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RESUMO

Esta pesquisa aborda a relacdo entre comunicacdo e arte na linguagem do
documentéario radiofénico, tendo como objeto os documentarios radiofénicos
realizados por Glenn Gould intitulados Trilogia da Soliddo - The Idea of
North (1967), The Latecomers (1969) e The Quiet in the Land (1977).
Diferentes entre si, os trés manttm o mesmo tema soliddo e isolamento,
examinando experiéncias das pessoas que vivem ou viveram no norte do Canada.
Uma Trilogia da Soliddo produzida e editada a partir da técnica do contraponto
musical.

O documentario, que sempre foi visto como oposto a ficcdo, nesta pesquisa €
pensado também como uma espécie de ficcdo, como muasica e como textura
sonora. E ainda, como contraponto do limite entre comunicacdo e arte numa

linguagem criativa e inovadora do meio radio.

Palavras-chave: Documentario. Contraponto. Linguagem radiofénica. Linguagem
musical. Glenn Gould. Trilogia da Solidao.



ABSTRACT

The present study approaches the relation between communication and art in
the radio documentaries Solitude Trilogy --The Idea of North (1967), The Latecomers
(1969) e The Quiet in the Land (1977), by Glenn Gould. Contrasting among
themselves, the three follow the theme of solitude and isolation, while examining the
personal experiences of those who live in the north of Canada. The Solitude Trilogy
was produced and edited base don the technique of the counterpoint.

Always seen as the opposite of fiction, here documentary is also thought of as
a kind of fiction, of music and as a sound texture. It is here analyzed how
counterpoint functions in the frontier between art and communication in a creative

and innovative radio language.

Key words: Documentary; counterpoint; radio language; musical language; Glennn
Gould; Solitude Trilogy.
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INTRODUCAO

Na trajetoria de Glenn Gould, a Trilogia da Soliddo representa,
conforme ele mesmo disse, “tecnicamente um documentario, mas também poderia
ser considerada uma obra”. Um momento possivel de ruptura do documentario
radiofébnico convencional, considerando 0 som como contraponto na montagem
repleta de musicalidade e subjetividade dos documentarios. Também a “trincheira
criativa” de Gould, onde ele trabalhou com a formula Radio = Mdsica, instalando-se
na “invencdo de uma possibilidade de vida, de um modo de existéncia” (FRIEDRICH,
2000:23). Esta subjetividade € entendida como o espaco de encontro do individuo
com a musica, resultando tanto na percepcao da realidade pelo homem como na sua
reproducdo com a musica e contrapontos construindo uma linguagem.

Através da reflexdo sobre as linguagens radiofénica e musical, tentamos
delinear as condi¢cbes determinantes na conceituacdo de documentario, na leitura e
escuta dos trés documentarios, detendo-nos mais no ultimo, intitulado The Quiet in
the Land (Tranquilidade na Terra). Isto para que, deles, possamos extrair um esboco
de uma teoria sobre o documentario radiofonico.

Pela trajetoria do produtor/autor, espera-se que a Trilogia da Solidao
ofereca uma leitura sobre a linguagem e a forma sonora de construcdo do
documentario radiofénico. Mas, num primeiro pensamento, podemos toma-la como
uma composi¢ao musical ou, até mesmo, como um documentério inovador.

Esta pesquisa apresenta, na primeira parte, indagacdes e conceitos sobre
0 que é um documentario, ficcdo e nao ficcdo e as diversidades do documentario
(linguagem e narrativa). Na segunda parte, expbe o0 contraponto dos sons e as
linguagens radiofénica e musical. A terceira parte mostra a trajetoria do artista Glenn
Gould. Na parte quatro, conteudo, contexto e escuta da Trilogia da Soliddo; a quinta
e ultima buscou refletir sobre o limite entre comunicacao e arte através do siléncio do
norte como contraponto da arte musical de Gould, analisando o uUltimo documentério
radiofénico da trilogia. Construimos uma analogia com o vazio do pampa como
contraponto da arte de Rugendas na narrativa Um acontecimento na vida de um

pintor viajante, de César Aira.



Com esta analise do siléncio do norte, conseguimos pensar o limite entre
arte e comunicacdo, assim como no contraponto de uma linguagem inovadora e
criativa.

Foi enriqguecedor confrontar as idéias que Gould apresenta na Trilogia da
Soliddo com as teorias de Saussure, Bakhtin, Ranciere, Marx e Engels, Walter
Benjamin, principalmente em “O Narrador”, e de Deleuze em Conversacfes e 0 “Ato
de Criacdo”. Também foi muito Gtil buscar compreender a linguagem do radio com as
teorias de Bertolt Brecht, Marshall McLuhan, Armand Balsebre, Rudolf Arnheim,
Sperber, Eduardo Meditsch, Gaston Bachelard, Werner Klippert, Felix Guattari, Paul
Zumthor, Nikola Tesla, Walter Alves e Ricardo Haye. E ainda confrontar os conceitos
de documentario com os tedricos Aumont e Marie, Francisco Teixeira, Bill Nichols,
Amir Labaki, Silvio Da-Rin e Arthur Omar. Vale lembrar que este ultimo representa
um momento de ruptura.

Foi prazeroso refletir com Gould e sua Trilogia da Soliddo sobre a
linguagem radiofbnica, musical e dos sons.

Enfim, ao contraponto. Pois, com ele podemos pensar uma teoria para o

documentario radiofbnico.

1.1 DOCUMENTARIO: FICCAO E NAO FICCAO

Para compreendermos o que é um documentario’, bem como seus
processos de criagdo e producdo, temos que primeiramente buscar seu conceito,
assim como as nocgdes do que é ficcdo e nao ficcdo. E entdo, comparar, elaborar
conexoes e estabelecer relacdes.

Sobre a estética do “Documentério Classico”, Da-Rim (2004:86) diz que
John Grierson? sintetiza sua distincdo entre a aparéncia fenomenal registrada e a
compreensao da realidade que a interpretacdo criativa pode proporcionar da

seguinte forma: “no documentario nés lidamos com o atual, e neste sentido, com o

1 O termo documentério foi usado pela primeira vez num artigo escrito pelo produtor John Grierson,
gue foi um defensor do uso pedagdgico do cinema, ao se referir ao filme de Robert Flaherty, intitulado
Moana, de 1926 para o jornal New York Sun em fevereiro de 1926.

2 John Grierson (1898-1972). Produtor e cineasta inglés. Fundou e animou varios grupos de producao,
dentre os quais 0 GPO Unit (1933-1937) que inventou o documentario moderno. A reflexdo sobre a
forma filmica em Greison e suas equipes foi pouco desenvolvida, ainda que seus filmes sejam
freqlientemente muito inventivos. Ele salienta a importancia da montagem, sem fazer dela um
conceito geral. Em compensacdo, retomou com frequéncia, a no¢do de realismo. (AUMONT E
MARIE, 2003:148)



real. Mas a real realidade, por assim dizer, é algo mais profundo. A Unica realidade
gue conta, enfim, é a interpretacdo que consegue ser profunda”.

A partir de meados da década de 1930, diversos fatores contribuiram para
uma mudanga de rumos no movimento do documentario inglés, por exemplo(DA-
RIM, 2004:87). A ampliacdo das fronteiras técnicas, a assimilacdo de novos
colaboradores, como o brasileiro Alberto Cavalcanti’, a chegada do som e o
aprofundamento da depressédo econdmica, favoreceram uma revisao do tratamento
formalista que o movimento vinha imprimindo a imagem do trabalhador. O
amadurecimento da equipe de documentaristas levou a diversificacdo de tendéncias
e a abertura de novos horizontes estéticos, representados principalmente pelas

pesquisas no campo sonoro e pela introducdo de métodos ficcionais.

Conceito de Documentario

Segundo Deleuze (2006:45), a filosofia, se ocupa de conceitos:

s s

Um sistema é um conjunto de conceitos. Um sistema é aberto
guando os conceitos sdo relacionados a circunstancias, e ndo mais a
esséncias. Mas, por um lado, os conceitos ndo sao dados prontos,
eles ndo preexistem: € preciso inventar, criarmos conceitos, nisso ha
tanta criacdo e invencdo quanto na arte ou na ciéncia.

Aristételes foi um dos precursores da valorizagdo do “conceito”,
posicionando-se contrario aos sofistas, por eles se utilizarem das imagens.

Formular, através da palavra, as idéias, o pensamento, as definicbes de
“documentério” é o que chamamos de conceituar.

Da-Rin (2004:15) entende que, para alguns, o conceito de documentario
“é 0 que aborda a realidade, o que lida com a verdade, e é gravado em locais
auténticos (...) € o que ndo tem roteiro e nem € encenado”.

Ele comenta que, em 1948, uma associacdo de realizadores, a World

Union of Documentary, definiu o documentério como:

® Alberto Cavalcanti (1897- 1982) foi um diretor, roteirista e produtor cinematogréfico brasileiro.



Todo método de registro (...) de qualquer aspecto da realidade
interpretada tanto por filmagem factual quanto por reconstituicdo
sincera e justificavel, de modo a apelar seja pela razdo ou emocao,
com o objetivo de estimular o desejo e a ampliagdo do conhecimento
e das relacdes humanas, como também colocar verdadeiramente
problemas e suas solucdes nas esferas das relacdes econdmicas,
culturais e humanas. (DA-RIN, 2004:16).

Também Nichols (2005:28-30) entende que o documentario é a verdade, a
realidade e aquilo que conta uma histdria, ou seja, “uma histéria verdadeira” e que
cabe a nos pensarmos como interpreta-la. A interpretacdo é a questdo de
compreender como “a forma, a organizacdo ou a construcdo do documentario
transmite significados e valores”. Segundo ele, “podemos acreditar nas verdades da
ficcdo ou da ndo-ficcao”, alternativa que nos remete ao pensamento de Bakhtin de
qgue “a verdade é polifénica”, isto é, feita de varias verdades. Para Nietzsche, por

exemplo, a idéia de verdade é destituida de substancia :

O que é a verdade, portanto? Um batalhdo movel de metaforas,
metonimias, antropomorfismos, enfim, uma soma de relacdes
humanas, que foram enfatizadas poética e retoricamente,
transpostas, enfeitadas, e que, apés longo uso, parecem a um povo
solidas, canbnicas e obrigatdrias: as verdades séo ilusdes, das quais
se esqueceu que o sao, metaforas que se tornaram gastas e sem
forca sensivel, moedas que perderam sua efigie e agora s6 entram
em consideragdo como metal, ndo mais como moedas.
(NIETZSCHE, 1996:57)

s

Ja a definicdo mais citada, conforme Da-Rin (2004:16), € atribuida ao
inglés John Grierson: “documentario é o ‘tratamento criativo da realidade’.

Esse “tratamento criativo da realidade”, para Nichols (2005:47), néo
acontece, pois, conforme coloca, “os documentaristas compartilham o encargo, auto-
imposto, de representar o mundo histérico em vez de inventar criativamente mundos
alternativos”. Além de dizer que o documentario “representa uma determinada visao
de mundo, uma visdo com a qual talvez nunca tenhamos deparado antes, mesmo
gue os aspectos do mundo nela representados nos sejam familiares”. Como
podemos observar, as definicdes de documentario permanecem problematicas tanto
quando tentam se apoiar em um “real”, quanto quando apelam para o “tratamento

criativo da realidade”.




Encontramos ja em Alberto Cavalcanti (DA-RIM, 2004:89), talvez, uma
ruptura com a idéia do documentario classico, pois, em seu primeiro trabalho no
grupo, Pett and Pott (1934), comédia sobre a utilidade do telefone e a importancia
das comunicacdes, 0 que se via era um filme inteiramente encenado, muito diferente
de tudo o que o movimento do documentario inglés havia feito e assim, provocando
reacdes controversas. John Taylor, um dos primeiros colaboradores de Grierson, se
referiu a este filme de Cavalcanti como “0 comeco da divisdo”, nos mostrando o
questionamento de Cavalcanti as bases estéticas em que Grierson havia assentado
a escola inglesa e exercendo grande influéncia no seu redirecionamento.

A adocdo do termo documentario, segundo Da-Rim (2004:90), esta
vinculada & necessidade de legitimagdo. Como ja foi dito antes, em uma critica de
1926, Grierson havia empregado a palavra documentary, mas dez anos depois ele
fez uma autocritica: “Se eu me lembro bem, documentéario foi usado pela primeira
vez para descrever a arte de Moana, de Flaherty”.

Grierson, conforme Da-Rim (2004:90), formou um grupo de producgao de
filmes educativos recuperando a palavra — documentario — e atribuindo, assim, um
sentido diferente adaptado as necessidades retoricas do campo das relacbes
publicas e ao novo contexto historico.

A raiz etimolégica da palavra, ligada a autenticidade do documento, lhe
conferia uma sobriedade para chancelar o trabalho de propaganda. Por um lado, o
termo — documentario — estava associado a um tratamento pedagodgico literario e
descritivo, nada bom e conveniente a afirmacdo de “uma nova e vital forma de arte”
(DA-RIM, 2004:90).

Conforme Da-Rim (2004:91), foi Grierson quem fixou seus principios
gerais: “Documentario € uma denominacdo desajeitada, mas deixamos assim”.
Escrevendo para a primeira edicdo de Documentary Film, de Rotha: “Documentario,
como muitos lamentam, é uma palavra pouco elegante, sugestiva de pedagogia e
até, em alguns casos, de medicina”.

Cavalcanti, segundo Da-Rim (2004:91), em diversas oportunidades se
manifestou contra o uso do termo, pois a palavra documentario “tem um sabor de

poeira e tédio“.



Aumont e Marie (2003:148) dizem que Grierson tem uma concepcao
sobre realismo préxima, em seus principios, a de Dziga Vertov*: “o cinema é um
superolho, que vé melhor que 0 nosso, e da, assim o verdadeiro sentido ao mundo”.
Aponta-nos, portanto, que a tarefa do documentarista (realista) é “extrair da
realidade os enunciados implicitos que ela contém e escolher entre esses
enunciados em funcéo de critérios, em Ultima instancia, politicos”.

Segundo Aumont e Marie (2003:252), a “ideologia realista em arte definiu-
se, a principio, pela substituicdo dos modelos, idéias imitados da Antigliidade pelos
modelos reais”. Designam “por ‘real’, em conformidade com o primeiro sentido da
palavra em francés(...) ‘o que existe por si mesmo’ e o ‘que é relativo as coisas™. Ja
a realidade corresponde “a experiéncia vivida que o sujeito desse real tem: ela esta
inteiramente no campo do imaginario”. Sendo possivel falar, do cinema ou do rédio,
como “impresséao de realidade” e ndo como impresséao de real.

Ranciére (2005:57) diz que a revolucéo estética transforma radicalmente
as coisas: “o testemunho e a ficcdo pertencem a um mesmo regime de sentido”.
Explicando que, de um lado, o “empirico” traz “marcas do verdadeiro sob a forma de
rastros e vestigios”, remetendo diretamente a um regime de verdade, isto €, “0 que
sucedeu”. Do outro, “0 que poderia suceder’ ndo tendo mais a forma autbnoma e

linear da ordenacéo de acoes.

Diversidades do documentario: linguagem e narrativa

Com esses conceitos, iniciamos a reflexdo sobre a linguagem e a
narrativa do documentario que, com esse nome, segundo Da-Rin (2004:15), “recobre
uma enorme diversidade de métodos, estilos e técnicas”.

Para podermos pensar e até esbocar uma teoria do documentério
radiofénico, € preciso buscar uma definicdo de linguagem. Para Saussure (1973:26),
ao conceder “a ciéncia da lingua seu verdadeiro lugar no conjunto do estudo da
linguagem, situamos ao mesmo tempo toda a Linguistica”. Partindo deste
entendimento, Saussure (1973:26) argumenta que para a ciéncia da lingua, “bastara

sempre comprovar as transformacgfes dos sons e calcular-lhes os efeitos”, e que

* Dziga Vertov (1896-1954) Cineasta soviético, que recusa todo conluio do cinema com a ficcdo, em
prol de uma crenga em um poder de veridicidade de que ele seria dotado. (AUMONT E MARIE,
2003:297)



poderiamos comparar a lingua a “uma sinfonia, cuja realidade independe da maneira
por que é executada”.

Segundo Saussure(1973:27), o estudo da linguagem comporta duas
partes:

Uma, essencial, tem por objeto a lingua, que é social em sua
esséncia e independente do individuo; esse estudo é unicamente
psiquico; outra, secundaria, tem por objeto a parte individual da
linguagem, vale dizer, a fala, inclusive a fonagéo e é psico-fisica.

E a fala que faz evoluir a lingua, como observa Saussure (1973:27),
dizendo que “séo as impressodes recebidas ao ouvir os outros que modificam nossos
hébitos linglisticos”.

Conforme Saussure (1973:16), “a linguagem tem um lado individual e um
lado social, sendo impossivel conceber um sem o outro”. A linguagem implica um
“sistema estabelecido e uma evolugao”. Saussure (1973:13) afirma, ainda, que a
matéria da linglistica é constituida por todas as “manifestacdes da linguagem
humana”, quer seja de “povos selvagens” ou de civilizagdes, de épocas antigas ou
classicas, e considerando em cada periodo “ndo s6 a linguagem correta e a ‘bela
linguagem’, mas todas as formas de expressao”.

A linguagem, para Saussure (1973:23), é “heterogénea” e a lingua é de
“natureza homogénea”.

Marx e Engels (1987:36), em A ideologia alema, também dizem que néao
se pode fazer da linguagem uma realidade autbnoma, como fizeram os filosofos
idealistas com o pensamento. Os dois autores mostram que nem 0 pensamento e
nem a linguagem constituem essa autonomia, pois tanto o pensamento como a
linguagem séo expressoes da vida real. Num momento inicial, estas duas afirmacodes
parecem contraditorias, pois a primeira “mostra que a linguagem € determinada
pelas condi¢bes sociais” e a segunda, que a linguagem “goza de autonomia em
relagdo as formagdes sociais”. Mas, ndo é uma contradi¢cdo se ndo considerarmos a
linguagem como “algo totalmente desvinculado da vida social nem perder de vista
sua especificidade, reduzindo-a ao nivel ideoldgico”. (FIORIN, 2001:09)

Segundo Fiorin (2001:10), é preciso fazer distincdo entre o sistema
virtual, isto €, a lingua e sua concreta realizacdo. Este sistema é a “rede de relacdes

gue se estabelece entre um conjunto de elementos linguisticos”. Para ele, o sistema



10

“é social no sentido de que ele € comum a todos os falantes de uma dada
comunidade linguistica” (FIORIN, 2001:10). Comenta que o sistema ndo deve ser
pensado como uma lista de palavras, dando o exemplo de Saussure que compara-o
a um jogo de xadrez. “Para o jogador ndo importam (...) o formato das pecas ou o
material de que elas sao feitas”. O importante € que as pecas, de algum modo, se
distingam, pois esse modo diferente lhes dara a diferenciacdo de valores e que elas
“se movam no tabuleiro segundo determinadas regras”. (FIORIN, 2001:10)

Esse sistema virtual, em que todos os falantes de uma dada lingua
conhecem, concretiza-se no ato da fala. Fiorin (2001:11) alerta que € preciso
distinguir o “discurso”, que sdo as combinacdes de elementos linguisticos, isto €,
frases ou conjuntos de muitas frases, da “fala” que é a “exteriorizacdo psico-fisico-
fisioldgica do discurso”.

Pensando na individualidade da linguagem, Fiorin comenta que a nossa
sociedade “cultua a originalidade de expressdo” chegando a copiar algo que alguém
pintou ou escreveu, fazendo uma distingdo de que o signo linglistico é formado por
um “conceito e um suporte do conceito, que serve para expressa-lo, manifesta-lo,
veicula-lo”. Chamando de significado ou conteudo o “conceito” e ao “suporte”
denominando-se significante ou expressao. (FIORIN, 2001:37)

Uma das func¢des da linguagem néo é ser representacdo do pensamento
ou instrumento de comunicacdo, mas “expressao da vida real”. Também podemos
dizer que nao existe representacdes de ideologias ou de efeitos gerados de uma
vivéncia ou experiéncia sendo materializados na linguagem. Por isso, feitas as
formacdes discursivas, a linguagem serd seu suporte, isto é, instrumento que
permitira que as representacdes ganhem materialidade. (FIORIN, 2001:73)

Narrativa, segundo o Dicionario Houaiss, é “a acdo, processo ou efeito de
narrar, narracdo. Exposicdo de um acontecimento ou de uma série de
acontecimentos mais ou menos encadeados, reais ou imaginarios, por meio de
palavras ou imagens”. E o modo de narrar uma historia. Conforme um trabalho
fundador, frequentemente retomado, Gerard Genette diferencia trés sentidos

possiveis da palavra “narrativa”:

O enunciado narrativo que assegura a relacdo de um acontecimento
ou de uma série de acontecimentos; a sucessdo de acontecimentos
reais ou ficticios que sdo objetos desse discurso, e suas diversas
relacbes de encadeamento, de oposicdo, de repeticdo, etc.; enfim,
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nao mais [0 acontecimento] que se conta, e sim aguele que consiste
no fato de alguém contar alguma coisa. (AUMONT E MARIE,
2003:209)

Aumont e Marie (2003:209) dizem gue Genette concorda em restringir o
emprego da palavra “narrativa” ao primeiro sentido colocado anteriormente, e que o
segundo corresponderia a histéria e o terceiro, a narragdo que “é um ato, ficticio ou
real, que produz a narrativa”.(AUMONT e MARIE, 2003:208)

A “historia” poética, segundo Ranciere (2005:57), “articula o realismo que
Nnos mostra os rastos poéticos inscritos na realidade mesma e o artificialismo que

monta maquinas de compreensao complexas”. Sublinha ainda:

Essa articulacdo passou da literatura para a nova arte da narrativa: o
cinema. Este eleva a sua maior poténcia o duplo expediente da
impressdo muda que fala e da montagem que calcula as poténcias de
significAncia e os valores de verdade. E o cinema documentéario, o
cinema que se dedica ao “real” é, neste sentido, capaz de uma
invencao ficcional mais forte que o cinema de “ficcao”, que se dedica
facilmente a certa estereotipia das ag6es e dos tipos caracteristicos.
(RANCIERE, 2005:57)

Da-Rim (2004:92) diz que Flaherty e Grierson nunca tiveram a ilusdo de
uma abordagem inteiramente objetiva do real. O primeiro “construiu seus dramas
sem preocupagOes extremas de fidelidade, assumindo que as vezes era preciso
mentir para comunicar o verdadeiro sentido das coisas”. E 0 segundo afirmara que
“ndo existe uma verdade até que vocé a formalize. Verdade é uma interpretacao,
uma percepgao”.

Para Nietzsche (1996:55), somente por esquecimento pode o homem,

alguma vez, chegar a supor que possui uma “verdade”.

Como poderiamos nos, se somente a verdade fosse decisiva na
génese da linguagem, se somente o ponto de vista da certeza fosse
decisivo nas designacdes, como poderiamos, no entanto, dizer: a
pedra € dura: como se para nés esse “dura” fosse conhecido ainda
de outro modo, e ndo somente como uma estimulacdo inteiramente
subjetiva.
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Deleuze (2006:33) coloca “a linguagem como sistema de fluxos continuos
de contetudo e de expresséo, recortados por agenciamentos maquinicos de figuras

discretas e descontinuas”.

Somos puramente funcionalistas: o que nos interessa é como alguma
coisa anda, funciona, qual é a maquina. Ora, 0 significante ainda
pertence ao dominio da questdo “o que isso quer dizer?” (...) Mas
para nés o inconsciente nao quer dizer nada, a linguagem tampouco.
O que explica o fracasso do funcionalismo é que tentaram instaura-lo
em dominios que ndo sao 0s seus — grandes conjuntos estruturados:
estes ndo podem formar-se, ndo podem ser formados da mesma
maneira que funcionam. Em compensacéo, o funcionalismo impera
no mundo das micromultiplicidades, das micromaquinas, das
maquinas desejantes, das formagBes moleculares. Neste nivel, as
maquinas ndo sao qualificadas como isto ou aquilo, como uma
maquina linglistica, por exemplo; ha elementos linglisticos em
qualquer maquina, junto com outros elementos. O inconsciente € um
micro-inconsciente, ele € molecular, a esquizoandlise é uma
microanalise. A U(nica questdo €é como isso funciona, com
intensidades, fluxos, processos, objetos parciais, todas as coisas que
ndo querem dizer nada. (DELEUZE, 2006:34).

Uma diversidade de estilos de linguagem e de narrativa pode ser pensada
guando Nichols (2005:26) diz que existem dois tipos de documentarios: o de
“satisfacdo de desejos”, que sdo chamados de ficcdo, pois tornam concretos —
visiveis e audiveis — os frutos da imaginagcdo, expressam nossos desejos e sonhos,
nossos pesadelos e temores; e os chamados de nao-ficcdo, aqueles de
“representacdo social” que expressam, de forma tangivel, “aspectos de um mundo
que ja ocupamos e compartilhamos que torna visivel e audivel, de maneira distinta, a
matéria de que é feita a realidade social”.

Nichols (2005:28) entende que os documentarios penetram no mundo,

pela representacao, de trés formas:

Primeiro, pelo retrato ou uma representacao reconhecivel do mundo,
em que, por exemplo, uma fita de audio registra situacbes e
acontecimentos com notavel fidelidade; em segundo significando ou
representando os interesses de outros; e em terceiro afirmando a
natureza de um assunto para conquistar um consentimento ou
influenciar uma opiniéo.

Esta matéria de que é feita a realidade social, segundo Nichols (2005:27),
“nos da a capacidade de ver questbes que necessitam de atencdo. Vemos e

ouvimos o mundo”. Para Nichols (2005:27), “o vinculo entre o documentario e o
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mundo histérico é forte e profundo”. Também complexo, na medida em que é uma
construcdo de linguagem. E como tal, portanto, distante do “real”. Esse vinculo nos
leva a refletir sobre o que Gagnebin (1992:02) abordou pelo viés de uma questao
gque preocupou intensamente Benjamin e que continua a preocupar a literatura e a

histéria contemporaneas, além da filosofia:

O que é contar uma histéria? O que é contar a histéria? (O que isso
significa? Serve isso para alguma coisa e, se for o caso, para qué?
Por que essa necessidade, mas também, tantas vezes, essa
capacidade de contar? E qual é esse prazer, que Platdo denunciava
0 perigo, de escutar histérias, uma historia, a histéria?) (...) Como da
guestdo da importancia da narracdo para a constituicdo do sujeito.
Se ndo determino aqui de que género de narracdo nem de que
género se trata, quer seja, por exemplo, a longa narrativa das
historiai de Herddoto lidas ao povo ateniense reunido, ou, entdo o
relato solitario e balbuciante da psicanalise, do qual ndo se sabe
sempre nem quem o enuncia nem a quem se dirige, € porque quero
pensar este ndcleo narrativo comum a histéria como processo real.

Retomando a diversidade, agora, de técnicas e narrativas do
documentario, Da-Rin (2004:09) diz que “o realizador que escolhe esta ou aquela
maneira de contar sua histéria entende que a escolha produzira um documentério
ndo s6 melhor, como mais proximo do seu ideal (...) ndo-ficcional”.

Esta colocacdo nos remete ao pensamento de que ndao é a escolha do

realizador que vai definir uma narrativa boa e ideal, mas conforme Deleuze®

Se uma pessoa qualquer pode falar com outra qualquer, se um
cineasta pode falar com um homem de ciéncia, se um homem de
ciéncia pode ter algo a dizer a um filésofo e vice-versa, é na medida
e em funcdo das atividades criativas de cada um. N&o que haja
espaco para falar da criagdo _a criacdo € antes algo bastante
solitario, mas é em nome de minha criacdo que tenho algo a dizer
para alguém. Se eu alinhasse todas essas disciplinas que se definem
pela sua atividade criadora, diria que ha um limite que lhes é comum.
O limite que é comum a todas essas séries de invencgdes, invencdes
de fungbes, invencdes de blocos de duracdo/movimento, invencao de
conceitos, é o espaco-tempo. Se todas as disciplinas se comunicam
entre si, isso se d4 no plano daquilo que nunca se destaca por si

®> O autor de "O Anti-Edipo" define a arte como ato de resisténcia & sociedade de controle em palestra
a estudantes de cinema em 1987, até agora inédita no Brasil. GILLES DELEUZE, especial para a
"Trafic", tradug&o de José Marcos Macedo. O Ato de Criagdo: 27/06/1999.
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mesmo, mas que estd como que entranhado em toda a disciplina
criadora, a saber, a constituicdo dos espacos-tempos.

Ja Gagnebin (1992:09) expde o pensamento de Benjamin sobre o drama
barroco, quando a origem se opBe a génese, como a histéria natural a histéria
enquanto processo globalizante de desenvolvimento. Remetendo-nos a nocao
classica da histéria natural que retoma o “termo grego de ‘historia’, pesquisa,
informacdo, relatério, um termo que designa uma atividade de exploracdo e de
descricdo do real sem a pretensdo de explicad-lo”. A ‘historia’, para Gagnebin
(1992:09), repousa numa “pratica de coleta de informacédo, de separacdo e de
exposicao dos elementos”.

Da-Rin (2004:10) também diz que “ndo existe método ou técnica que
possa garantir um acesso privilegiado ao real”, criticando, assim, a posi¢céo redutora

da relacéo entre o documentario e o “real”:

Os documentaristas que acreditam na necessidade de preservar a
naturalidade do mundo tendem a evitar intervencdes (entrevistas,
comentarios, encenacdes) e artificios “(...) na edicdo (alteracbes de
velocidade, movimentos planejados, montagens aceleradas).”(DA-
RIN, 2004:09)

Isto nos remete ao pensamento de Benjamin (1994:198): “a experiéncia
que passa de pessoa a pessoa é a fonte a que recorreram todos os narradores. E,
entre as narrativas escritas, as melhores sdao as que menos se distinguem das
histérias orais pelos inidmeros narradores andnimos”. Ou seja, Benjamin vincula

experiéncia e narrativa e articula o declinio de uma ao declinio da outra.

1.1.3 Diversidades e caracteristicas no documentario radiofénico

Refletindo sobre a realidade no documentario radiofénico, como
diversidade de método, Balsebre (2000:17) comenta que a “realidade referencial’
objetiva é representada no radio, através dos efeitos sonoros. Antigamente
considerados apenas como “som ambiente”. Na atualidade, esta visdo meramente
descritiva ja estd superada, “pois o efeito sonoro é algo mais que um som

inarticulado”.
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Com suas diversas narrativas e técnicas, para Alves (2005:312-313), o

documentario radiofbnico:

Consiste no tratamento de um tema ou um assunto determinado,
analisando-o por distintos angulos. Para dar dinamismo, pode-se
recorrer a outros formatos, como noticia, comentario, charla
(crbénica), entrevista ou reportagem, mesa-redonda ou drama.

Também comenta sobre o problema do documentario classico que,
“dentro da programacédo de 90% das emissoras urbanas e muitas de ambito rural, é
o terrorismo da escassez de tempo”. Ele diz que “poucos diretores de emissoras
permitirdo a um produtor gastar 40 ou 50 minutos num s6 programa sobre um dnico

tema, como é o documentario”.

Entdo Alves (2005:312) sugere que ndo seja produzido um documentario
“vertical”, mas sim “horizontal”. “Em lugar de escrever para 50 minutos corridos,
escrever cinco mini-documentarios de 10 minutos, para serem transmitidos durante a
semana”, por exemplo. Assim, os mdodulos tratariam de aspectos diferentes do tema
escolhido. Mas ele comenta que “é trabalho de equilibrista” manter, nos diferentes
blocos de um documentario, a coeréncia interna. E por mais que o documentario
“Informativo’ seja agil e interessante, o ‘Classico’ pode transformar-se numa obra de

arte quando bem dirigido”.

Alves (2005:313) também faz a comparacdo de um documentario com
uma revista radiofbnica, geralmente semanal, apresentando um resumo dos
principais acontecimentos, seguido de entrevistas, comentarios e outros pequenos
formatos, demandando menos efeitos sonoros que outros géneros. A revista
radiofébnica possui um apresentador mais “agil e humorado”, enquanto o
documentario utiliza “um narrador, com estilo sobrio e falas pausadas”, porque, neste
altimo, a proposta é “apresentar analises profundas sobre os diversos enfoques do
tema”.

Estas comparac0es feitas por Alves (2005:313) demonstram que o tempo
no documentario “classico” tende a ser maior, usando a metafora de que “os
segmentos ou modulos sdo pintados em claro-escuros”. Ja no “Informativo

Documentado’, as tintas costumam ser mais coloridas”. Os dois tipos podem recorrer
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a dramatizacdo. Ele comenta, ainda, que com o tempo reduzido na criacdo e
producdo de um documentario, o desenvolvimento de uma personagem nao
acontece “a menos que o roteirista seja um génio”. E que ambos 0s géneros exigem
“muito trabalho de pesquisa, busca incessante do equilibrio e seriedade na aplicacdo
dos ingredientes da sigla INCRA (Integibilidade, correcéo, relevancia e atratividade).
Tudo isso com um elenco de primeira qualidade”.

Segundo Balsebre (2000:131), existe um tipo especial de documentario
radiofénico dificil de realizar, mas muito singular. Definido como “retrato sonoro’, que
descreve um lugar ou conta uma historia, sem necessidade de narrador, aplicando-
se ao meio radiofénico a linguagem cinematogréfica. A idéia € que 0s sons executem
o papel das cameras na grande tela”.

Ele também salienta que o processo técnico de reproducdo sonora do

radio

impde a imagem sonora peculiares ‘de/formacdes’. A montagem
radiofonica ‘deforma’ (por exemplo, ao colocar eco, ao cortar, colar e
alterar as seqiiéncias de uma mesma sonora, etc.), justamente para
reproduzir melhor a realidade radiofénica. A recriacdo da realidade
conserva seus contornos sonoros, mas constroi ao mesmo tempo
uma realidade distinta da materialmente real, alterando as dimensdes
espaciais e temporais. (BALSEBRE, 2000:143).

Conforme Teixeira (2004:122), a primeira ruptura na maneira de fazer
documentérios foi comentada por Arthur Omar® na sua publicacdo “O anti-

documentario, provisoriamente”, de 1972. Essa intervencéo segundo ele:

Passava de convencional (registro das tradicdes populares, da
arquitetura, das artes-plasticas, da mdusica, etc.) para um
documentario “inquieto” tanto para os problemas sociais como os da
linguagem. Dizendo que o documentario carece de “histéria prépria”,
de “linguagem autdbnoma” e de “independéncia estética”.

McLuhan, Balsebre e Alves, tedricos do meio radio, comentam sobre a
linearidade na criagdo e montagem dos documentarios radiofénicos em geral ou os

convencionais, observados por Omar como a caréncia de uma “histéria prépria”.

® O texto de Artur Omar “O anti-documentario, provisoriamente” citado por Teixeira, Francisco
Elinaldo.(org) Documentario no Brasil. Sdo Paulo: Summus, 2004.Publicado na Revista de Cultura
Vozes, n.6, ago. 1978.
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A narrativa convencional com depoimentos costuma utilizar uma
linguagem ndo autbnoma, na maioria dos documentarios, que faz com que parecam,
termo utilizado por Mcluhan, lineares. Mas, a “independéncia estética” vai depender
essencialmente do autor, de quem dirige a producdo, e da cumplicidade com o
engenheiro de som, isto €, aquele que domina as teclas, os botdes, o teclado do
computador para uma montagem talvez inovadora e nao-linear.

Como Baumworcel (2005:340) comenta a respeito da expressividade do
meio radio citando Balsebre, que na montagem “tudo depende da maneira, da arte
de escolher e combinar a posicéo dos diversos elementos da linguagem radiofénica”.
Depende também da “integracdo da forma com o conteudo”, entre o estético e o
semantico, buscando a eficacia da comunicacdo; o radio traduzia toda a sua
“potencialidade expressiva a partir de seus préprios recursos narrativos”.

Segundo Balsebre (2000:19), “o semantico é tudo que diz respeito ao
sentido direto e manifesto dos signos de uma linguagem, transmite o primeiro nivel
de significacdo sobre 0 que se constitui 0 processo comunicativo”. Que o estético “é
0 aspecto da linguagem que trata mais da forma da composi¢cdo da mensagem e se
fundamenta na relacdo variavel e afetiva que o sujeito da percepcdo mantém com os

objetos de percepcao”. Ele também diz que:

E exatamente a familiaridade com o codigo e a associacéo de idéias
produzidas pelos ouvintes que acarretam num efeito de empatia e
identificacdo com a linguagem radiofénica. E apesar da linguagem no
radio ser uma representacao artificial da realidade, ela provoca uma
emocionante e intensa “vivéncia real”. (BALSEBRE, 2000:31)

Nesta reflexdo sobre a linguagem do documentario radiofénico,
percebemos o quédo dificil é definir um género como “documentario”. Da-Rin
(2004:15), por exemplo, afirma que “se o documentario coubesse dentro de
fronteiras faceis de estabelecer, certamente ndo seria téo rico e fascinante em suas

multiplas manifestacdes”.

2 O CONTRAPONTO DOS SONS: EXPRESSAO DO MEIO E DO HOMEM

Gostaria de evidenciar, neste capitulo, o contraponto dos sons como

expressao do meio e do homem através das linguagens radiofénica e musical sendo,
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na primeira, os elementos que a compdem como o som, ruido, siléncio, palavra (voz)
e a musica, e na ultima, em especifico o contraponto musical.
Para o entendimento do termo “expressdo”, buscamos uma teoria

tradicional, segundo Arnheim (2000:438), que defende:

E necessério distinguir a maneira particular em que uso o termo
“expressdo”’ para finalidades perceptivas e estéticas, a partir tanto
dos significados mais restritos ou dos mais amplos a ele atribuidos
no emprego comum. No sentido mais restrito, diz-se que a expressao
sé existe onde h& um espirito a ser expresso. (...) Mas supfe-se que
rochas, cachoeiras, nuvens tempestuosas carregam expressoes
somente em sentido figurado, por mera analogia com o
comportamento humano. (...) Perguntava-se: s8o 0s sentimentos
expressos pelas vistas e sons os dos artistas que os criaram ou do
receptor? Deve-se estar em estado melancélico para produzir,
executar ou apreender uma composi¢cao melancélica? As “emocdes”
podem ser expressas nhuma fuga de Bach ou num quadro de
Mondrian? Estas e outras questbes semelhantes tornam-se
incompreensiveis, uma vez que se compreendeu que a expressao
reside nas qualidades perceptivas do padréo de estimulo.

2.1 CONCEITOS

A base reflexiva na Trilogia da Soliddo - os sons como contraponto - faz
com que busquemos o entendimento de “som” e de “contraponto” para articularmos
a investigacao da linguagem do documentério radiofénico.

O som, conforme Albano (1999:61), “é uma percep¢do auditiva, mas as
ondas sonoras, que sao produzidas por uma fonte vibratoria sonora e que sao
transmitidas pelo ar, podem nos alcancar por outros meios”. Isto €, além do ouvido,
as ondas sonoras, podem ser sentidas pela pele e pelos ossos do corpo humano.

Arnheim (1980:24) diz: “em uma obra sonora, a maior forga reside no som,
o qual atua nas pessoas de forma mais direta que os significados que podem ter as

palavras”.

Na palavra, o0 som é como a terra mae, da qual a arte falada nao
pode prescindir (...). Entre as obras sonoras a palavra ha de brilhar
com todas as cores do som, pois 0 caminho para entender o sentido
das palavras passa pelo ouvido. (ARNHEIM, 1980:25)

Conceitual, o som radiofénico segundo Haye (2005:353-354):
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oferece a iconicidade acustica do mundo, desperta a invocacao e
leva ao reconhecimento da realidade. Nesse sentido, 0S sons
sugerem duas dimensdes: tempo e espac¢o. Para a primeira, basta
citar o tique-taque do reldgio, poderiamos também mencionar outros
recursos como o som locomotivo que marca o passar do tempo
enquanto um personagem vai de um lugar para o outro. A dimenséao
espacial € marcada por formas que adquirem sonoridade ou
ressonancia: o som de uma gota de agua reverberando pode ser
suficiente para remeter a uma caverna; respiracfes agitadas e sons
em primeiro plano, o vociferar de uma multiddo ao fundo podem
sugerir um cenario em que ocorre uma luta de boxe; o canto dos
grilos d4 um carater noturno a um ambiente de conversacao entre
namorados.

Como na conceituacdo de “documentério” podemos relacionar 0s sons

como Real e Irreal, aplicando uma caracterizacado que faca a distingdo entre efeitos

de som objetivos e efeitos de som subjetivos, de acordo com Haye (2005:353), da

seguinte maneira:

s 7

Efeito de som objetivo: Real: € 0 que soa como é refletindo com
exatiddo sua procedéncia. Em geral, esta sincronizado com a acéo.
Exemplos sdo 0s sons ambientes gerais (vento, chuva, etc.). Efeito
de som subjetivo: Irreal: € 0 que podemos inventar para produzir
sons irreais, fantasticos. (Animais desconhecidos, bater de asas de
anjos, marcianos, maquinas inexistentes, etc.). E o que se produz
para criar uma situacdo fantastica, de animagdo sem que o objeto
reproduzido tome parte da acdo (estampido de pratos para

acompanhar uma revelacdo surpreendente).

Podemos exemplificar a utilizacdo de sons como representacao de algum

lugar através das palavras de Alves:

Recorrer aos sons mais comuns que representem um lugar
especifico. Por exemplo, se apresentarmos um tumulto de vozes
mescladas com o som de um avido, e 0 anuncio de chegada ou
partida de vdos, mostramos ao ouvinte que estamos num aeroporto,
sem que o narrador faca qualquer afirmacao. (ALVES, 2005:314)

Contraponto sendo a arte de compor musica para duas ou mais vozes ou

instrumentos e retomando a sua definicdo, apos refletirmos sobre o som, buscamos

entendimento no Dicionario Grove de Mdsica que conceitua como:
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A arte de combinar duas linhas musicais simultaneas. O termo as
vezes € reservado para a teoria ou o estudo de como uma parte
deveria ser acrescentada a outra, mas na maioria das utilizacdes
modernas ndo se distingue de “polifonia”, significando literalmente
“sons mudltiplos”; existe, no entanto uma tendéncia a aplicar
“polifonia” a pratica do séc.XVI (o periodo de Palestrina) e

N

“contraponto” a do inicio do séc.XVIIl (a época de Bach).

Entenda-se por polifonia uma composicao de varias vozes, na qual estas,
ao contrario da homofonia - ‘vozes compativeis’, para a musica cuja melodia &
acompanhada no mesmo ritmo por outras vozes ou partes -, se desenvolvem
melodicamente de forma independente. A didatica da composicao polifénica chama-
se contraponto. Polifonia, conforme o Dicionario Grove de Mdusica, € um termo
“derivado do grego, significando ‘vozes mudltiplas’, usadas para a musica em que

duas ou mais linhas melédicas soam simultaneamente”.

Temos varios tipos de contrapontos definidos pelo Dicionario Grove de

Musica:

Contrapunctus (Lat., “contra a nota”) termo usado, p.ex., na A arte
da fuga, de Bach, para uma fuga, e para o contraponto em geral.
Contraponto em espécies: uma abordagem do contraponto estrito,
0 acréscimo de vozes contrapontisticas a uma linha melddica dada
(cantus firmus’), que prossegue metodicamente a partir de
combinagcbes de vozes simples para outras mais complexas.
Contraponto estrito: a aplicagdo rigorosa dos principios de
consonancia e dissonancia e da conducdo das vozes na adequacgéo
de uma voz ou vozes polifénicas a uma linha melddica (cantus
firmus). Contraponto invertivel: o desenho contrapontistico de duas
Oou mais vozes em uma textura polifénica, de forma que qualquer uma
delas possa servir como voz superior ou como 0 baixo. O
contraponto invertivel envolvendo duas (trés, quatro) vozes €
chamado de contraponto duplo (triplo, quédruplo). Contraponto
livre: a livre aplicagdo do principio de consonancia e dissonancia e
da conducao das vozes na realizagéo de idéias contrapontisticas, em
oposicdo a CONTRAPONTO ESTRITO.

A definicdo de “contrapontistico”, no Dicionario Grove de Mdasica, é “quem
usa o contraponto; o termo descreve a musica que consiste de duas ou mais linhas

melddicas interpretadas simultaneamente”.

" Cantus firmus (lat., “canto fixo”) Express&o usada no contexto da polifonia dos séculos XIV-XVI. Nos
manuais de contraponto também costuma significar “parte dada”. (Dicionario Grove de Mdusica,
1994:167)
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Podemos dizer que o contraponto foi extensivamente elaborado na
Renascenca, mas 0s compositores do barroco o levaram a seu apice. Um exemplo é
Johann Sebastian Bach (1685-1750), compositor alemao, que se tornou célebre pela
especial capacidade de improvisar em estilo polifénico, ou seja, o contraponto.
Desde que foi criada, a escrita de muasica organizada contrapontualmente tem
estado sujeita a regras, algumas vezes bastante restritivas. Por definicdo, acordes

ocorrem quando duas ou mais notas soam simultaneamente.

Entretanto, os aspectos verticais, harmodnicos, de acordes, sao
considerados secundarios e quase incidentais quando o contraponto € o principal
elemento criador de “textura”. O foco do contraponto é a interacdo melodica e ndo os
efeitos harménicos gerados quando linhas melddicas soam concomitantemente.
John Rahn, professor de musica da Universidade de Washington, sugere como

escrever uma bela cancéo:

E dificil escrever uma bela cancdo. Mais dificil ainda, é escrever
diversas belas cancfes que, entoadas simultaneamente, soem como
um todo polifénico ainda mais belo. As estruturas internas criadas
para cada uma das vozes precisam contribuir, separadamente, para a
estrutura polifénica emergente, a qual, por sua vez, precisa reforcar e
comentar as estruturas das vozes individuais. A maneira de se
alcancar esse objetivo, em detalhes, chama-se “contraponto”. (RAHN,
2001:177)

Com esses conceitos podemos comecar a articular sobre os sons
utiizados como contrapontos nesta pesquisa, através da compreensdo das
linguagens radiofénica e musical, levando em consideracao as palavras de Manzano
(2006:83):

De que maneira uma técnica de composi¢cdo que se desenvolve ao
longo de séculos — e de maneira cada vez mais complexa, como
explica Boulez - encontra em um género radiofénico, o
documentario, territério em que o contraponto torna possivel produzir
novos sentidos a um formato ja conhecido dos ouvintes.

Para entender esse processo de o contraponto possibilitar a producéao de
novos sentidos ao documentario de formato ‘classico’, termo utilizado por Alves, é

necessario conhecer o meio radio e a sua linguagem, bem como a musical.
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2.2 RADIO E SUA LINGUAGEM

O radio, segundo Bachelard (2005:129), € “um problema césmico: todo o
planeta estd ocupado em falar”. O radio €, verdadeiramente, a realizacdo integral, a
realizacdo cotidiana da psique humana. O radio é:

uma funcédo de originalidade. Nao pode se repetir. Deve criar a cada
dia. Nao é simplesmente uma funcdo que transmite verdades,
informacBes. Deve ter vida autbnoma nessa logosfera, nesse
universo da palavra, nessa palavra cOsmica que é uma nova
realidade do homem. E preciso que va buscar no fundo humano,
principios de originalidade. (BACHELARD, 2005: 130).

A linguagem do radio, conforme Meditsch (2001:148), vai além da
oralidade e da escrita. E que um dos aspectos a ser considerado na definicdo da
especificidade da linguagem do radio € “o seu carater auditivo”.

Meditsch (2001:140) diz, ainda, que se a oralidade foi a “tecnologia
intelectual hegemonica no que se refere ao desenvolvimento e reproducao de certas
técnicas de trabalho dentro do radio, ndo se pode atribuir a ela o surgimento nem o
nivel de aperfeicoamento atual deste meio de comunicacao”.

E Balsebre (2005:335) entende que a percepcao é o “conhecimento

sensorial completo de um objeto”.

Mas como o0 ouvinte poderda perceber as possibilidades multi-
sensoriais da realidade referencial através do radio, se os estimulos
gue excitam sua percepcdo sdo de uma sé natureza? Como
perceberd o objeto audiovisual quando as impressfes que recebe
sdo auditivas? Para responder a estas indagacdes, € preciso
esclarecer que junto ao ato de perceber, no radio, se impde também
o0 ato de imaginar. (BALSEBRE, 2005:336).

“Principios de originalidade” dependem também da percep¢édo do ouvinte

que, para Arnheim:

Deve-se ter claro que a necessidade do ouvinte de imaginar com o
olho interior ndo deve ser valorizada, mas ao contrario, € um grande
obstaculo para uma apreciacdo da natureza real da expressao
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radiofbnica e para as vantagens particulares que sO ela pode
oferecer. (ARNHEIM, 2005:63)

Para Balsebre (2005:329), a linguagem radiofonica:

E o conjunto de formas sonoras e ndo sonoras representadas pelos
sistemas expressivos da palavra, da musica, dos efeitos sonoros e
do siléncio, cuja significacdo vem determinada pelo conjunto dos
recursos técnicos/expressivos da reprodugdo sonora e o conjunto de
fatores que caracterizam 0 processo de percepcdo sonora e
imaginativo-visual dos ouvintes.

Este sistema expressivo se apresenta através da diversidade dos
elementos que compdem a linguagem radiofonica. Assim, é possivel pensar

juntamente com as consideracdes de Alves (2005:303), que o0 som pode ser visual:

Pense nas muitas imagens que evocam o barulho do vento, do mar,
o ruido de uma porta. Pense na linguagem da musica, mais abstrato
que o som — ela desenha imagens na alma. Pense na qualidade
visual da palavra, quando manipulada por mestres.

A consolidacdo da linguagem radiofbnica, “a constru¢cdo de uma forma
expressiva singular, caracteristica de um meio essencialmente sonoro”, se deu a
partir da “exploracédo de seus proprios recursos expressivos”, segundo Bertold Brecht
(ALBANO, 2005:193).

Balsebre (2005:330) também diz que todos esses recursos expressivos da
linguagem radiofénica, no sentido simbdlico, estético e conotativo, devem ser
conjugados, pelos profissionais de radio, de forma criativa e equilibrada. Mas
tomemos o pensamento de Arnheim (2005:62) para estabelecer o diferencial do

meio radio:

A arte radiofénica parece sensorialmente deficiente e incompleta
diante de outras artes — porque ela ndo conta com 0 nosso sentido
mais importante, que é a visao. (...) E, no entanto, nada |he falta!,
Pois a esséncia do radio consiste justamente em oferecer a
totalidade somente por meio sonoro. Ndo no sentido exterior, de
incompletude, segundo a visdo naturalista, mas fornecendo a
esséncia de um evento, uma idéia, uma representacdo. Todo o
essencial estq la — e neste sentido um bom programa de radio é
completo. Pode-se discutir se 0 mundo sonoro é rico o suficiente para
nos fornecer representagdes auténticas da vida (...).
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Arnheim (2005:62) ainda acrescenta que o artista de radio:

Deve desenvolver a maestria de limitar-se ao audivel. O que mede o
seu talento € a capacidade de produzir o efeito desejado apenas com
0s elementos sonoros, e ndo a possibilidade de inspirar os ouvintes a
complementarem a falta de imagem adicionando vida ou realismo.

Um dos comentéarios de Haye (2005:347) € que, “o radio constrdi ‘imagens

acusticas’ a partir de signos orais, verbais, musicais, sonoros e siléncios. Esses

elementos possibilitam que as imagens adquiram uma forma determinada para

transmitir conteudos de variada espécie”.

Neste sentido precisamos conhecer o0s elementos da linguagem

radiofénica usados na construcdo de documentarios. Comecando com depoimentos

Oou entrevistas, aqui representados pelo elemento “palavra” que, para Balsebre

(2000:33), é “indispensavel”, acentuando ainda que:

N&o ha duvida de que a linguagem radiofénica € uma linguagem
artificial, e que a palavra radiofénica, mesmo quando transmite a
linguagem natural da comunicacdo interpessoal, € palavra
imaginada, fonte evocadora de uma experiéncia sensorial mais
complexa. (BALSEBRE, 2005:330).

Considera, assim, outro elemento do contexto artificial e especifico da

palavra radiofénica como “a integracdo entre o texto escrito e a improvisagao verbal”.

Esta improvisacdo verbal pode ser pensada com Zumthor, quando se refere ao

paradoxo da voz:

Ela constitui um acontecimento do mundo sonoro, do mesmo modo
gue todo movimento corporal o € do mundo visual e tactil. Entretanto,
ela escapa de algum modo, da plena captacdo sensorial: no mundo
da matéria, apresenta uma espécie de misteriosa incongruéncia. Por
isso, ela informa sobre a pessoa, por meio do corpo que a produziu:
mais do que por seu olhar, pela expressao do seu rosto, uma pessoa
é traida “por sua voz”. (...) A enunciacdo da palavra ganha em si
mesmo valor de ato simbdlico: gracas a voz ela é exibicdo e dom,
agressdo, conquista e esperanca de consumacdo do outro;
interioridade manifesta, livre da necessidade de invadir fisicamente o
objeto de seu desejo; o som vocalizado vai de interior a interior e liga,
sem outra mediacao, duas existéncias. (ZUMTHOR, 1997:14)

Outro elemento da linguagem do radio é a “masica”, muito utilizado em

documentarios, e a percepcao destas formas sonoras musicais, segundo Balsebre
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(2005:332), “produz uma multiplicidade de sensacfes e contribui para a criacdo de
imagens auditivas”. Ele considera que a informacao estética da musica “descreve a
relacdo afetiva de nivel conotativo do sistema semiético da linguagem radiofénica” e
que o uso da musica, juntamente com a palavra traz “uma harmonia peculiar”.

Continuando a busca de entendimento sobre a diversidade dos elementos
da linguagem radiofénica, e que fazem parte na construcdo de documentarios,
encontramos os “efeitos sonoros” também chamados de “ruidos”.

Segundo Balsebre (2005:333), o sentido conotativo de efeito sonoro sera
dado “pela justaposicdo ou superposicao deste com a palavra ou a musica”. Ambas
executadas por Gould, como contraponto, nos documentarios. “E nesse conjunto dos
distintos sistemas expressivos da linguagem radiofénica que se constréi a
especificidade significativa do meio”.

Ele resume o efeito sonoro para diferenciar sua diversidade em quatro
funcdes: ambiental (ruidos, por exemplo, de fabrica, de sinos, etc.), a expressiva
(ruidos sugerindo, por exemplo, tristeza, alegria, raiva, mistério, etc.), narrativa (por
exemplo, o canto dos passaros para representar o dia). Balsebre (2005:334) explica
que assim se “produz uma mudanca de tempo narrativo sem necessidade de
palavras” - e a funcdo ornamental que € “mais estética, d4 harmonia ao conjunto e
fortalece o envolvimento afetivo do ouvinte e sua producdo de imagens auditivas”,
isto €, uma funcao expressiva.

O “siléencio” é mais um elemento da linguagem radiofénica que,
juntamente com o som, define de maneira interdependente a linguagem verbal
(BALSEBRE, 2005:334). Para Balsebre, o siléncio também delimita os:

Nucleos narrativos e constroi um movimento afetivo: o siléncio é a
lingua de todas as fortes paixdes, com o amor, 0 medo, a surpresa, a
raiva. Quanto mais intenso for o sentimento menos palavras poderdo
defini-lo. O siléncio é ainda um elemento distanciado que proporciona
a reflexdo e contribui para o ouvinte adotar uma atitude ativa em sua
interpretacdo da mensagem. (BALSEBRE, 2005:334)

Balsebre (2005:334) prossegue sugerindo que se a atencao cessa depois
de 6 a 10 segundos de duracdo constante de uma mesma “forma sonora”, acontece
0 mesmo quando se trata de uma “forma n&o sonora”. Ou seja, a partir de uma

determinada duracao, o siléncio atua “negativamente no processo comunicativo”.
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2.2.1 Madsica e sualinguagem

Conceituar a musica faz com que pensemos no que 0 compositor russo
Stravinsky disse, certa vez:

A mdasica é o Unico dominio no qual o homem realiza o presente.
Pela imperfeicdo de sua natureza, o homem esta destinado a sofrer o
escoamento do tempo — de suas categorias de passado e de futuro —
sem jamais poder tornar real, portanto estavel, a do presente. O
fendbmeno da musica nos é dado com o Unico fim de instituir uma
ordem nas coisas, compreendendo ai e, sobretudo uma ordem entre
o homem e o tempo. Para ser alcangada, exige entédo
necessariamente e unicamente uma construcdo. Feita a construcao,
atingida a ordem, tudo esta dito. (MORAES, 1986:83).

Para Moraes (1986:67), a musica é algo “feito por seres humanos e para
seres humanos”. Considerada uma linguagem porque se organiza a partir de
pressupostos como a escolha de sons, maneiras de articula-los, etc. “A rigor, para
ser uma linguagem, ela ndo precisa ‘expressar’ alguma coisa que esteja fora dela”.
Pois a musica pertence ao universo nao-verbal.

Como linguagem, a musica tem a sua histéria. E a maneira de construir
um sistema musical vai variar:

(...) de comunidade para comunidade, de época para época e, as
vezes, de individuo para individuo. Cada povo, cada momento da
histéria tem seu proprio sistema de organizacdo musical. E este
sempre se atualiza de maneira bastante formal (“em musica, a forma
€ tudo”, diria Stravinsky). Entretanto, porque todos os sistemas
apliam-se sobre 0s mesmos elementos de base — sons encadeados
em recortes meldédicos, movimento e, sobretudo, ritmo — a musica
tende, por mais intelectualizada que seja, a tocar o individuo seja
como sentimento bruto, seja como emocdo mais ou menos
elaborada. Talvez por isso o fildsofo Alain tenha dito que a musica
ndo produz emogdes no ouvinte, mas que ela cria emogodes.
(MORAES, 1986:69).

Conforme Manzano (2006:81), a musica tonal atinge seu apice apos a
musica bachiana, com Mozart e Beethoven que, junto com Bach, foram os
compositores mais executados em transmissdes de radio por Gould. Mas é na
polifonia contrapontistica que ela ganha seus primeiros contornos, conforme o
pensamento de Wisnik (1989:107):
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A grande histéria da tonalidade® &, assim, a histéria da modernidade
em suas duas acentuacoes: a constituicdo de uma linguagem capaz
de representar o mundo através da profundidade e do movimento, da
perspectiva e da trama dialética, assim como a consciéncia critica
que questiona os fundamentos dessa mesma linguagem e que pode
em xeque a representacao que ela constréi e seus expedientes. Esse
movimento pode ser acompanhado ao longo de sua brilhante historia,
gue é sem duvida um dos pontos mais altos do que chamamos
Ocidente.

A linguagem musical utiliza-se dos seguintes elementos:

O ritmo que designa “aquilo que flui, aquilo que se move”. O ritmo musical
no mundo e na histéria como exemplos: o ritmo na musica oriental, na Renascenca,
na ultima fase do Barroco, no século XX, etc. A musica e a lingua que, “como
fendbmeno sonoro, possui ritmo. Este ritmo individualiza as diferentes linguas”
desempenhando um importante papel expressivo (KIEFER, 1969:23); a melodia,
palavra que vem do grego mel-odia, derivado de melos relativo “a sucessao
melddica dos sons” e odé significando “canto” (KIEFER, 1969:31); a harmonia é
usada com a significacdo que a caracteriza, em musica, “entre sons de uma escala”,
entre “os sons sucessivos de uma melodia” e “entre sons simultaneos”. Trata-se da
possibilidade de conjugar sons simultaneos segundo relacdes entre esses sons e
sua posicdo na escala (KIEFER, 1969:39).

Tradicionalmente, nas estruturas musicais distinguem-se: o ritmo, a
melodia e a harmonia. O significado e a funcdo de cada um destes elementos sao
facilmente perceptiveis para a maioria dos ouvintes, mesmo 0s menos dotados
(KIEFER, 1969:49).

A polifonia, conforme Kiefer (1969:65), significa a “superposicéo de duas
ou mais linhas melddicas” com trés caracteristicas bem definidas: a primeira diz que
“as linhas devem ser ritmica e melodicamente independentes”. A segunda coloca
que “cada linha melddica deve ter sentido expressivo proprio”. E a terceira
caracteristica define que “os encontros verticais, ou seja, a harmonia, deve

apresentar uma estrutura”.

8 Tonalidade: termo que designa a série de relagbes entre notas, em que uma em particular, a
“tdnica”, é central. A palavra as vezes é usada para abranger os modos e para descrever grupos de
notas ligados por consonancias em uma hierarquia.(SADIE, 1994:953)
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3 GLENN GOULD

3.1 A TRAJETORIA DE UM GENIO

Gould foi musico, nascido em Toronto, no Canada, de familia judaica (que
se chamava originariamente Gold). Glenn Herbert Gould (1932-1982) é considerado
um dos maiores génios musicais do século XX. Quando crianca foi agraciado com
um talento extraordinario para tocar piano. Dotado de ouvido absoluto, tocava
praticamente debrugado sobre o piano. Filho de pais compreensivos e aluno de um
professor sensivel, tornou-se, nos primeiros vinte anos, um dos maiores pianistas do
mundo e um dos maiores intérpretes de Bach e de mestres como Schoenberg®.

Quando ainda era um estudante solitario, ja tinha um envolvimento com o
radio. Conforme Friedrich (2000:181), este meio “o0 atraia e encantava” por ouvir uma
voz “sem corpo tentando se comunicar”. O radio trazia-lhe o mundo exterior. E assim

Gould entendia o radio e sua linguagem, também de acordo com Friedrich:

Que quando a primeira pessoa ouvia a voz da segunda pessoa por
meio de um dispositivo de cristal, ou o que quer que fosse elas
tinham apenas a mais extraordindaria experiéncia em musica - em
musica no sentido da voz como som, obviamente - mas também a
verdadeira linguagem do radio. (FRIEDRICH, 2000:181)

Em 1955, foi aclamado internacionalmente, aos 23 anos, com sua
primeira gravacao das Variacdes Goldberg, de Johann Sebastian Bach, um ciclo de
30 pequenas pegas para piano. (FRIEDRICH, 2000:17)

O reconhecimento da genialidade de Gould vai muito além de aplaudi-lo
como pianista extraordinario. Seu dominio da tecnologia fonografica, seus
experimentos criativos no radio e televisédo, além de artigos para todos os meios de
comunicacdo, relacionam-se para fazer de Gould um grande pensador e um

importante teérico da era poés-industrial. Em 1964, aos 32 anos e no auge da

o Schoenberg - compositor austriaco nacionalizado norte-americano (1874-1951). Basicamente
autodidata, a partir de 1903 deu aulas de Teoria Musical em Viena. Em 1925 foi nomeado membro da
Academia Prusssiana das Artes de Berlim e em 1933 emigrou para os EUA. A partir de 1924
desenvolveu a «técnica de composi¢cdo com 12 sons» que acabou por converter-se, a partir de 1945,
em estilo musical de vanguarda. Principais obras escritas com esta nova técnica: Serenata 1923,
Suite para Piano 1925 e Varia¢fes para Orquestra 1928.
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carreira, abandonou completamente os concertos e trancou-se em estudios de
gravacao, registrando outra vez as Variacdes Goldberg. (FRIEDRICH, 2000:16)
Foi por intermédio de John Roberts, da radio CBC de Toronto, que Glenn

Gould descobriu o conceito de documentario radiofonico.

Jonh comenta que Glenn ficou fascinado em saber que “produzi em
1961 um programa chamado Musica por compositores reais que era
exatamente isso, todo o tipo de gente interessante, das mais diversas
nobrezas da Gré-Bretanha, e era uma exploracdo do assunto.
Perguntou-me como era feito, expliquei detalhadamente e ele ficou
completamente fascinado. Disse: ‘Sabe, gostaria de fazer isso.’ E ai,
ndo muito tempo depois, ele me disse: Olha, gostaria de tentar
montar um documentdrio sobre Schoenberg. Vocé estaria
interessado?’ E eu disse: ‘Terrivelmente interessado.” E assim seu
primeiro documentario sobre Schoenberg resultou disso. E é claro
gue, passando por isso tudo, ele foi absolutamente fisgado e quis
continuar e, entédo, outros departamentos ficaram interessados nele e
no que ele estava fazendo, e seu campo de acdo se abriu...”
(FRIEDRICH, 2000:181).

Em 1967, Glenn Gould foi um dos nomes sugeridos, por um produtor da
radio CBC, para participar dos projetos especiais que comemorariam o centendrio do
Canada. Gould, considerado como uma auténtica personalidade do patriménio
nacional, foi convidado pelo programa ldeas da CBC para fazer um documentario, da
natureza que ele quisesse, sobre o Canada. Janet Somerville foi selecionada como
produtora deste documentario e desde sua primeira conversa com Gould, ficou claro
que ele ja possuia um documentéario inovador em mente.

Mas, a idéia de querer olhar o Artico, uma regi&o isolada, acabou gerando
a producdo, ndo apenas de um documentario, mas de trés documentérios
radiofénicos: uma Trilogia da Soliddo produzida para o radio. A idéia de Gould era
examinar os efeitos da soliddo e do isolamento sobre os que vivem ou viveram no
norte do Canada. (FRIEDRICH, 2000:178).

Glenn Gould morreu em 1982, depois de um derrame. Sua vida foi
retratada no livro Glenn Gould: Uma Vida e Variagées (2000), do historiador e
jornalista norte-americano Otto Friedrich, e no filme O Génio e Excéntrico Glenn
Gould em 32 curtas (1993), de Francois Girard.
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4 A TRILOGIA DA SOLIDAO

O tema bésico da Trilogia da Solidédo, nas palavras de Gould foi “que o
isolamento € o componente indispensavel da felicidade humana’ (FRIEDRICH,
2000:207). Uma reflexdo sobre os efeitos e experiéncias pessoais de isolamento e
soliddo dos que vivem ou viveram no Norte do Canadd compbe os trés
documentarios radiofénicos, preparados e produzidos por Glenn Gould: o primeiro
em 1967, The Idea of North (Idéia de Norte), com duracdo de 58:56. O segundo em
1969, The Latecomers (Os atrasados), com duracdo de 55:12 e o terceiro em 1977,
The Quiet in the Land (Tranquilidade na Terra), com duragao de 53:18.

A Trilogia da Solid&o™, produzida para a radio CBC, em Toronto, Canada,

sera apresentada a seguir.

4.1 THE IDEA OF NORTH: CONTEUDO, CONTEXTO E ESCUTA

A Idéia de Norte', primeiro documentéario da Trilogia, foi produzida como
um projeto especial para a festa do centenario do Canada no programa Idéias da
CBC de Toronto e transmitido pela primeira vez em dezembro de 1967. Em 1970
também foi realizada uma adaptacao cinematografica, co-produzida pela Corporacéo
de Radio Difusdo Canadense e a Televisdo Educativa Nacional.

Desde crianca, Gould foi fascinado pelo Norte. Na escola ele ficava
absorto estudando qualgquer mapa da regido que estivesse ao alcance das suas
maos. Devido a essa enorme vontade em olhar por cima dos mares polares, ele

disse para Janet Somerville, produtora do projeto, que quando foi ao Norte:

N&o tinha intencbes de escrever sobre ele, nem de fazer referéncias,
nem sequer entre parénteses, em nada do que elaborei. Mas mesmo
assim, quase ao meu pesar, comecei a escrever toda a classe de
alusdes metafdricas baseada em, sinceramente, um conhecimento
do pais muito limitado e adquirido de modo muito casual. Encontrei-
me escrevendo criticas musicais, por exemplo, em que o Norte, a
Idéia de Norte, comecou a ser Util para fazer ressaltar outras idéias e

19 Os trés documentarios de Gould s&o pensados, aqui, também com base no libreto do CD (1992
Canadian Broadcasting Corporation) com tradu¢&o de Sylvia Souza e Pedro Rossi, onde encontramos
lembrancas e depoimentos dos profissionais e amigos que acompanharam e trabalharam com Gould
durante o percurso da producao dos documentarios.

1 A transcricdo e traducdo do documentério The Idea of North ainda é um trabalho a ser feito
completamente. No entanto, trechos dos depoimentos podem ser encontrados no livio de Otto
Friedrich, Glenn Gould Uma vida e varia¢des e no CD (1992 Canadian Broadcasting Corporation).
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valores que me resultavam, de maneira depressiva, muito urbana e
por esse motivo, espiritualmente limitada. (GOULD, Canadian
Broadcasting Corporation,1992).

Mas essa idéia de querer olhar o norte do Canada, descrito por Friedrich
(2000:178) como uma regido “além do horizonte, além do confortavel e do
conhecido, tudo congelado e escuro, sem arvore e varrido pelo vento”, acabou mais

tarde gerando a producéo deste documentério radiofénico.

Gould disse para Janet Somerville:

Agora, tal manejo metaférico do Norte é um tanto suspeito, sem dizer
romantico, ja que na atualidade ha muito poucos lugares que estdo
fora do alcance, e isolados, do estilo e do ritmo de vida que impde
com suas atitudes e técnicas a Avenida Madison. A verdade é que é
uma questdo de atitude e eu ndo estou totalmente seguro de que
minha atitude quase alegérica do Norte seja a forma correta de fazer
uso dele (Norte), ou uma forma apropriada na qual defini-lo. De
gualquer forma, ndo sou em absoluto o Unico que sente deste modo.
Muito poucas séo as pessoas que vao ali e ndo ficam marcadas; algo
toca de verdade em seu interior. Ao menos se fazem conscientes da
oportunidade criativa que é a mesma existéncia fisica do pais,
acredito que é comum, comparar seu préprio trabalho e vida com
esta possibilidade de criar, que chama muito a atencdo. Na realidade,
se convertem em fil6sofos. (GOULD, Canadian Broadcasting
Corporation,1992).

Na producdo, Gould e os técnicos confiavam na interagdo das cinco
personagens. Pois, como queriam elaborar personagens dentro de uma obra, com o
cuidado que isto requer na sua montagem, eram cuidadosos também na composi¢cao
da lista de convidados para o programa. Eles queriam um otimista, um cinico, um
funcionario publico da area orcamentaria do governo, assim como também alguém
que pudesse representar “a expectativa sem fim e a capacidade ilimitada da
desilusdo que afeta inevitavelmente o espirito explorador daqueles que vao ao Norte
em busca de seu futuro” (GOULD, Canadian Broadcasting Corporation, 1992).

Para cada uma destas atitudes, acharam um expoente notavel e
extraordinariamente eloquente, com a presenca de, respectivamente, Marianne
Schoreder, enfermeira; Frank Vallee, professor de sociologia; Robert Phillips, antigo
funcionério do Departamento de Assuntos do Norte; e James Lotz, antropdlogo de

origem britanica. Todos haviam vivido uma experiéncia no Norte.
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Mas o desejo de Gould era ter uma personagem que englobasse todas
estas atitudes, isto é, que fosse ao mesmo tempo um “idealista pragmatico e um
otimista desiludido”. Foi o senhor Wally Maclean, autodidata interessado na
simbologia do norte canadense, que englobou todas estas atitudes e se tornou o
narrador da historia.

Os cincos convidados foram entrevistados sempre em separado; nunca se
encontraram durante a realizacdo de Idéia de Norte.

Num primeiro momento, na idéia original de Gould, os relatos das
personagens seriam editados separadamente obtendo cinco documentarios
distintos, através da palavra, elemento da linguagem radiofénica “indispensavel’
conforme j& dito anteriormente por Balsebre.

Friedrich (2000:185) comenta que faltando cinco semanas para a
transmissdo, Gould mudou a idéia original de montagem do documentario

justificando, mais tarde, o seguinte:

N&o era nada daquilo que eu queria fazer — que, obviamente, teria de
ser [uma edicdo que contemplasse] um tipo de unidade integrada de
alguma maneira, na qual a textura, a trama das proprias palavras
diferenciaria 0os personagens e criaria conjungdes oniricas dentro do
documentario. E claro que isso teria de ser alcancado por meio de
uma edi¢do prodigiosa, e eu levei algo como duas ou trés semanas
ocupado com a edicdo minuciosa e, no entanto, o tempo todo eu me
sentia inseguro quanto a forma que o programa teria. (FRIEDRICH,
2000:185)

Sobre estas conjung¢des oniricas com a integracdo das palavras, Zumthor
(2005:256) diz que “ndo se sonha a escrita; a linguagem sonhada € vocal”. Qualquer
justaposicdo entre o0s entrevistados dava-se mediante um delicado trabalho de
edicdo, e ndo através de confrontacdo direta entre os personagens. Wally Maclean,
narrador da histéria, nunca foi confrontado por um capricho de edicdo, exceto por
sua proépria visao poética do Norte e com o ultimo movimento da quinta sinfonia de
Sibelius®, a unica peca musical classica utilizada no documentario. (GOULD,
Canadian Broadcasting Corporation, 1992)

Ao longo dos 52 minutos que precedem a peca musical e no prélogo

existem varias técnicas colocadas harmoniosamente, além do inicio da polifonia dos

12 Sinfonia Niumero 5 em Mi bemol, Op. 82, de Jean Sibelius, executada pela Orquestra Filarmoénica
de Berlim regida por Herbert von Karajan.
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depoimentos que comeca com Marianne, a enfermeira, e € interrompido por outro e
por outro, comecando a superposicdo, pois, segundo Gould, este prdlogo € uma
espécie de Trio Sonata®®: a enfermeira Marianne Schroeder, o sociélogo Vallee e o
oficial do governo foram incluidos em muitas das primeiras aplicagbes de uma
técnica que chamou de “radio contrapontistico” (GOULD, Canadian Broadcasting
Corporation, 1992).

O contraponto ou polifonia apresenta-se, no ldéia de Norte, pela
alternancia das intensidades sonoras dos relatos. Logo apos o prologo, o0 som de um
trem, conforme reconhecido por Gould tinha a funcdo de baixo continuo, assim

definido pelo Dicionario Grove de Musica (1994:66):

E a expressdo que se refere a parte ininterrupta de baixo que
percorre toda a obra concertante do periodo barroco e serve como
base das harmonias. A pratica da execugéo do continuo surgiu numa
época em que a musica estava sendo cada vez mais concebida em
termos de progressao harménica, com uma linha ou linhas melddicas
sublinhadas por uma linha de baixo e as harmonias de apoio. Muitos
teéricos e compositores do periodo do barroco discutiram em
tratados e métodos as maneiras em que 0s acompanhamentos
deveriam ser tocados: se em acordes plenos ou (...) se em estilo
contrapontistico com imitagcdes, etc. O grupo de instrumentos
costumava ser sugerido pelo compositor. Para a musica sacra,
presumia-se na maior parte das vezes o uso de um 6rgdo. (...) Na
musica em que a parte do baixo desempenha um papel ativo na
textura contrapontistica, um instrumento de sustentacdo
(particularmente quando ndo se dispunha de um 6érgdo) seria
apropriado — por exemplo, um violoncelo (...).

A intencdo de Gould era utilizar uma base para as texturas vocais que
queria criar sobre o som, elemento este que marca todo o documentario. Para
Wisnik (1989:17), “0 som € onda, que o0s corpos vibram que essa vibracdo se
transmite para a atmosfera sob forma de uma propagacdo ondulatéria, que nosso
ouvido é capaz de capta-la e que o cérebro a interpreta, dando-lhe configuracbes e
sentidos”.

Existem outros momentos, talvez mais complexos, que também simulam
técnicas musicais. Como exemplo de simulacdo de técnica musical, Gould coloca a
cena dedicada ao tema do Esquimé que toma lugar, aparentemente, no vagado do

restaurante do trem. Sendo o trem o baixo continuo, ao longo da maioria do

¥ Uma sonata para dois instrumentos melédicos e um continuo. Foi a forma instrumental principal do
periodo barroco. A instrumentac@o mais comum era para dois violinos e continuo.
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programa, como a Sra. Schroeder, o Sr. Valle, o Sr. Lotz e o Sr. Phillips estdo mais
ou menos, ao mesmo tempo, concentrados numa conversa, 0 ouvinte faz as vezes
de um garcom de bordo, que tenta dar o mesmo servico a todos. O ponto central
aqui € se conseguir escutar mais de uma conversa ao mesmo tempo.

Em relacéo ao fato de que muitos compositores estdo mais preocupados
com a totalidade da estrutura, pelo jogo das consonancias e dissonancias entre as
vozes, do que com a compreensdo de cada uma das linhas superpostas, Gould faz o
seguinte comentario: “a maioria de n6s somos capazes de captar uma quantidade
maior de informacdo da que nos acreditamos que podemos (...)” (FRIEDRICH,
2000:200).

Tradicionalmente, nas estruturas musicais distinguem-se o0 ritmo, a
melodia e a harmonia, ja definidos anteriormente. O significado e a funcdo de cada
um destes elementos sdo facilmente perceptiveis para a maioria dos ouvintes,
mesmo 0s menos dotados. No entanto, o0 mais importante nesse caso é chamar a
atencdo para a polifonia ou contraponto. Foi na Renascenga que este género
musical se desenvolveu, conforme descrito no capitulo 2, isto €, que nédo existindo
apenas uma voz, mas varias vozes sobrepondo-se e respeitando a harmonia que,
para Kiefer (1969:39), é “sons simultaneos”. Assim, podemos dizer que Gould

utilizou-se do contraponto nesta montagem.

Glenn Gould, neste documentario radiofébnico, de 1967, trabalhou com a
formula:

Radio = Musica, instalando-se no que chama trincheira criativa — a
invencdo de uma possibilidade de vida, de um modo de existéncia.
Depois de muitas horas de edicdo em estudio, recortando e colando
falas de pessoas entrevistadas ao acaso numa regido proxima ao
pélo norte, constroi o que chama de radio documentario
contrapontistico. (FRIEDRICH, 2000:23).

Esta trincheira criativa pode ser pensada com exemplo em Robert

Bresson (diretor francés, 1907):

Raramente existem espacos inteiros. S80 espagos que podemos
chamar desconexos. Ha, por exemplo, um canto, um canto de um
guarto. Depois vemos um outro canto, ou entdo um pedaco da
parede. Tudo ocorre como se 0 espago bressoniano se apresentasse
como uma série de pequenos fragmentos cuja conexdo nado esta
predeterminada. Existem grandes cineastas que empregam, ao
contrario, espacos de conjunto. Nao digo que seja mais facil manejar
um espaco de conjunto. Mas o espaco de Bresson constitui um tipo
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de espaco particular. Sem duvida, ele foi retomado mais tarde, serviu
de modo bastante criativo para outros, que o0 renovaram. Mas
Bresson foi um dos primeiros a construir o espaco com pequenos
fragmentos desconexos, ou seja, pequenos fragmentos cuja conexao
nao é predeterminada. E eu diria 0 seguinte: no limite de todas as
tentativas de criacdo, existem espagos-tempos. E sé isso que existe.
Os blocos de duragao/movimento de Bresson tenderéo a esse tipo de
espago, entre outros. A pergunta entdo é essa: esses pequenos
fragmentos de espaco visual cuja conexdo ndo é dada previamente
sdo conectados por meio de qué? Pela méo. Nao se trata de teoria
nem de filosofia. Ndo € um processo dedutivo. O que quero dizer é
gue o espaco de Bresson é a valorizacdo cinematogréafica da mao no
seio da imagem. A juncdo de pequenos trechos de espaco
bressoniano pelo fato mesmo de serem trechos, pedagos desconexos
do espaco, pode ser exclusivamente uma juncdo manual. Dai a
exaustdo da mao em todo o seu cinema (DELEUZE, 1999:5-4 a 5-5).

Neste documentario A ldéia de Norte foi um pouco dificil, para o ouvinte

comum, aceitar que Gould o tenha produzido como uma composi¢ado musical.

Dado que é perfeitamente possivel tratar-se da voz falada como um
instrumento musical, dado que Gould editou essas fitas de entrevista
tdo habil e imaginativamente quanto editava as fitas de suas préprias
execucdes ao piano, permanece, ndo obstante, verdade que quando
a enfermeira Schroeder observa que “pareciamos estar indo pra lugar
nenhum”, esses ndo sons abstratos sendo organizados de acordo
com algum plano estético de Gould, nem sao palavras de Gould
expressando as idéias de Gould. Em vez de compor uma peca de
musica verbal, em outras palavras, Gould estava simplesmente
fazendo o papel de editor e sucumbindo, como € comum aos
editores, a idéia de que o que editara tornara-se sua prépria criacao.
(FRIEDRICH, 2000:187).

William Littler, critico profissional de musica do Star de Toronto, comenta
sobre o documentario A Idéia de Norte ser produzido como uma composi¢ao
musical: “se significa a ordenacéo de materiais, com um sentido de estrutura, para
produzir um depoimento geral — sim, principios de composicdo estiveram
envolvidos”. (apud: FRIEDRICH, 2000:187).

Manzano (2006:64) evidencia os conceitos deleuzianos como “palavra de

ordem”:

Chamamos palavras de ordem ndo uma categoria particular de
enunciados explicitos (por exemplo, no imperativo), mas a relacdo de
qualquer palavra ou de qualquer enunciado com pressupostos
implicitos, ou seja, com atos de fala que se realizam no enunciado, e
gque podem se realizar apenas nele. As palavras de ordem néao
remetem, entdo, somente aos comandos, mas a todos os atos que
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estdo ligados aos enunciados por uma “obrigagédo social’. Nao existe
enunciado que ndo apresente esse vinculo, direta ou indiretamente.
Uma pergunta, uma promessa, sdo palavras de ordem. A linguagem
s6 pode ser definida pelo conjunto de palavras de ordem,
pressupostos implicitos ou atos de fala que percorrem uma lingua em
dado momento. (DELEUZE; GUATTARI 19972 16).

Entdo, no documentario A Idéia de Norte, Gould “esta trabalhando com
palavras, de modo que esta compondo com palavras”, conforme disse William Littler
(apud: FRIEDRICH, 2000:187).

4.1 THE LATECOMERS: CONTEUDO, CONTEXTO E ESCUTA

A realizagdo deste projeto foi independente do primeiro, desenvolvendo-se
fora da unidade de Idéias, e sem vinculagcdo com funcionarios da CBC, exceto Lorne
Tulk, o supervisor técnico ou engenheiro de som, que acompanhou Gould
novamente nesta producgéo. A radio CBC inaugurou uma rede estéreo da Radio CBO
— FM Ottawa, solicitando a Glenn que fizesse outro informe canadense como
distintivo para este novo meio. O resultado foi The Latecomers'* (Os atrasados),
transmitido pela primeira vez em novembro de 1969.

The Latecomers € um documentario sobre as comunidades que habitam
fora da é&rea portuaria, em Newfoundland (Terra Nova), fortemente independentes,
tipicas da provincia mais ao leste do Canada.

O objetivo central de Gould, mais uma vez, era retratar o isolamento e a
solidao, “embora Newfoundland fosse menos congelado do que o norte do Ontario,
tinha a barreira adicional do oceano, que Gould usava como um basso continuo
sublinhando todo o programa”. (FRIEDRICH, 2000:197)

A CBC proveu os recursos, mas 0 som, as conexdes estéticas, e a
execucao introspectiva deste documentario foram de Glenn Gould.

A primeira visita de Gould na Terra Nova foi no verdo de 1968. Para a

busca “de personagens para o documental”, como informou o préprio Gould:

O tema central, Terra Nova, seria sobre a Provincia llha, sobre o mar
gue deixa o continente e quem nele habita a uma distadncia da

A transcricdo e traducdo do documentario The Latecomers ainda é um trabalho a ser feito
completamente. No entanto, trechos dos depoimentos podem ser encontrados no livio de Otto
Friedrich, Glenn Gould Uma vida e variacdes e no CD (1992 Canadian Broadcasting Corporation).
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travessia do barco, sobre os inconvenientes de levar um estilo de
vida com um minimo de recursos tecnolégicos numa era de maxima
tecnologia (GOULD, Canadian Broadcasting Corporation, 1992).

Na época em que foi realizado o documentério, estas comunidades
estavam lutando para tirar uma decisdo do Governo da Provincia, que obrigava a
populacdo a deixar o isolamento tendo que morar fora da zona portuéria, e
recolocar-se nos grandes centros.

Os treze personagens - Dr. Leslie Harris, Rev. Lester Burry, Sr. Eugene
Young, Sr. Harold Horwood, Sr. John Scott, Sr. Ted Russel, Sr. William Rowe, Sra.
William Morry, Dr. Nathan Hurwitz, Hon. John Lundrigan, Sr. William Patterson, Sr.
Thomas O Keefe e Sr. Raymond Rich -, cuja participacdo e diferentes opinides em
torno do papel de Terra Nova e da sociedade canadense, deram o espirito de base
ao documentario, segundo Tulk, o supervisor técnico. Para Da-Rin (2004:07), tema e

personagens constituem desafios em documentarios:

Todo documentarista enfrenta dois grandes problemas, o0s Unicos
gue de fato contam na profissdo. O primeiro diz respeito a maneira
como ele trata seus personagens; o segundo, ao modo como
apresenta o tema para o espectador. O primeiro € de natureza ética;
0 segundo é uma questdo epistemoldgica. O documentarista nao
toma consciéncia da ética e da epistemologia.

Para Gould, o habitante de Terra Nova era um poeta. Com um sentido de
cadéncia, de serenidade ritmica, fazia de sua forma de falar “um deleite” para ele e
Tulk que editavam as gravacdes. Gould comenta que os depoimentos de seus
personagens eram dados “com a ansia de converter toda a observacdo em verso,
uma contundente entrega ao estilo de saga, de detalhes que ddo um sentido e um
propésito a sua historia” e que, talvez, o fato de viverem contra a adversidade do
ambiente, da também “um sentido de realidade a seus impulsos cotidianos de
fantasiar” (GOULD, Canadian Broadcasting Corporation, 1992).

Conforme Da-Rin (2004:07), o peso da ética se avalia onde as pessoas
entrevistadas e gravadas para um documentario continuardo a viver sua vida depois
que o trabalho ficar pronto. E que a dimensao epistemoldgica do documentéario “é
uma representacdo do mundo e toda representacdo precisa justificar seus
fundamentos”.

Podemos pensar que, para Gould, em certo sentido, Terra Nova:
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E uma fantasia, € um produto do mercado imobiliario em
desigualdade, a deriva entre duas culturas, incapaz de esquecer seus
lagcos espirituais com uma incapaz de aceitar totalmente sua
dependéncia econbmica com a outra. Ele coloca que a “realidade
esta em sua divisdo”. (GOULD, Canadian Broadcasting Corporation,
1992).

Gould disse que foi através da natureza que os habitantes de Terra Nova
tiveram uns anos a mais de graca. Para calcular as possibilidades da individualidade
em um meio cultural cada vez mais coercitivo. Este ponto esta implicito em seu
dialogo. “Podendo expressar de outra forma, mas ressaltando seu insistente didlogo
sobre a ilha, suas tradicbes e seu futuro, como um constante tema de cartaz que
atravessa a rua” (GOULD, Canadian Broadcasting Corporation, 1992).

Sendo reconhecida esta forma de expressdo, na palavra ou dialogos,
busquemos o pensamento de Balsebre (2005:333) de que a realidade referencial
objetiva € representada no radio através dos efeitos sonoros, que antigamente eram
considerados apenas como “som ambiente”. Mas, hoje, esta visdo meramente
descritiva ja estd superada, “introduzindo significativas conotacdes, pois o efeito
sonoro é algo mais que um som inarticulado”. Necessitando diferenciar sua
diversidade significativa a partir da divisdo entre “ambiente”: ruidos, por exemplo, de
fabrica ou de um trem usado na edicdo e construcdo do The Latecomers. Gould
utiliza o oceano, que oferece uma variedade de sons, buscando nas ondas do litoral
de Newfoudland, muitas possibilidades para a montagem deste documentério,
conforme lembra Friedrich (2000:198): “ondas batendo, ondas lambendo, ondas
suspirando, ondas rangendo”. Outra vez, Gould escolheu 0 som como contraponto
de suas idéias. Este material e uma variedade de equipamentos que a CBC havia
provido para The Latecomers se converteram no segundo informe da Trilogia da

Solidao.

4.3 THE QUIET IN THE LAND: CONTEUDO, CONTEXTO E ESCUTA

O documentério The Quiet in the Land™ (Tranqtiilidade na Terra), o dltimo

da Trilogia da Solidao, transmitido em marco de 1977, dez anos depois do primeiro,

> 0 documentario The Quiet in the Land (Tranquilidade na Terra) foi transcrito e traduzido por
completo nos seus 53:18 de duragdo e encontra-se nos anexos desta dissertacdo. Escuta e tradugéo:
Pedro Rossi e Sylvia Souza.
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na Radio CBC de Toronto no Canada, apresenta a vida das pessoas que moram
isoladas numa comunidade Menonita de Rio Vermelho em Monitoba — Canada.

Menonita é uma comunidade religiosa. Surge em decorréncia do
movimento Anabatista na Suica. Este movimento se baseava numa nova confissdo
de fé, o inicio de uma Igreja distinta do Catolicismo e do Protestantismo reformado
ou luterano.

Nos séculos XVI e XVII, os menonitas foram se dirigindo para as
comunidades rurais nos arredores das cidades maiores, onde as opressdes
impostas pelos lideres da Igreja Evangélica Luterana eram menores.

Em funcdo da perseguicdo, 0S menonitas procuravam regides pouco
habitadas, para que, assim, pudessem formar suas colGnias isoladas, auto-
suficientes e com pouco contato em relagdo ao mundo exterior. (GOULD, Canadian
Broadcasting Corporation, 1992).

O documentéario apresenta um olhar deste grupo religioso, que ha muito
tempo esta separado do centro da vida do Canada e da forma com que enfrentam a
pressdo e tensdes que 0 século XX exerce sobre a comunidade. Tem cinco
momentos, as conversacoes, entrelacadas com uma missa, contando aspectos da
vida contemporanea e da teologia com uma montagem estética apoiando-se em

elementos da linguagem radiofénica como o siléncio, ruidos, vozes e a musica.

Estes elementos sdo testemunhos iniciantes: desde o simples, o
barulho verdadeiro de um carro (ndo de um cavalo e um carro)
subindo por uma rua de terra fora de um portdo de uma igreja, que
abre o documentéario; até uma cantora de rock contemporaneo
temperando a estrutura social desta comunidade com uma disciplina
muito restrita e isolada. (GOULD, Canadian Broadcasting
Corporation, 1992).

A estética de uma linguagem essencialmente sonora apdia-se na peca

radiofonica

como um caminho inspirador em direcdo a um universo no qual
palavra e som, ruidos e siléncio, ou mesmo, a musica propde através
de efeitos técnicos e/ou humanos, uma realidade criativa e até
transformadora. (ALBANO, 2005:193)
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Este documentario possui uma estrutura em “varias camadas”. Tem o
contraponto, por exemplo, “de um simples som de carro e vozes de criancas se
misturando com o sermédo do pastor”, apbia-se, portanto, nos elementos palavra,
ruido e o som. Além de também se apoiar no elemento musica com o “coral
cantando e o som do 6rgdo, acompanhado da cancdo de Janis Joplin ‘Mercedez
Benz'*® lado a lado de um violoncelo executando uma peca de Bach”, evidencia-nos
uma estética “criativa e transformadora” da linguagem sonora utilizada por Gould.

Dentro deste universo da constru¢cdo de uma peca radiofonica, Balsebre

(2005:333) diz que a musica tem duas funcdes estéticas basicas:

A expressiva, quando o movimento afetivo da musica cria ‘clima’
emocional e ‘atmosfera’ sonora, e a descritiva, quando o movimento
espacial que denota a musica descreve uma paisagem, a cena de
acdo de um relato. A musica pode ser considerada a imagem no
radio.

E com outra camada, com entrevistas ou depoimentos, o0 documentario se

apodia nos elementos palavra e voz.
Segundo Zumthor (2005:256) a voz é “uma coisa que possui plena

materialidade e seus tracos sao interpretaveis”.

Ela se situa entre o corpo e a palavra e que dizendo qualquer coisa, a
voz se diz. Por e na voz a palavra se enuncia como a memdria de
alguma coisa (...). A voz € uma forma arquetipal, ligada para nés ao
sentimento de sociabilidade. A linguagem humana se liga, com efeito,
a voz (...) e ouvindo uma voz ou emitindo a nossa, declaramos e
sentimos que ndo estamos mais sozinhos no mundo. (ZUMTHOR,
2005:256)

Essa camada, a de entrevistas, com pessoas da comunidade e suas
vozes sobrepostas umas nas outras, fala sobre o “conflito entre a idéia menonita de
isolar-se do mundo e da intromiss@o da sociedade moderna em suas vidas”. Isto &,
“a separacao deliberada da comunidade com seu isolamento espiritual e os conflitos
do mundo externo, como as tecnologias, ou 0 progresso da sociedade moderna”
(GOULD, Canadian Broadcasting Corporation, 1992).

Um dos entrevistados, Roy Vogt, professor de economia na Universidade

de Manitomba, em Winnipeg, criticou a forma de montagem do documentario. Para

'°A letra original (inglés) e a traducéo (portugués) estao nos anexos.
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Vogt, Gould, ao sobrepor as vozes estaria manipulando as pessoas com “a analogia
musical do contraponto” utilizada muito freqlientemente. Rebatendo a critica, na

época da montagem, Gould disse:

O contraponto ndo € um exercicio académico, mas um método de
composicdo em que, se tudo der certo, cada voz individual tem vida
propria. Naturalmente, até nas texturas contrapontisticas mais
complexas, certas concessfes sdo exigidas de cada linha musical
para a acomodacdo a cadéncia harménica e ritmica do todo (...) que
cada pessoa torna-se uma nota numa sinfonia maior, o que, em
termos sociais, talvez seja uma boa maneira de descrever a
suposicdo de um estado totalitario subjacente. O ditador é um
compositor social. (FRIEDRICH, 2000:189)

Balsebre (2005:330) ressalta que ao definirmos a utilizagéo de elementos
da linguagem radiof6nica “apenas como verbal’, estaremos excluindo “o carater do
radio como meio de expressao”.

Esta critica a Gould e a forma como ele utilizou os elementos da
linguagem sonora na montagem do documentéario pode ser contestada através da
entrevista que Deleuze (2006:37) concedeu a Christian Descamps, Didier Eribon e
Robert Maggiori do Libération, em 23 de outubro de 1980, sobre o livro Mille
plateaux. Em uma das perguntas Descamps comenta que o livro “parece composto
em diversos modos, no sentido musical do termo. Nao esta organizado em capitulos

que desenvolveriam esséncias”. Deleuze (2006:41) responde que:

Por muito tempo a pragmatica (as circunstancias, os acontecimentos,
os atos) foi considerada a “cloaca” da linglistica, mas agora sua
importancia cresce a cada dia: uma tal colocacdo em ato da lingua
faz com que as unidades ou constantes abstratas da linguagem
tenham cada vez menos importancia. Esse movimento atual de
pesquisa € bom porque permite precisamente 0s encontros, as
causas comuns, entre romancistas, linguistas, fil6sofos,
“vocalistas...”, etc. (chamo “vocalistas” todos aqueles que pesquisam
0 som e a voz em dominios téo diferentes como o teatro, a cancao, o
cinema, o audiovisual...).

Deleuze (2006:41) da como exemplo o percurso de Roland Barthes

dizendo que primeiro:

Ele passou pela fonologia, depois pela seméantica e a sintatica, mas
foi inventando cada vez mais uma pragmatica prépria, uma
pragmatica de uma linguagem intimista, onde a linguagem esta
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penetrada por dentro das circunstancias, os acontecimentos e 0s
atos.

E que “a musica e a relacdo da voz com a muasica ocupam em Mille
plateaux um lugar mais relevante que a linguistica”.

Para Harnoncourt (1996:102), a musica dos séculos passados, em
particular a masica barroca, “é uma lingua que o musico do século XX, assim como 0
intérprete e o ouvinte, deve reaprender para compreender e transmitir o discurso dos
sons”.

Também podemos pensar sobre a linguagem desta peca com outra
pergunta de Christian Descamps a respeito de Mille plateaux, que usa diversos
conceitos, como o documentario contrapontistico de Gould. Este, por sua vez,
igualmente recorre a varios elementos que compdem a linguagem sonora e nao se
dirige apenas a especialistas do género, tendo como exemplo o comentario de
Deleuze (2006:42):

Com efeito, Mille plateaux usa um certo nimero de conceitos que
tém uma ressonancia ou mesmo uma correspondéncia cientifica:
buracos negros, conjuntos vagos, zona de vizinhanga, espacos
riemannianos... Eu gostaria de dizer que existem dois tipos de
nocdes cientificas, mesmo se concretamente elas se misturam. Ha
nocbes exatas por natureza, quantitativas, equacionais, e que nao
tém sentido sendo por sua exatiddo: um filésofo ou um escritor sé
pode utilizd-las por metafora, o que € muito ruim, porque elas
pertencem & ciéncia exata. Mas ha também nocdes
fundamentalmente inexatas e, no entanto, absolutamente rigorosas,
das quais os cientistas ndo podem prescindir, e que pertencem ao
mesmo tempo aos cientistas, aos filosofos, aos artistas. Trata-se de
dar-lhes um rigor que ndo é diretamente cientifico, e quando um
cientista chega a esse rigor, ele é também filésofo, ou artista.

O dominio e a estética de Gould ao usar 0os sons como contraponto na
montagem dos documentarios é percebido, claramente, no inicio do The Quiet in the
Land. Segundo palavras de Friedrich (2000:199) “é uma das coisas mais belas que

ele ja fez".
5 COMUNICAQAO E ARTE — O LIMITE

Neste capitulo, a proposta € pensar o siléncio do norte em The quiet in the

land funcionando como contraponto da arte musical de Gould. Usando uma analogia
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com o vazio do pampa em Um acontecimento na vida do pintor-viajante, de César
Aira, como contraponto da arte de Rugendas. Assim como se pode pensar 0
documentario de Gould como o limite entre comunicagéo e arte.

Sabemos como a modernidade compreende a si mesma como momento
de ruptura com todo fundamento linguagem-arte-comunicagdo com 0s vinculos
sociais. Entdo, é preciso escolher uma definicdo de arte para que possamos articula-

la como o limite de Gould.

Arte segundo tradicdo que remonta ao platonismo, habilidade ou
disposicdo dirigida para a execucao de uma finalidade pratica ou
tedrica, realizada de forma consciente, controlada e racional.
Segundo tradicdo que remonta ao aristotelismo, conjunto de meios e
procedimentos através dos quais €é possivel a obtencdo de
finalidades praticas ou a producdo de objetos; técnica: o uso dessa
habilidade nos diversos campos do pensamento e do conhecimento
humano; o uso destas habilidades nos diversos campos da

s

experiéncia e da pratica humana; (...) Arte estética € a producdo
consciente de obras, formas ou objetos voltada para a concretizagao
de um ideal de beleza e harmonia ou para a expressido da
subjetividade humana. (...) Artes do espetaculo: as que se ocupam
diretamente da exibicdo de qualidades e proezas humanas (no teatro,
circo, cinema, danca, radio, televisdo). (HOUAISS, 2001:306)

Existe uma articulacdo central entre racionalizacdo dos vinculos “socio-
politicos e criticas aos fundamentos artisticos-comunicacionais do poder que parece
indissociavel da prépria producdo da consciéncia da modernidade” (SAFATLE,
2006:60). A escolha de uma comunidade menonita, por Gould, para documentar o
efeito da soliddo no documentario The Quiet in the Land, produziu uma nocéo de
modernidade compreendida como momento que estad necessariamente contrapondo
a tranquilidade do isolamento espiritual com um novo modo de vida no mundo
externo.

Benjamin acredita que o0s impasses da modernidade sé seréao
atravessados se formos capazes de reconstruir os vinculos “socio-politicos por meio
da recuperacao da forga disruptiva do sagrado” (SAFATLE, 2006:60). Um sagrado
que ndo € solidario do “estabelecimento sacramental de regras, leis e normas de
organizacdo social’. Ao contrario, € o0 que s6 pode se manifestar através da
suspensao do “ornamento social com suas estruturas de organizacéo de diferencas,
lugares e de usos de bens” (SAFATLE, 2006:62). Entre expectativas destrutivas do
modernismo estético, traca a relacao feita entre uma acdo social estetizada que
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procura reproduzir, na vida social, a poténcia destrutiva da producdo estética
modernista. Poténcia esta que aparece na maneira de pensar a soberania como
suspensao da lei que ndo é apenas atributo do Soberano, mas que pode ser
investida em todo aquele capaz de recriar 0 espaco de confrontacdo politica, isto é, 0
artista (SAFATLE, 2006:62). Para um artista como Gould que, com depoimentos das
pessoas que faziam parte desta comunidade menonita, monta o documentério
utilizando os sons como contraponto e recriando o espa¢go do género como uma
composi¢cao musical.

Isso nos remete ao que dizia o formalista russo Yuri Tynianov, que se
deve “olhar o mundo com os olhos do género”. Trata-se de uma possivel verdade:
“um pintor olha o mundo com olhos de pintor; um musico com olhos — ou ouvidos —
de musico” (BOSCO, 2006:38). Por exemplo, num documentario sobre Glenn Gould
(de Francois Girard, 1993) ha uma cena em que Gould, sentado no balcdo de um
bar-restaurante, “percebe as conversas ao seu redor como uma enorme polifonia”
(BOSCO, 2006:38). Percepcéo esta que fez com que Gould utilizasse a técnica da
polifonia na montagem do primeiro documentario The Idea of North - os depoimentos
se misturavam uns aos outros com entonag¢des mais altas e baixas como se fossem,
por exemplo, as conversas num bar-restaurante. E assim que Gould constroi esse
documentério usando técnicas da mdsica para contar a soliddo, o siléncio do Artico,
transmitindo a arte no e do radio. Mas a afirmac¢éo de Tynianov deve ser desdobrada
no sentido horizontal - diversos géneros e seus modos de olhar - e no vertical,
modos proprios de “olhar” no interior de um mesmo género (BOSCO, 2006:38).

Por outro lado, dentro de um outro género, a literatura de César Aira, um
escritor celebrado como um dos autores mais prolificos e singulares da literatura
Argentina contemporanea, comparado com Gould, constréi uma narrativa que busca
0 vazio como contraponto ao excesso exigido pela pintura de paisagem no século
XIX. Na ficcao de Aira ndo encontramos a alegoria. Na sua narrativa, ele usa a nao-
simultaneidade funcionando como um procedimento de atraso ou diferenca como
uma alternéncia de ritmos narrativos.

Enfim, contra a hierarquia estruturada do alto modernismo, Aira lanca mao de
uma forma fluida ideoritmica, a do informe contemporaneo.

Conforme Benjamin (1994:200-201):
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Tudo isso esclarece a natureza da verdadeira narrativa. Ela tem
sempre em si, as vezes de forma latente, uma dimensé&o utilitaria.
Essa utilidade pode consistir seja num ensinamento moral, seja numa
sugestdo pratica, seja num provérbio ou numa norma de vida - de
gualquer maneira, o narrador € um homem que sabe dar conselhos.
(...) Aconselhar € menos responder a uma pergunta que fazer uma
sugestdo sobre a continuagcdo de uma histéria que esta sendo
narrada. Para obter essa sugestdo, € necessario primeiro saber
narrar a historia. O conselho tecido na substancia viva da existéncia
tem um nome: sabedoria. A arte de narrar esta definhando porque a
sabedoria - o lado épico da verdade - estd em extingao.

5.1 O SILENCIO DO NORTE

Para uma melhor compreensdo da obra de Gould, vamos conceituar a
forma de narrar juntamente com Benjamin (1994:204) que diz:

Quanto maior a naturalidade com que o narrador renuncia as
sutilezas psicolégicas, mais facilmente a historia se gravara na
memdadria do ouvinte, mais completamente ela se assimilara a sua
prépria experiéncia e mais irresistivelmente ele cedera a inclinacéo
de reconta-la um dia. Se o sono é o ponto mais alto da distenséo
fisica, o tédio é o ponto mais alto da distensdo psiquica.

O uso de uma linguagem correta e estética pelos realizadores é
fundamental para contar a histéria e também serve para criar o clima, produzir a
atmosfera, elementos essenciais, por exemplo, de um conto ou documentario
radiofonico. N&o basta uma linguagem bonita, nem malabarismos com as palavras
OU sons; é preciso, atraveés de palavras exatas, de siléncios propositais e de vazios
intencionais, construir a histéria até o limite entre a arte e a comunicacao.

Conforme Tatit (1997:49), “entre o0 encanto da matéria tratada pelas
linguagens artisticas e a eficacia da comunicacao praticada nas linguagens utilitarias
modulam-se os afetos subjetivos e os efeitos objetivos que imprimem maior ou
menor profundidade em nossa existéncia”.

Tatit (1997:50) afirma que enquanto as linguagens utilitarias - nesta andlise
a linguagem radiofénica — precisam ser ageis e dissolutivas em sua materialidade
sonora com sua forca informativa concentrada na enunciacdo, as linguagens
artisticas — aqui a linguagem musical — dependem de um tratamento da matéria “que

justifique sua conservacao”.
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Tudo ocorre como se o0 artista precisasse eternizar sua enunciacao,
transformando o aqui em toda parte e 0 agora em sempre. Parece muito,
mas uma obra concluida, consolidada em matéria, significa, antes de tudo, a
superacdo do carater pontual e efémero da enunciagdo. (...) Numa cancéo,
por exemplo, 0 aqui-agora enunciativo se refaz a cada execuc¢do e dura
enquanto soar a voz do intérprete em nossos ouvidos. (...) A apreensao
estética depende dessa espessura enunciativa ocasionada pela extenséo do
sujeito artistico, e de seu presente, no significante da obra, pois que isso
representa uma interrupcao das trocas instantaneas que caracterizam nosso
cotidiano intelectivo e pragméatico e, simultaneamente, a criacdo de um
tempo de convivéncia tanto com o objeto criado como com o ato criador.
(TATIT, 1997:50)

Gould escreve o documentério transportando para o interior da sintaxe
radiofébnica as regras sintaticas de composicdo musical, em especial as de
composicao contrapontisticas. (MANZANO, 2006:83)

Ele monta o documentario de modo que a fala dos entrevistados,
cancdes, efeitos sonoros e narracdo ficam um sobre o outro, contribuindo, através do
uso do contraponto dos sons, com a linguagem contrapontistica musical, isto &€, com
a idéia de que o ouvido humano é capaz de perceber dados sonoros sobrepostos.

Como exemplo dos contrapontos do The Quiet in the Land -, estaremos
considerando apenas o ponto de vista formal, observando seu discurso musical e
exemplificando com o verbal dos enunciados nele presentes - a escolha de uma
comunidade menonita, com a idéia de examinar o efeito da soliddo no norte do
Canada. E o fato de ter referencial em quem vive no isolamento, longe das cidades
grandes, fez com que a producdo e a montagem deste documentario utilizassem
uma estrutura polifénica imensa. Conforme Friedrich (2000:200), “Gould estava

possuido de levar o radio contrapontistico aos seus limites absolutos e mais além”.

Com as falas (depoimentos) que compdem o roteiro do documentario A
Tranquilidade da Terra, traduzido por Sylvia Souza e Pedro Rossi, e disponivel nos

anexos desta pesquisa, estaremos exemplificando os contrapontos.

Podemos pensar o inicio do documentério em que Gould narra, através da
paisagem sonora, com estilo polifénico, cultivando primordialmente a independéncia
linear. A participacéo tematica dos sons de sinos de igreja e de carro em movimento.

Som de buzinas de carro se misturando ao de um 6rgéo de igreja e o fluxo horizontal
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de todas as vozes, de criancas e do canto dos fiéis. Além da voz do reverendo
pronunciando seu sermdo que exemplifica o plot (ndcleo da histéria) do
documentario — isolamento desta comunidade e as persegui¢des sofridas - conforme

foi evidenciado anteriormente sobre a histéria dos Menonitas:

O Senhor Jesus Cristo disse: gente me perseguiu e perseguiu a
vocés, porque vocés sdo minha decisdo. Todo mundo tem sofrido um
tipo de perseguicdo. Eu acredito nos ensinamentos do senhor e nos
ensinamentos dos apéstolos; Paulo disse em sua epistola sobre os
ancides: Vocé tem que separar-se...

A concepcéo de Gould ao absorver elementos da linguagem dramatica
ganha materialidade na escolha desta comunidade que esta em permanente tensao
entre o materialismo e a renuncia dos valores mundanos.

Sobre estas texturas sonoras do documentario se alternam depoimentos
dos membros da comunidade, em que discursam sobre a oposi¢cdo entre sua opcao
religiosa — um afastamento deliberado — e o0 mundo externo.

O primeiro depoimento responde ao sermdo do reverendo - montado

como contraponto — de que os fiéis precisam “separar-se”, conforme segue:

Eu estou perdido sobre isto. A razdo aqui que é impossivel ter este
tipo de habito de pensar em separar-se das pessoas da comunidade.
Isso ainda significa alguma coisa para eles 1|4, enquanto aqui é
impossivel de fazer algo do tipo, sabe, e infelizmente, o quanto
importante aquilo é, é dificil de ver. Eu suponho, eu nunca realmente
senti a forte separacdo que as pessoas poderiam achar, quando eles
pensam em homens, na verdade, eu nunca realmente senti que eu
era separado da sociedade, de qualquer modo.

Observamos também um contraste — entre profano e sagrado — como o
gue Gould realiza ao montar, lado a lado na edicdo do documentario, Janis Joplin
cantando “Mercedes Benz” e um violoncelo executando uma peca de Bach. Musicas
estas que ganham uma nova leitura no interior da sintaxe contrapontistica.

Até porgue as mausicas sao colocadas como contraponto aos
depoimentos, exemplificado com o segundo entrevistado que fala com o canto dos

fiéis e a musica “Mercedes Benz” embaixo de sua voz:

Eu acho que a razdo do meu ser aqui, desde que o ritmo
movimentando era muita coisa por aqui, eu deito na nossa sala de
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estar ouvindo Janis Joplin eu poderia ouvir tudo trés ou quatro vezes,
e meus filhos véem e ficam surpresos de ver o "velho" deles deitado
ouvindo Janis Joplin, eu penso comigo, por que isso? E uma grande
pergunta, € uma coisa muito existencial, suas mudancas, 0 que eu
podia fazer 25 anos atras contrastando com o que ele pode fazer hoje
em dia... realmente mudou muito. Certamente as idéias
isolacionistas que é: "eu me perco no grupo e ndo saio por ai", € um
puxdo na cerca e esta quebrando em nossa mao, na nossa época de
gualquer modo. Eu acho que nds precisamos aprender, ir de encontro
com 0S n0ss0s proprios caminhos, nds precisamos aprender, nos
precisamos realmente continuar nesse nosso mundo sem se tornar
corrompidos por ele, e é isso que s&o os grandes artistas, ndo é? E o
qgue alguns ultimamente desejam, usando técnicas que o compositor
teve a disposicdo para fazer algo disso, o que é bem...

A letra da musica de Janis Joplin contrapde a situacdo de rendncia da
comunidade menonita que vive isolada das grandes cidades e do materialismo. Esta
parte do documentario retrata, de maneira exemplar, o contraponto com o estimulo

estético:

Oh Senhor! Vocé nao me comprara um Mercedes Benz?

Todos os meus amigos dirigem Porches. Eu devo fazer a reparacao.
Trabalhei muito duro toda minha vida. Ndo recebi ajuda de meus
amigos.

Entdo Senhor, vocé ndo me comprard um Mercedes Benz?

Oh Senhor! Vocé ndo me comprara uma TV a cores?
Discando para délares estou tentando encontrar-me.

Estou esperando pelo entregador, cada dia até 3.

Entdo oh Senhor! Vocé ndo me comprard uma TV a cores?

Oh Senhor! Vocé nao me comprara uma noite na cidade?

Eu estou contando com vocé Senhor, por favor, ndo me deixe cair.
Prove-me que vocé me ama e compre-me a proxima volta.

Oh Senhor, vocé ndo me comprara uma noite na cidade?

Todo mundo! Oh Senhor! Vocé ndo me comprard um Mercedes
Benz?

Todos os meus amigos dirigem Porches. Eu devo fazer a reparacao.
Trabalhei muito duro toda minha vida. Ndo recebi ajuda de meus
amigos.

Entdo Senhor, vocé ndo me comprara um Mercedes Benz?!’

1 Traducéo e formatacéo originais da letra da musica “Mercedes Benz”, composta por Janis Joplin,
publicada por Strong Arm Music. Interpretada por Janis Joplin do album intitulado PEARL.
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Gould, em diversos momentos do documentario, utiliza a mausica
“Mercedes Benz” ao fundo para se contrapor ao que o entrevistado esta falando. Por

exemplo, o depoimento a seguir esta sobreposto aos acordes de um violino

Nés moramos numa sociedade que s6 pensa em fazer dinheiro, de
preservar um jeito americano ou canadense de viver, sem realmente
examinar as coisas especificas disso, existem obviamente muitas

~n 7

coisas boas numa existéncia "torta de mac¢d", mas isso é a Unica
coisa que eu quero fazer? Existem coisas mais importantes?
Basicamente, ndés fomos orientadas para viver da agricultura até mais
ou menos 30 ou 40 anos atras, quando os homens comecaram a
mudar-se para cidade - como todo mundo faz nesse pais. E uma das
coisas que eu vejo acontecendo nos homens do nosso grupo é um
materialismo crescente, eu ndo gosto de pensar que eu sou um
materialista, eu espero que eu ndo seja, eu sou ndo com muita
frequéncia em minhas escolhas.

Como foi dito que a musica da Janis Joplin € o contraponto da linguagem
utilitaria, isto é, radiofbnica, aqui representada pela palavra, através da fala do
entrevistado, que conforme Sperber, (1980:116) “é em si a expressao mais imediata
e primaria do espirito em sua esfera consciente. E a ponte entre o espiritual € o
material, entre o sujeito do conhecimento, ‘eu’, e 0 mundo que o circunda”.

E quando o entrevistado comeca a exemplificar o seu consumismo, por
meio da palavra “guiada pela vontade (...) que leva da forca da imaginacédo para as
formas materiais de expressdo”, ou seja, “0 estagio criativo prévio” (SPERBER,
1980:116). Gould coloca novamente a musica de Janis Joplin como contraponto:

NOs acabamos de comprar para nés uma mangueira nova, comprar
uma mangueira comprida, muitos espacos para desperdicar, que nao
é funcional, e tem uma escada grande que ocupa muito espaco, eu
gue cortei uma parte, porque eu cresci numa sociedade onde as
coisas sado muito funcionais, eu estou reagindo contra isso.

Ja no terceiro depoimento, por exemplo, sdo os acordes do violoncelo
executando uma peca de Bach que se contrapdem com a voz do entrevistado, onde
encontramos, segundo Sperber (1980:116), novamente “a palavra, surgida da forca
imaginativa do falante”, despertando no ouvinte “idéias e, como resultado delas,
sensacdes”. Da mesma forma, a musica — aqui exemplificada pela de Bach
executada através dos acordes de um violoncelo contrapondo com o entrevistado -

“apoia frequentemente a palavra na peca radiofénica”, podendo, além de outros
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efeitos, despertar imagens, “incrementar os que resultam da palavra” (SPERBER,

1980:117):

Este conceito “dentro do mundo, ndo fora do mundo” € meu tépico
favorito...Quando eu estava na Suica, eu encontrei pessoas que
cresceram na montanha e defendiam historicamente porque eles
estavam ali, que eles queriam estar dentro do mundo, mas néo dele,
enguanto os mais jovens diziam: ndo € o que significa. Uma pessoa
tem que estar no mundo geograficamente e estar no mundo, néo a
coisa comum no mundo gque cada um esta, que €, mas eu acho que é
um conflito na idéia de utopia versus dispersar-se no mundo.

Evidencia-se que, em Bach, o contraponto atinge uma complexidade

ainda maior que a desenvolvida a partir do século XVI, quando incorpora a
modulacao, deslocando a toénica. (WISNIK, 1989: 120)

De posse de novos meios, Bach escreve uma masica que sintetiza o
codigo musical, historica e estruturalmente (...): polifonia e linha
acompanhada, resolucéo horizontal e vertical dos problemas sonoros,
as duas dimensd@es investidas num mesmo projeto discursivo. Isto sé
foi possivel gracas ao acabamento do sistema tonal, aqui praticado
com todo o luxo polifénico que remonta as suas origens, isto €,
aguele longo processo através do qual o tonalismo foi extraido ou
desentranhado dos desdobramentos do modalismo medieval.
(WISNIK, 1989:121)

Gould utiliza o sermdo do reverendo, como contraponto, também em

diversos momentos, seja para responder ao que os depoimentos estdo dizendo, seja

para impor o sagrado, o todo poderoso, como se fosse o narrador da historia. Isto

nos remete ao pensamento de Benjamim, quando exemplifica a faculdade do

narrador de intercambiar experiéncias.

A figura do narrador sé se torna plenamente tangivel se temos
presente esses dois grupos. "Quem viaja tem muito que contar", diz o
povo, e com isso imagina o narrador como alguém que vem de longe.
Mas também escutamos com prazer o homem que ganhou
honestamente sua vida sem sair do seu pais e que conhece suas
historias e tradicdes.(...) A extensao real do reino narrativo, em todo o
seu alcance histérico, s6 pode ser compreendido se levarmos em
conta a interpenetracdo desses dois tipos arcaicos. O sistema
corporativo medieval contribuiu  especialmente para essa
interpenetracdo. O mestre sedentario e os aprendizes imigrantes
trabalhavam juntos na mesma oficina; cada mestre tinha sido um
aprendiz ambulante antes de se fixar em sua patria ou no estrangeiro.
(BENJAMIN, 1994:199)
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Mesmo que Gould utilize algumas vezes o reverendo como narrador de

seu documentério, cabe a ele o que Benjamin (1994:200) disse:

Isso esclarece a natureza da verdadeira narrativa. Ela tem sempre
em si, as vezes de forma latente, uma dimensao utilitaria. Essa
utilidade pode consistir seja hum ensinamento moral, seja numa
sugestdo pratica, seja num provérbio ou numa norma de vida - de
qualquer maneira, o narrador € um homem que sabe dar conselhos.

Também podemos pensar o documentario The Latecomers, no qual
Gould utiliza o oceano, o som das ondas do litoral de Newfoudland, como
contraponto para transmitir este siléncio poético. Para construi-lo, Gould usou a
intensidade das vozes dos entrevistados, que falavam com sua dialética cantada e
pausada, sobrepostas a uma variedade de sons de ondas do mar. Esta montagem,
gue soa como se fosse uma musica, nos remete a observacao de John Cage, para
guem “masica € sons, sons a nossa volta, quer estejamos dentro ou fora das salas
de concerto” (apud MANZANO, 2006:75). Para Murray Schafer, a definicdo de

musica sofre uma das mais importantes rupturas no século XX:

Definir a musica meramente como sons teria sido impensavel alguns
anos atras, embora hoje as definicbes mais restritas sejam as que se
tém revelado mais inaceitaveis. Pouco a pouco, no decorrer do
século XX, todas as definicbes tradicionais de musica foram caindo
por terra em razdo da abundante atividade dos proprios musicos.
(SCHAFER, 2001:20)

Aqui, neste segundo documentario da Trilogia da Soliddo, Gould agregou
um novo elemento a sua montagem de carater tecnolégico, segundo Manzano
(2006:87): “a inauguracdo das transmissfes em estéreo pela radio CBC. Além da
simultaneidade e intensidade das vozes, Gould passou a utilizar como elemento de

espacializacdo sonora a distribuicdo entre os alto-falantes esquerdo e direito”.
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Esta estética em busca da realidade de uma soliddao e do siléncio no

documentario radiofénico evidencia o pensamento de Arnheim (2005:64):

O vazio acustico, o siléncio sobre o qual o som é colocado, ndo
representa um fundo neutro e sem contelddo, mas, no caso, um
inquietante lugar onde se produzem importantes acontecimentos, que
ficam além da capacidade de compreensao do ouvinte.

Enfim, uma montagem que combina som ambiente, musica e conversas
parecendo uma composi¢do musical nos remete a exploracéo do radio ndo como um

meio para transmitir a arte no radio e, sim, a arte do documentario radiofénico.

Na narrativa de Aira, como analogia nesta pesquisa, 0 narrador diz que
houve poucos pintores-viajantes realmente bons no Ocidente. E o melhor, do qual
tinha informacfes e farta documentacdo, foi Rugendas, pintor de género, da
“Fisionomia da Natureza”, procedimento criado por Humboldt, a “teoria da terra” ou
“descrigdo fisica do mundo”, uma espécie de geografia artistica que deveria captar a
“fisionomia” da paisagem, uma captacdo estética do mundo, a ciéncia da paisagem.
Em sua segunda viagem a Argentina, em 1847, teve a oportunidade de registrar as
paisagens e os tipos da regido do Rio da Prata.

A poténcia de arte da experiéncia de Rugendas, na sua viagem ao pampa,
pode ser pensada como elo do documentario radiofébnico de Gould, na sua viagem
ao Norte do Canada, pela estética de narrar de ambos.

O primeiro apresenta varias metaforas nesta travessia do vazio do pampa,

conforme exemplificamos a seguir:

Ao quadriculado de verticais e horizontais que compunha a paisagem
se superpunha o fator humano, também reticular. Para a vertical
geoldgica temporal eles [Rugendas e seu ajudante] se arranjavam
sozinhos, pois sabiam reconhecer xistos e basaltos, (...) plantas,
musgos e fungos. Para a horizontal topografica tinham que recorrer
aos guias. (AIRA, 2006:21)

A evidéncia diante de um documentario de radio, em que a idéia é

transmitir o efeito da soliddo, faz com que as perguntas tornem-se indispensaveis:

Como tornar verossimeis esses panoramas? Havia lados demais,
sobravam faces ao cubo. A contigliidade de vulcdes produzia
interiores de céu. Havia grandes estouros de crepusculo 6tico que o
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siléncio esticava. Em cada canto se desdobravam séis de catapulta e
de canhdo. Sempre num siléncio de massas descomunais, campos
cinzentos dependurados e postos a secar para sempre, e
respiradouros da ampliddo dos oceanos. (AIRA, 2006:23)

Na tentativa de responder a esta pergunta sugerimos a reflexdo de
Benjamim (1994:201):

O narrador retira da experiéncia o que ele conta: sua propria
experiéncia ou a relatada pelos outros. E incorpora as coisas
narradas a experiéncia dos seus ouvintes. Escrever um romance
significa, na descricdo de uma vida humana, levar o incomensuravel
a seus ultimos limites.

A soliddo recompunha-se e a visdo das pessoas que passavam e que se
afastavam pela mesma travessia de Rugendas, forneciam-lhe a inspiracdo. O que
evidenciamos, também, com Gould, quando ele diz: “alguma coisa realmente
acontece com as pessoas que vao para o norte (...) elas se tornam (...) de fato,
fildsofas”. (FRIEDRICH, 2000:182)

Para exemplificar a busca de inspiracdo e de material para execucdo da
obra de Gould, novamente faz-se uma analogia com Rugendas, que iniciou uma
pratica nova ou uma nova técnica, a do esboco a 6leo, que constituia uma inovacgao

que a histéria da arte registrou.

Na luz do glorioso entardecer do dia 20 de janeiro, contemplaram
extasiados o conjunto de siléncios e de ar. (...) A natureza mais
selvagem estava repleta de sociabilidade, e os desenhos que haviam
feito, na medida em que tinha algum valor, eram a sua
documentacao. (AIRA, 2006:26)

Documentacdo esta que faz com que a arte da pintura ou da musica se
torne algo real, verdadeiro ou néo, pois existe o fato da imaginacao do artista, do
leitor ou do ouvinte com uma narrativa nada linear.

Conforme Deleuze (2006:34), “0 que buscamos, num livro, € a maneira
pela qual ele faz passar alguma coisa que escapa aos codigos: fluxos, linhas de fuga
ativas revolucionarias, linhas de decodificacdo absoluta que se opdem a cultura”.

Para compreender a nocdo de néo-linearidade, € importante primeiro

7

definir a narrativa linear. Um trago de narrativa linear é a base no tema e no
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envolvimento do ouvinte ou leitor com o personagem principal. Outro traco é sua
forma dramatica.

A linearidade transcende a forma da histéria e sua consequéncia é
responder a um estilo particular de experimentacdo do publico. Na esséncia, espera-
se e se experimenta um resultado pré-determinado que associamos a narrativa
linear. Nao significa que ela seja uma narrativa chata. Mas, geralmente é satisfatéria
com parametros previsiveis.

J& a narrativa ndo-linear, as de Gould nos documentéarios da Trilogia da
Soliddo, pode nao ter uma resolucédo, pode ndo conter uma forma dramatica, pode
também ndo possuir um personagem principal. Conseqientemente, a narrativa nao-
linear ndo € previsivel e esse € o potencial estético da ndo-linearidade. Isto é,
experiéncias novas e imprevisiveis. Porém, para isto acontecer € necessario que
esta narrativa ndo permaneca como um fato tecnolégico e, sim, como uma atitude
filosofica e estética.

Talvez a maneira de sugerir a filosofia da ndo-linearidade no documentario
de Gould e na literatura de Aira seja comecar aplicando o principio operador
relacionado com as expectativas. Este tem como resultado uma narrativa de forma
alterada, suficientemente imprevisivel para criar uma espontaneidade ou artificio que
altere o significado. A segunda caracteristica da ndo-linearidade é o uso de opostos
com a proposta de uma forma diferente. O oposto pode ser usado como contraponto,
assim como os sons foram utilizados por Gould para contar o siléncio do norte.

Estilos de narrativas dependem do realizador e de suas idéias criativas, de

acordo com o que salienta Deleuze (1987) sobre a diversidade do ato de criagéo:

O que acontece quando dizemos: "Ei, tive uma idéia"? Porque, de um
lado, todo mundo sabe muito bem que ter uma idéia é algo que
acontece raramente, é uma espécie de festa, pouco corrente. E
depois, de outro lado, ter uma idéia ndo é algo genérico. Ndo temos
uma idéia em geral. Uma idéia, assim como aquele que tem a idéia,
ja esta destinada a este ou aquele dominio. (...) Trata-se ou de uma
idéia em pintura, ou de uma idéia em romance, ou de uma idéia em
flosofia, ou de uma idéia em ciéncia. E obviamente nunca é a
mesma pessoa que pode ter todas elas. As idéias devem ser tratadas
como potenciais ja empenhados nesse ou naquele modo de
expressao, de sorte que eu ndo posso dizer que tenho uma idéia em
geral. Em fung&o das técnicas que conheco, posso ter uma idéia em
tal ou tal dominio, uma idéia em cinema ou uma idéia em filosofia.

(...) Uma idéia é algo bem simples. Ndo € um conceito, ndo é
filosofia. Mesmo que de toda idéia se possa tirar, talvez, um conceito.
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Benjamin (1994:201) também diz que a narrativa esta morrendo:

Na realidade, esse processo, que expulsa gradualmente a narrativa
da esfera do discurso vivo e ao mesmo tempo da uma nova beleza
ao que estda desaparecendo, tem se desenvolvido
concomitantemente com toda uma evolucdo secular das forcas
produtivas. O primeiro indicio da evolucdo que vai culminar na morte
da narrativa é o surgimento do romance no inicio do periodo
moderno. O que separa 0 romance da narrativa (e da epopéia no
sentido estrito) é que ele esta essencialmente vinculado ao livro.

Com base nestes pensamentos, observamos que no documentario de
Glenn Gould estd o verdadeiro potencial para a estética ndo-linear. O realizador
precisa apenas se arriscar. E também encontramos, no siléncio do norte, o limite da

arte e da comunicacao.

Para reforcar estas evidéncias, ainda € possivel recorrer a Deleuze
(2006:214):

Quando uma minoria cria para si modelos, é porque quer tornar-se
majoritaria, e sem ddvida isso € inevitavel para sua sobrevivéncia ou
salvacdo (por exemplo, ter um Estado, ser reconhecido, impor seus
direitos). Mas sua poténcia provém do que ela souber criar, e que
passara mais ou menos para o0 modelo, sem dele depender. O povo é
sempre uma minoria criadora, e que permanece tal, mesmo quando
conquista uma maioria: as duas coisas podem coexistir porque nao
sdo vividas no mesmo plano. O artista ndo pode sendo apelar para
um povo, ele tem necessidade dele no mais profundo de seu
empreendimento, ndo cabe a ele cria-lo e nem o poderia. A arte é o
gue resiste: ela resiste a morte, a servidao, a infamia, a vergonha.
Mas o povo nao pode se ocupar de arte. Como poderia criar para si e
criar a si proprio em meio a abominaveis sofrimentos? Quando um
povo se cria, € por seus proprios meios, mas de maneira a
reencontrar algo da arte (...), ou de maneira que a arte reencontre o
gue faltava.

Deleuze (2006:215), em entrevista televisiva ao Instituto National de
I”Audio-visoel (I.N.A.) e no seu livro sobre Foucault, propde aprofundar o estudo de
trés praticas do poder: o Soberano, o Disciplinar, e sobretudo, o de Controle sobre a
“comunicacao”, que hoje esta em vias de tornar-se hegemonico. O cenario da
“comunicacao” remete a mais alta perfeicdo da dominacdo. Tocando tanto a fala

como a imaginagcdo. Mas hoje todos os homens, todas as minorias, todas as
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singularidades foram potencialmente capazes de retomar a palavra, e, com ela, um

grau mais alto de liberdade. Comentando sobre este aprofundamento, Deleuze diz:

6 CONCLUSAO

E certo que entramos em sociedades de “controle”, que ja ndo s&o
exatamente disciplinares. Foucault € com frequéncia considerado
como o pensador das sociedades de disciplina, e de sua técnica
principal, o confinamento (ndo s6 o hospital e a prisdo, mas a escola,
a fabrica, caserna). Porém, de fato, ele é um dos primeiros a dizer
gue as sociedades disciplinares sdo aquilo que estamos deixando
para trds, o que jA ndo somos. (...) Estamos entrando na sociedade
de controle, que funcionam n&o mais por confinamento, mas por
controle continuo e comunicacdo instantdnea. (...) Pode-se, com
efeito, falar de processos de subjetivacdo quando se considera as
diversas maneiras pelas quais os individuos ou as coletividades se
constituem como sujeitos: tais processos s6 valem na medida em
gue, quando acontece, escapam tanto aos saberes constituidos como
aos poderes dominantes. Mesmo se na seqiéncia eles engendram
novos poderes ou tornam a integrar novos saberes. Mas naquele
preciso momento eles tém efetivamente uma espontaneidade
rebelde. N&do h& ai nenhum retorno ao “sujeito”, isto €, a uma
instancia dotada de deveres, de poder e de saber. Mais do que de
processos de subjetivacdo, se poderia falar principalmente de novos
tipos de acontecimentos: acontecimento que ndo se explicam pelos
estados de coisa que 0s suscitam, ou nos quais eles tornam a cair.
Eles se elevam por uns instantes, e é este momento que é
importante, é a oportunidade que é preciso agarrar. Ou poderia se
falar simplesmente do cérebro. O cérebro é precisamente este limite
de um movimento continuo reversivel entre um dentro e um fora, esta
membrana entre os dois. Novas trilhas cerebrais, novas maneiras de
pensar ndo se explicam pela microcirurgia; ao contrario, é a ciéncia
gue deve se esforcar em descobrir o que pode ter havido no cérebro
para que se chegue a pensar de tal ou qual maneira. Subjetivacéo,
acontecimento ou cérebro, parece-me que € um pouco a mesma
coisa. Acreditar no mundo é o que mais nos falta; nés perdemos
completamente o mundo, nos desapossaram dele. Acreditar no
mundo significa principalmente suscitar acontecimentos, mesmo
pequenos, que escapem ao controle, ou engendrar novos espacos-
tempos, mesmo de superficie o volume reduzidos. (...) E ao nivel de
cada tentativa que se avaliam a capacidade e resisténcia ou, ao
contrario, a submiss@o a um controle. Necessita-se a0 mesmo tempo
de criacdo e povo. (DELEUZE, 2006:215-217-218)

A proposta desta leitura sobre a Trilogia da Solidao e Gould em relagéo a

linguagem do documentério radiofénico nos faz pensar através das palavras de

Deleuze (2006:43):
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A questdo é o quanto o trabalho de cada um pode produzir
convergéncias inesperadas, e novas conseqiiéncias, e revezamentos
para cada um. Ninguém deveria ter privilégio a esse respeito, nem a
filosofia, nem a ciéncia, nem a arte ou a literatura.

A palavra ouvida na Trilogia da Soliddo € a estética criativa do género
documentario radiofénico, é o siléncio como limite da arte musical, € a ousadia
inovadora do realizador.

Experiéncias para saber o que fazer com o invento radio, marcaram o
inicio da sua existéncia. Até hoje, estas expedicdes para a terra nova dos meios de
comunicacdo nao foram encerradas como evidenciamos no estudo sobre a Trilogia
da Soliddo. Pois, uma das experiéncias que o radio iniciou desde logo foi a
experiéncia da arte (ALBANO, 2005:191).

O radio afeta as pessoas, digamos como que pessoalmente,
oferecendo um mundo de comunicacdo nao expressa entre o0
escritor-locutor e o ouvinte. Este é o aspecto mais imediato do radio.
Uma experiéncia particular. As profundidades subliminares do radio
estdo carregadas daqueles ecos ressoantes das trombetas tribais e
dos tambores antigos. Isto € inerente a prépria natureza deste meio,
com seu poder de transformar a psique e a sociedade numa Unica
camara de eco (MacLuhan 2005:145).

Gould encontrou no contraponto dos sons, aplicado ao meio radio, um
espaco significativo para a investigacdo das culturas e da soliddo no norte do
Canada.

Richard Sennett, professor de sociologia da Universidade de Nova York,
diz: “acho que para Gould a questao da solidao deve ter sido absolutamente central”.
Sennett esteve trabalhando varios anos num livio sobre o assunto. “A solidao
realmente contribui para o senso da criatividade das pessoas; vocé nao pode
realmente criar uma diferenga sem criar a nogéao de estar sozinho”. (FRIEDRICH,
2000:206)

Na visao de Friedrich (2000:192), a maioria dos principais documentarios
radiofénicos de Gould foi sobre musica, e nisso residem seus pontos fortes - a
musica era a grande paixdo de Gould - e fracos - a musica é muito dificil de ser

capturada na linguagem estranha das palavras.
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Sua obra transcende os conceitos de técnica, métodos e estilos na
producdo de documentérios radiofénicos, oferecendo referéncias fundamentais para
continuarmos a pensar o documentario e o radio.

Com base nestas evidéncias localizadas ao longo deste estudo, é possivel
concluir que comunicacdo e arte podem e deveriam se sobrepor, integrar-se, em
contrapontos, para que documentérios radiofénicos sejam produzidos com
criatividade, inovacéo e liberdade de criagdo. Pois, mesmo assim, continuaréo sendo
documentarios, ja que sua definicdo de mera reproducéo da realidade ndo parece
satisfatoria. Uma questdo central do “documentario” como um instrumento de
inovacao, transformacéo e construcdo de linguagem nos remete a uma expressao

formulada metaforicamente por Grierson:

A idéia de um espelho voltado para a natureza nao é tdo importante
numa sociedade dindmica e mutante quanto a de um martelo que a
forja (...) E como um martelo e ndo como um espelho que eu tenho
procurado usar o meio que caiu em minhas inquietas maos. (In DA-
RIN, 2004:93)

Segundo Da-Rin (2004:93), a dramatizacéo, interpretacdo e intervencao
social sao os atributos da estética do documentario classico para seus fundadores e
gue em nenhum deles se encontra 0 menor traco de documento ou prova. Ele diz:
“ao contrario de um espelho que reflete a natureza e a sociedade, € como uma
ferramenta para transforma-la que o documentario € assumido por aqueles que
lancam as bases de sua tradig&do”.

Em Gould, vimos que a mistura de linguagens (radiofénica e musical),
formas inovadoras e os estilos criativos de fazer documentarios, ndo desconstituem
este género radiofénico, em funcdo da propria fragilidade das varias definicbes
expostas na primeira parte desse trabalho. Ao contrario, abrem inUmeras novas
possibilidades para sua producdo. E se este estudo ja descortinou que outros
fazeres documentarios sdo possiveis, certamente a continuidade desta pesquisa
evidenciard muito mais novas opcoes a se trilhar na producdo de documentérios

radiofénicos através da mistura comunicacgao e arte
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ANEXO(S)

a) Copia em CD do documentario The Quiet in the Land (1977).

b) Roteiro traduzido do altimo documentéario que compdem a Trilogia da Solid&o,
intitulado The Quiet in the Land (1977).

c) Letra da musica “Mercedes Benz” de Janis Joplin.

d) Foto de Glenn Gould durante a gravacao do documentario A Idéia de Norte (1967)

e foto na ilha de edigdo com o engenheiro de som Lorne Tulk.
e) Analise estereofonica do documentario The Latecomers (1969).

f) Listagem de alguns programas de radio produzidos por Glenn Gould na CBC.



JANIS JOPLIN LYRICS

"Mercedes Benz"

Oh Lord, won't you buy me a Mercedes Benz ?

My friends all drive Porsches, | must make amends.
Worked hard all my lifetime, no help from my friends,
So Lord, won't you buy me a Mercedes Benz ?

Oh Lord, won'’t you buy me a color TV ?
Dialing For Dollars is trying to find me.

| wait for delivery each day until three,

So oh Lord, won't you buy me a color TV ?

Oh Lord, won’t you buy me a night on the town ?
I’m counting on you, Lord, please don't let me down.
Prove that you love me and buy the next round,

Oh Lord, won't you buy me a night on the town ?

Everybody!

Oh Lord, won'’t you buy me a Mercedes Benz ?

My friends all drive Porsches, | must make amends,
Worked hard all my lifetime, no help from my friends,
So oh Lord, won’t you buy me a Mercedes Benz ?

That's it!

Traducao

Oh Senhor! vocé ndo me comprara um Mercedes Benz?

Todos os meus amigos dirigem Porches. Eu devo fazer a reparagao.
Trabalhei muito duro toda minha vida. Nao recebi ajuda de meus amigos.
Entao Senhor, vocé nao me comprara um Mercedes Benz?

Oh Senhor! Vocé ndo me comprara uma TV a cores?
Discando para délares estou tentando encontrar-me.

Estou esperando pelo entregador, cada dia até 3.

Entao oh Senhor! Vocé nao me comprara uma TV a cores?

Oh Senhor! Vocé nao me comprara uma noite na cidade?

Eu estou contando com vocé Senhor, por favor, ndo me deixe cair.
Prove-me que vocé me ama e compre-me a proxima volta.

Oh Senhor, vocé ndo me comprara uma noite na cidade?

Todo mundo! Oh Senhor! vocé nao me comprara um Mercedes Benz?
Todos os meus amigos dirigem Porches. Eu devo fazer a reparacéo.
Trabalhei muito duro toda minha vida. N&ao recebi ajuda de meus amigos.
Entao Senhor, vocé ndao me comprara um Mercedes Benz?




O som do radio era, para Gould, “a mais singular experiéncia
musical”. O pianista posa no Muskeg Express durante a gravagao de sen
documentario, “A Tdéin de Norte” (amma), que ele depois gastou meses
editando com o engenheiro Lorne Tulk (abaixo, d direita).
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