

uma paisagem sonora ricamente texturizada e evocativa. De acordo com entrevistas

de Lynch e o do diretor de som Alan Splet a Mark Richardson (2012), do site

Pitchfork — uma das biblias da musica independente norte-americana — os barulhos e
as ambiéncias foram todos alcancados de forma artesanal e sdo o prato principal da
trilha sonora. A observagao faz todo sentido, se considerarmos o apreco do diretor
pela sonoplastia, segundo sua propria afirmacao:

"Na verdade, acredito que os efeitos sonoros s&o musica. Vocé pode
se sentir de um certo modo em relagao a determinadas coisas e nao
saber ao certo de onde o sentimento vém. E eu simplesmente tenho
uma paixao por efeitos sonoros como musica". (HARTMANN, 1996,

tradugéo nossa)

Splet, ainda na entrevista (2012) a Pitchfork, afirma que n&o ha
sintetizadores ali, s6 samplers e sons produzidos, processados e editados por eles.
Um dos exemplos desses experimentos foi dado pelo préprio Lynch a Richardson
(2012). O cineasta afirmou que ele e Splet gravaram um assobio através de um duto
de aluminio, e foram regravando o resultado diversas vezes até obterem o reverb
grandioso de que precisavam. Outra histéria interessante na entrevista de Lynch
(RICHARDSON, 2012) é sobre os sons produzidos com a combinagao de uma

banheira cheia e um galdao de agua com um microfone dentro.
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De maneira geral, 0os sons tém textura grave e sao cortados abruptamente (e

aparentemente, de proposito) por outros sons curtos, de textura metalica e formas

um tanto distorcidas. Nas cenas, estes parecem ecoar e ressoar de diversos pontos,

sem que sejam reveladas suas fontes sonoras. A este tipo de som, Michel Chion

denominou de acusmatico, apropriando-se de um conceito introduzido inicialmente

por Pierre Schaeffer (1967) que o define como aquele "que ouvimos sem ver a

causa originaria do som" (CHION, 2011, p.61). No contexto de um filme, trata-se de
qualquer som cuja origem nao é mostrada na tela. Chion (2011) ressalta que " um
som ou uma voz deixados acusmaticos criam, com efeito, um mistério acerca do
aspecto da sua fonte e de sua propria natureza [...]" (2011, p.61).

A presenga destes sons acusmaticos pontua diversas passagens de

"Eraserhead", principalmente nas tomadas mais abertas, em que Henry caminha

pelo bairro industrial. Nelas, sons de maquinas, ruidos de fabricas, assobios, estalos
surgem e flutuam como assombrag¢des ao redor do protagonista, reforcando sua
solidao e o pesadelo (também sonoro) daquele universo. Ou seja, a sonoplastia que,
se tivesse sido usada de forma realista, ancoraria 0 personagem no espago e no
tempo; cede espacgo, no filme, para uma participagcdo mais onirica e etérea, que
brinca com os conceitos de onipresencga de ruidos e auséncia/vazio de sons naturais
e humanos. Nao € por acaso que essa parte da trilha sonora € composta por sons

pesados de “tons graves”.
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Figura 13 — David Lynch e Alan Splet no set de flmagem de Eraserhead
Fonte: http://en.wikipedia.org

Como nos lembra Schafer (2011), sao justamente esses sons que dificultam
a localizacado de sua fonte sonora e, portanto, causam uma estranha sensacao de
onipresenga. Além disso, a sobreposicdo do ininterrupto som de maquinaria — que
nos remete ao proprio funcionamento compulsivo da sociedade ocidental moderna —

€ entremeado a sons subjetivos, responsaveis por espelhar em intensidade e

timmming o estado emocional dos personagens. Novamente, esses sons podem ser

lidos como uma forma do diretor inserir e até transbordar a estética filmica com a
desrazao que povoa 0s personagens e a proépria histéria. O mundo de Henry € um
lugar de industrias, chaminés, latidos distantes e um bebé gritando incessantemente.

Os sons de Eraserhead retratam uma visdo sombria de um lugar assustador. Como

a maior parte dos efeitos sonoros foi fabricada artesanalmente, os acidentes e as
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limitagdes impostos por esse processo de produgdo terminaram por armar o “pano
de fundo” ideal para a construgao da paisagem sonora industrial do filme. As falas e
os diadlogos muitas vezes sobrepostos ao som ambiente e as musicas fazem aflorar
a capacidade sensorial da trilha. O design de som nos filmes de Lynch é

consistentemente brilhante, amplo de detalhes que enfatizam a esfera “emocional”, o

aspecto subjetivo, as entrelinhas, o humor e, ainda mais, a narrativa.

Além dos sons de maquinario e de fabricas, as duas musicas que fazem
parte da trilha musical tém caracteristicas peculiares que ddao um complemento
natural para os ruidos e os fragmentos sonoros do som ambiente do filme. A
primeira musica € o tema recorrente do 6rgao no jazz de Fats Waller, cujos acordes

tocados em uma espécie de vitrola produzem um chiado. A gravagao antiga cria

aguela atmosfera particular, que acaba transformando a alegria com que o

instrumento é tocado em algo fantasmagorico, nostalgico, longinquo, quase
assombrado. E profundamente assustador e de alguma forma um pouco edificante,
pois 0 som é ambiguo e nunca da a certeza de estar celebrando a vida ou a morte.
O caminho tomado pela trilha € o de explicitar ainda mais esse carater, construindo
um mundo de sons no qual tanto o 6rgdo quanto os personagens habitam em
estranha comunhao. Mas a musica de Fats Waller ndo é uma constante. Ela aparece
em momentos-chave da trilha, as vezes mais ao fundo do que outras. Em segundo,
a musica In Heaven, cantada no filme pelo personagem da “Moga do Radiador”. Na

letra e, principalmente, em sua forma, a musica € uma espécie de hino idilico que,

por sua delicadeza de timbre e melodia, serve como um escape imediato ao

pesadelo sonoro do filme, representando para o protagonista uma fonte de calor e
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conforto. A cangao adquiriu vida prépria fora de Eraserhead e ficou famosa no
mundo do rock indie quando foi cantada pela banda Pixies, em EP homoénimo
langado no ano de 2002.

Outras vozes da midia especializada reconhecem a contribuigdo da trilha
sonora do filme. Na opinido de Mark Richardson (2012), apesar da proeza visual e
do humor negro do filme, o aspecto mais poderoso de Eraserhead € sua sonoridade:
zumbidos, estalos, assobios e explosdes dos fornos daquele universo industrial sdo
trazidos a vida gragas ao patrticular e inteligente uso do som.

Na saga, 0 protagonista € imediatamente aprisionado a desagradaveis
obrigagdes e afazeres gerados na e pela linguagem. Ele tenta libertar-se pela
musica, comunicacao nao verbal.

A abertura do filme mostra Henry flutuando no espag¢o, com um planeta ao

fundo e uma trilha sonora que acompanha esse ambiente espacial: densa,

texturizada e, aparentemente, ancorada em referéncias reais, ou seja, em sons
espaciais. Logo em seguida, surge o personagem das alavancas, e entao a trilha
sonora acompanha a mudanga. Ainda texturizada e densa, porém mais abafada e
com um barulho de tique-taque. A cena é dramatizada pela fotografia em preto e
branco e pela interpretagdo do ator. Em seguida, alternam-se cenas entre Henry e 0
personagem das alavancas, variando também a composigdo sonora presente em
cada uma dessas cenas. Ambas as composi¢des contemplam camadas sonoras de
sons indistintos, ruidos e chiados sobrepostos que constroem uma paisagem sonora
claustrofdbica. Tal sobreposi¢cao € usada para manter a paisagem sonora enervante

e a tensdo subliminar nas duas cenas. O personagem com o rosto ferido puxa as
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alavancas. Em seguida, € mostrada a imagem de uma fecundagéao e, o que aparenta
ser um espermatozoide, mergulha num tipo de liquido opaco. Aparece, logo em
seguida, uma paisagem industrial suja, irrigada por uma luz aspera. Um homem olha
com espanto sobre os ombros. Esse homem, cujo nhome ainda nao sabemos, tem
uma aparéncia de surpresa e confusao — e seu cabelo € um item indispensavel para
transmitir essa impressao. Nos minutos seguintes, 0 protagonista atravessara, com
seu passo hesitante e carregando um misterioso pacote de papel na mao, o relevo
industrial e seus pequenos montes de entulho, sua lama e seu lixo até chegar ao

edificio onde mora. Ouvem-se ruidos industriais indistintos, fragmentos de outros

sons, como sinfonias e ventos, entre outros. Novamente, a trilha sonora contracena

como um elemento desestabilizador, agregando um alto nivel de tensdo e

contribuindo para colorir o que a fotografia, o roteiro e a atuagao sugerem.

David Lynch manteve a trilha sonora em todos os momentos: embora haja

variagoes de tom, frequéncia, volume, € massiva a presenca de um ruido branco ao

fundo, com excegao dos raros momentos em que ha a presenca de musica. E como

se o diretor tivesse encapsulado o filme numa mesma paisagem sonora densa,

claustrofébica, sem possibilidade de respiro. Essa descricdo parece mesmo
representar a opiniao de Lynch acerca da paisagem sonora de um filme. Para Lynch:

"E importante que um filme tenha um volume alto e espero que as
pessoas concordem com isso. Vocé deve estar dentro do filme
guando vai ao cinema. (O filme) ndo deve estar na sua frente. Deve
estar ao seu redor, te cercando e envolvendo de modo que vocé viva
como se estivesse dentro de um sonho. E esse € o modo que (um

filme) deve ser, na minha opinido". (HARTMANN, 1996, traducao
nossa)
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O som de Eraserhead é grave, derramado pela cena; ndo permite ao
espectador localizar sua fonte sonora e, por isso, potencializa a sensa¢ao de mal-
estar, reforgando o estranhamento causado pela angustiada estética visual do filme.
Posteriormente, o choro incessante do bebé sera um dos elementos principais para
conduzir a obra ao seu climax de tensdo. A medida que Henry avanca pelo
descampado industrial, pouco a pouco, aparenta estar mais seguro de suas agodes.
Quando finalmente chega ao seu prédio, sobe por um elevador antigo e, ao

destrancar sua porta, € identificado por uma vizinha morena e atraente (Judith Anna

Roberts). Aos 10 minutos, ela pronuncia as primeiras palavras do filme. Ela Ihe diz

que sua namorada o esperava para jantar com seus pais, em sua casa, naquela

noite mesmo. Aparentemente surpreso pelo aviso, Henry ndo sabe como reagir.

Claramente, ele havia se esquecido, inclusive, de que tinha uma namorada. As

palavras da vizinha parecem convoca-lo para uma vida da qual o protagonista nao
demonstra estar completamente ciente e que l|he apresenta um cenario de

obrigagdes e responsabilidades as quais o aprisionam a esta terra bizarra onde se

encontra. As palavras, como barras de uma cela, estreitam suas possibilidades de

acao e exigem dele atitudes das quais, de outra maneira, estaria livre. Para o autor,
0s vocabulos pronunciados pela vizinha exemplificam a maneira como a lingua
funciona em Eraserhead. Estes, de forma geral, exigem que o protagonista faga o
gue ele ndo quer. Nesse sentido, funcionam como imperativos indiretos, e, por isso,

como leis opressoras. Embora Henry ja estivesse prisioneiro do plano material

(WILSON, 2007), as palavras concretizam e intensificam esse aprisionamento.

Depois de ouvi-las, Henry é compelido a ir ao jantar com a namorada, com 0s pais

dela, constrangido neste universo de obriga¢gdes que lhe foi comunicado. O
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protagonista nem sequer reflete, ele simplesmente se coloca em funcionamento para

cumprir a tarefa que lhe foi atribuida. Henry, entdo, entra em seu apartamento e
coloca um disco de Fats Waller numa vitrola antiga. Nessa cena, a oposi¢céo entre
musica e linguagem verbal fica clara: o0 homem adota esse recurso para escapatr,
para sentir-se bem. Em 12 minutos de filme, é o unico gesto voluntario do

protagonista. A musica de Fats Waller completa o ambiente acolhedor do

apartamento, que resguarda o protagonista do mundo industrializado hostil.

Além disso, o filme deixa clara outra caracteristica: a economia de palavras.

Em seu uso parcimonioso, Lynch confere um peso maior a cada dialogo. No

desenrolar do filme, Lynch vai desvelando outras facetas da linguagem no universo

de Eraserhead. A cena do jantar — que também € uma critica a vida familiar norte-
americana da década de 1950, da qual o diretor desfrutou quando crianga (OLSON,
2011) — na casa de Mary (Charlotte Stewart), Henry presencia todos os membros da

familia da namorada atuarem de forma bizarra. Ali, a lingua € aplicada de forma

inapropriada e esvaziada de sentido. Depois que entra na casa da namorada, Henry

senta-se desconfortavelmente no sofa. A mée logo encadeia uma série de perguntas
previsiveis acerca de Henry, da natureza de seu trabalho etc. A cena parece uma
parodia do tipo de apresentagdes que ocorrem na vida real. Da mesma forma, o
jantar é repleto de momentos bizarros até que a mae comunica que o bebé esta no
hospital e pergunta a Henry, de forma abrupta, se ele e a filha tiveram relagao
sexual. Novamente, presenciamos o protagonista surpreso. Para o autor, € como se
Henry tomasse conhecimento pela primeira vez de coisas como “bebé” e “relagao
sexual”. Assim, testemunhamos de novo a lingua operando como um imperativo

indireto, ao invés de ser uma ferramenta para a constru¢ao de sentido. Ela ancora
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ainda mais o personagem numa realidade com a qual ele ndo parece estar
totalmente familiarizado e, simultaneamente, introduz mais obrigagcdes com que ele

nao deseja arcar.
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5. CONSIDERACOES FINAIS

“People call me a director, but | really think of myself as a sound
man” (David Lynch)

Essa dissertacdo baseou-se nas obras de Ney Carrasco, Tony Berchmans,
Michel Chion e Rick Altman para a contextualizag¢ao histérica da evolugao do cinema
sonoro. Para fundamentar a analise do modo como o0 som opera na construgao da
estética lynchiana em Eraserhead, foi escolhido o conceito do pesquisador
canadense Murray Schafer de “paisagem sonora”, Em seu livro A afinacdo do
mundo (2011), Schafer relata a evolugdo da paisagem sonora desde os tempos
antigos até o século XX por meio de referéncias literarias. Segundo o autor (2011), a
partir da Revolucao Industrial, uma paisagem sonora moderna, industrial, difusa e
penetrante se configurou. Pelo seu olhar diferenciado a modernidade e seus sons e

pela amplitude do conceito que forjou, escolnemos a nogao de paisagem sonora
para examinar a trilha de "Eraserhead". Sua modernidade fria e inumana e o caos
daquele universo se manifestam na estética sombria e arida; entretanto € a trilha
sonora que potencializa o primor visual do filme, elevando-o a categoria de pesadelo

sensorial.
A atualidade e relevancia da reflexdo trazida neste trabalho podem ser

confirmadas se considerarmos a progressiva produ¢ao académica sobre o assunto

e, mesmo no contexto nacional, o aumento de estudos apresentados em

associacbes como a INTERCOM - Sociedade Brasileira de Estudos
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Interdisciplinares da Comunicacéo — e a SOCINE - Sociedade Brasileira de Estudos

de Cinema e Audiovisual. Esse aumento indica a crescente necessidade de
entendimento da dinamica relacional entre som e imagem.
Cada cineasta atribui diferentes niveis de importancia a trilha sonora. A

aproximacao de Lynch com o som € evidente: ele geralmente conduz as gravacoes

de seus filmes ouvindo a trilha e dirige suas cenas para que funcionem em conjunto

com a musica ou o som (PAES, 2012). Além disso, nos ultimos anos, Lynch se

dedicou também a carreira de musica, ja tendo langado dois albums.

A relacao com o som é comentada pelo préprio diretor em entrevistas e pode
ser melhor compreendida a partir do seu aprego pela pluralidade e pela
fragmentacdo. Som e imagem, para ele, nao disputam; pelo contrario, se
complementam como ferramentas criativas. Rogério Ferraraz (2003) afirma que o

conceito de fragmentagdo é a chave para compreender o diretor e sua obra.

Segundo o pesquisador (2003), Lynch trabalha com fragmentos o tempo todo: seja

na narrativa, na imagem e no som, nas imagens em que aparecem o corpo humano

fragmentado — ou ainda, na combinagdo de fragmentagbes. Lynch (2002 apud
FERRARAZ, 2003) afirmou gostar do conceito porque “[...] tudo vem de um campo
unificado. Quando vocé sabe disso € uma grande pista para muitas coisas. Tudo é
fragmento e eles fazem o todo” (LYNCH, 2002 apud FERRARAZ, 2003). Ou seja,
em seu entendimento, a combinagdo de elementos antagbdnicos, similares ou
simplesmente diferentes — como som e imagem - € o que confere riqueza, nao

apenas na arte, mas também na vida. E no acréscimo e ndo na reducdo que o

diretor aposta.
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A trilha de Eraserhead € usada exatamente neste sentido, acrescentando as
imagens a ambiéncia daquele universo filmico. Com "Eraserhead", Lynch nos
mostra como o som é poderoso. E também digno de nota que Lynch tenha burlado
os padrdes e surpreendido ao usar um material composicional baseado em ruidos.
Enquanto a musica implica uma estrutura ritimica e melddica, a trilha do filme € um
continuo sonoro que se espalha ao longo dos 89 minutos da histéria. Na maioria dos
momentos, ndo ha refrdo ou qualquer outra referéncia conhecida, apenas uma
persistente camada de sons e ruidos — 0 que causa, inicialmente, um incémodo e,
porteriormente, uma angustia. As parcas musicas — duas no total — sdo usadas em
momentos bastante especificos e, na maioria das vezes, dentro da diegese do filme;

nao chegando a alterar a sensacgao de ruido constante gerada pela trilha.

Regidos por um roteiro enxuto e com uma narrativa muitas vezes nao linear,
todos elementos de som e imagem reforcam uns aos outros. Por exemplo, a

penumbra criada pela fotografia e os ruidos, musicas e dialogos sobrepostos da

trilha apagam os limites sonoros e visuais do filme, aumentam sua voltagem

sinestésica e cercam o mundo de Henry de uma aura claustrofobica. A
contextualizagao de figurinos e cenarios encontra paralelo na trilha musical: ambos
remetem a uma interpretagcao nostalgica e, ao mesmo tempo, fantasmagoérica da

década de 1950. Outro exemplo é a atuagao nao naturalista dos atores refor¢cada

pelo trabalho de voz feito com o elenco. Como se nota pelos exemplos dados, a

concepgao de Lynch foi bastante consistente ao trabalhar todos os elementos —

visuais e sonoros — num unico sentido.
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Em suma, Lynch deixa de fazer um filme “sobre” a desrazdo, a angustia e a
opressao para fazer um filme que “encarna” esses atributos na sua estrutura; ou
seja, 0 cineasta constroi uma estética filmica angustiante, opressiva e desrazoada,
em que o argumento é tecido no som e na imagem. Por essa razdo, podemos dizer
que a trilha sonora ndo s6 contribui para a construcdo da estética filmica de
Eraserhead, como € um dos seus elementos principais — junto com as imagens e 0
enredo. Os discursos sonoro, imagético e o enredo formam um complexo recursivo
de elementos que fabricam o universo filmico de Eraserhead. Como resultado,

temos uma obra perturbadora, que assalta os sentidos da audiéncia.
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