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Resumo

A obra do sound designer Alan Splet (1939-1994) indica como poucas a importancia ainda a se
reconhecer, académica e criticamente, da edigcdo de efeitos sonoros como um recurso de grande
potencial expressivo no cinema. Este estudo aponta sua inovacdo em termos de linguagem
cinematografica, por meio de andlise de seus filmes, comparagdo a obras anteriores com
sobreposicao de efeitos sonoros e referencial tedrico do som. Ao explorar a detalhada e artesanal
riqueza narrativa da polifonia de diferentes efeitos, Splet valorizou sonoridades abstratas, até em
contraste as imagens quando em sua parceria com David Lynch. Conforme pesquisadores e colegas
de trabalho lembram, suas ambiéncias sonoras absorvem a atencdo pela diversidade de
combinagdes de efeitos, bem como o eventual estranhamento do contraste entre elas e o que se vé
na tela, tornando-se verdadeiros personagens das obras em que trabalhou.

Palavras-chave: cinema; sound design; Alan Splet; David Lynch.

Abstract

Like few others, the work of the sound designer Alan Splet (1939-1994) indicates the importance yet
to be recognized, academically and critically, of of sound effects editing as a resource of great
expressive potential in cinema. This study indicates its innovation in terms of film language, through
the analysis of his films, comparison to previous films with overlapping sound effects and film sound
theoretical references. By exploring the detailed and artisanal narrative richness of the polyphony of
different effects, Splet valued abstract sonorities, even in contrast to the images when in his
partnership with David Lynch. As researchers and co-workers remember, his sonic ambiences absorb
attention by the diversity of combinations of effects, as well as the eventual strangeness of the
contrast between them and what is seen onscreen, becoming true characters of the films in which he
worked.

Keywords: cinema; sound design; Alan Splet; David Lynch.
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Nascido na véspera do Ano-Novo na Filadélfia, Pensilvania, costa leste dos
Estados Unidos, Alan Splet (1939-1994) tinha um caso bastante acentuado de
miopia que desde a infancia o levou a desenvolver atencdo, sensibilidade e
interesse pelo que sua audicao podia lhe proporcionar. Pegou gosto pelo violoncelo.
Era fa das composi¢cdes de Johann Sebastian Bach e Dmitri Shostakovich. Ainda na
adolescéncia, demonstrou habilidade ao gravar musica ao vivo em alta fidelidade.
Entretanto, a principio, ndo fez de sua paixdo uma profissdo. Preferiu estudar
engenharia elétrica no Drexel Institute of Technology, também na Filadélfia, e
trabalhou por oito anos como contador, até que um amigo produtor de filmes
institucionais para a industria, Bob Collom, de uma produtora chamada Calvin-
DeFrenes, o convenceu a trabalhar com o som dos filmes, em 1968. O salario era
menos que a metade do que a contabilidade Ihe pagava, conforme conta Ric Gentry
(GENTRY, 1984: 62).

Por mais que o trabalho consistisse apenas em gravar sons e adicionar
mdusicas de catalogo, e apesar da desaprovagdo de sua familia e inseguranca
pessoal, o entusiasmo de Splet o fez prosseguir na nova carreira. Um ano e meio
depois, um estudante de artes plasticas procurou a Calvin-DeFrenes em busca de
efeitos sonoros para um filme de meia hora que ele havia realizado com o apoio do
American Film Institute (AFI), instituigdo fundada em 1967 com fungéo analoga a de
uma cinemateca. O estudante se chamava David Lynch. O filme, The grandmother
(EUA, 1970). Collom, com quem Lynch ja havia trabalhado no curta-metragem The
alphabet (EUA, 1968) e com quem pretendia trabalhar novamente, estava ocupado,
mas disponibilizou seu assistente Splet para o projeto.

Ele primeiro sugeriu que checassemos a audioteca da Calvin, uma
audioteca de efeitos sonoros patética. Comecamos assim e fui ficando
cada vez mais deprimido conforme ouviamos aquilo. E ele disse: “veja,
vamos comecar a construir efeitos. E eu disse: “boa ideia”. (...) Quase
ndo tinhamos qualquer equipamento. Eles ndo tinham uma unidade de
reverberacdo, por exemplo. O Al tocava os sons pelos dutos de
agquecimento e os regravava do outro lado e continudvamos a tocar de
um lado para outro até que conseguissemos a reverberacdo longa o
suficiente, coisas assim. A gente ia por todos os lados do prédio,
inseparaveis, conseguindo isso e aquilo, e 63 dias depois conseguimos
quatro trilhas, trilhas editadas consistentes, consistentes, porque so6
tinhamos quatro dubladores, e foi uma das melhores experiéncias que
eu ja tive. O Alan e eu nos conectamos e ele é verdadeiramente um dos

meus melhores amigos. (LYNCH, 1989)

A relagao valia tanto para Lynch que ele ainda guarda parte das cinzas de
Splet sob um console em seu escritorio. O diretor admirava a competéncia técnica
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do amigo com os equipamentos. A equipe de som, nas produgdes cinematograficas
com estrutura de estudio, costuma agregar algumas dezenas de profissionais, em
tarefas bem compartimentadas. Ha4 um time para gravar sons que serdo usados
como efeitos sonoros, editores de som, engenheiros de som, mixadores, sound
designers, assistentes diversos. Além de ser competente em todas essas etapas do
trabalho, com o tempo Splet viria a manter sua influéncia, se ndo a coordenagao ou
mesmo a atuagao direta, em cada uma dessas fungdes, “sem duvida por causa de
sua preocupacao abrangente com a aplicacdo mais detalhada de seus efeitos, além
de suas origens como um homem de audio para todos os fins em uma pequena
empresa de cinema industrial”, lembra Gentry (GENTRY, 1984: 63-64).

The grandmother impressionou a direcdo do AFl e o trabalho de Splet
representou parte consideravel dessa satisfacdo. Tanto que ele foi convidado para
assumir o cargo de chefe do departamento de som do instituto — sediado em
Washington — na entdo nova filial da instituicdo, em Los Angeles, o que levou tanto
Splet quanto Lynch, este na condigdo de congregado, a Califérnia. Splet envolveu-se
em inumeros projetos de jovens cineastas ligados a instituicao, enquanto participava
dos cinco anos da esporadica producédo do primeiro longa-metragem de Lynch, o
independente Eraserheard (EUA, 1977). Segundo Gentry, era o primeiro trabalho de
Splet como profissional?. Na mesma reportagem sobre Duna (Dune, EUA, 1984) em
que Gentry tracou, em linhas gerais, um perfil de Splet, ha citagdes do proprio sound
designer explicando um pouco de sua rotina de trabalho.

Tendo a amplificar o que vocé vé na tela, para aumentar a
imagem, meio que interpretando o que ha la. O som pode ou
nao corresponder aos movimentos visiveis das coisas na
tela. Em vez disso, ele meio que se soma a elas para criar
um clima, uma atmosfera. (SPLET apud GENTRY, 1984: 62-
63)

Antes da conclusdo de Eraserhead, foi langado o longa-metragem
Meanwhile, back at the ranch (EUA, 1976), de Richard Patterson, em que Splet
atuou como editor de efeitos sonoros, mas foi apenas depois de Eraserhead que ele
migrou para as producdes de longa-metragens realizados em estrutura de estudio,
com ampla distribuicdo no circuito exibidor internacional. Primeiro com Cinzas no
paraiso (Days of heaven, EUA, 1978), de Terrence Malick, como assistente especial
de audio; depois com O corcel negro (The black stallion, EUA, 1979), de Carroll

2 Nos Estados Unidos, isso costuma se referir ao registro de um profissional da industria do cinema
na associacdo de classe do seu campo de atuacdo, como o Directors Guild of America (para
diretores), o Writers Guild of America (para escritores), o Actors Guild of America (para atores) ou o

Motion Picture Editors Guild (para editores).
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Ballard, filme que |he valeu o Oscar de edicdo de som; e entdo com o primeiro filme
de Lynch nesse tipo de estrutura, O homem elefante (The elephant man, EUA/Reino
Unido, 1980).

A premiagédo por O corcel negro aconteceu no ano anterior ao do seu
casamento com sua assistente Ann Kroeber, que Splet conheceu durante a
producdo do filme de Ballard, quando a contratou, e com quem ja estava
trabalhando também em O homem elefante. Kroeber vinha de experiéncias
anteriores com gravacdo de sons para efeitos sonoros (inclusive para o
departamento de filmes da ONU) e edigdo de sons para producgdes independentes.
Os dois se tornariam parceiros na edicdo, mas especialmente na captagdo de sons
para a producao de efeitos sonoros.

No mesmo ano de 1984 foi lancado Duna, terceiro longa-metragem da
parceria de Lynch com Splet. Depois de Veludo azul (Blue velvet, EUA, 1986), ultimo
filme com a dupla, Splet ainda consolidaria mais duas parcerias profissionais de
recorréncia em longas-metragens. Uma foi com o préprio Ballard, com quem
também fez Os lobos nunca choram (Never cry wolf, EUA, 1983) e Wind (EUA,
1992). Outra foi com o cineasta Philip Kaufman, com quem Splet trabalhou em A
insustentavel leveza do ser (The unbearable lightness of being, EUA, 1988), Henry &
June - Delirios eréticos (Henry & June, EUA, 1990) e Sol nascente (Rising sun, EUA,
1993), seu ultimo filme antes de falecer, em 1994. De todo modo, foi com Lynch que
Splet produziu um sound design mais distante das praticas usuais na industria
cinematografica e com maior potencial de interlocucdao com a base tedrica dos
estudos de som.

A palavra dos colegas

Para alguém vindo da engenharia e da contabilidade, como Splet, ou das
artes plasticas, como Lynch, é notavel o empenho de ambos com o aspecto sonoro
dos filmes. O treinamento musical erudito — frise-se que as referéncias musicais
mais recorrentes na filmografia de Lynch costumam tender ao universo pop — e o
ganho auditivo pela condicdo oftalmolégica de Splet seriam providenciais para a
comunicagao entre os dois e os resultados que obtiveram. Ninguém melhor que o
préprio Lynch para descrever como se constituiu essa afinidade complementar entre
ambos. Mais importante ainda € como o cineasta distingue efeitos sonoros do que
chama de efeitos abstratos, que, segundo ele, Splet entendeu tdo bem.

Sons podem cobrir o vao entre efeitos sonoros e a musica. Sons podem
ser efeitos abstratos. E entdo eles abrem um mundo e ddo um clima,
assim como a musica. Entdo existem efeitos definidos, efeitos abstratos
e musica. Os efeitos abstratos sdo realmente onde muito da magica

acontece. O Al entendeu isso 100% e a gente mergulhava no mundo do
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som e encontrava aquelas coisas que davam suporte a imagem € a
destacava. E a ideia completa € que o todo é maior que a soma das

partes. (LYNCH, 1989).

Ainda que Lynch ndo conceitue o termo “efeitos abstratos”, toda sua fala e
demais referéncias sobre seu trabalho indicam serem eles sons editados como
efeitos sonoros — portanto, nem didlogos nem musica — que nao reiteram o carater
figurativo do que se vé nas imagens, caso dos efeitos que chama de “definidos”.
Estao |a para criar ambiéncias, climas, dar suporte adicional a imagem, potencializa-
la. Ballard destaca que Splet era incansavel na busca de sons para gravar e
construir suas ideias sonoras. Ele cita 0 exemplo do barco naufragando em O corcel
negro. Na sala de edicao usada na pos-producdo, o barulho da descarga do vaso
sanitario de um banheiro proximo incomodava a equipe constantemente, enquanto
Splet e seu time buscavam um som para o naufragio, até que o sound designer teve
a ideia de usar o tal barulho. Depois de todo um tratamento de mixagem, ele colocou
o efeito assustador resultante na trilha do filme, vencedor do éscar de edigdo de
som.

O aspecto mais lembrado sobre o trabalho de som nesse filme sdo os
microfones que Splet prendeu em diferentes pontos do corpo do préprio cavalo, de
modo a registrar todas as reacdes sonoras possiveis, até a de uma membrana do
estdmago do animal que chacoalha e cria um som caracteristico conforme ele corre.
Ballard avalia que muita gente na industria cinematografica se preocupa com os
aspectos técnicos em vez dos aspectos emocionais e estéticos do filme, ao passo
que, para ele, Splet era completamente comprometido com essa qualidade e ndo se
calava para proteger sua posigao politica. (BALLARD, 2018).

Kaufman considera Splet um poeta dos sons e diz que tinha a impresséao de
que o sound designer poderia criar toda uma partitura de cinema sem um
compositor. O cineasta destaca a proximidade de Splet com os compositores de
cada filme em que os dois trabalharam juntos. Em A insustentavel leveza do ser, a
musica do compositor checo Leo$ Janacek foi usada como um narrador substituto
de Milan Kundera, autor do livro em que o filme se baseia (o pai de Kundera havia
estudado com Janacek). Como Splet ficou responsavel pela edicdo da musica do
filme, coube a ele articular musica e efeitos sonoros. Em Sol nascente, a parceria foi
com o compositor japonés Toru Takemitsu, autor da trilha musical original. Kaufman
ressalta que Splet também acreditava no siléncio como um elemento sonoro para
algumas cenas, e que ele ajudava no desempenho dos atores (KAUFMAN, 2018).

O diretor australiano Peter Weir considera Splet um artesdo perfeccionista
que encontrava criatividade no som das coisas comuns para acrescentar dimensao
e peso as cenas, no sentido de uma experiéncia mais absorvente, alguém que
entendia que o0 som poderia acrescentar uma terceira dimensdo a
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bidimensionalidade do filme, em diferentes niveis (WEIR, 2018).

O trabalho do sound designer serve como exemplo de articulagdo da
terceira escuta de Roland Barthes (BARTHES, 1982: 217)3, que complementa as
duas anteriores, ainda que tal relacdo nao tenha sido indicada por Splet. Ndo é o
que foi dito ou emitido, mas quem ou o qué fala ou emite. Essa forma de escuta traz
questdes a partir de um interespaco que se desenvolve, onde o "estou ouvindo"
também significa "escute-me". Para transformar e revitalizar esse jogo da
transferéncia, ha uma "significAncia" geral, que ja ndo €& concebivel sem a
determinagédo do inconsciente (BARTHES, 1982: 217). Para Barthes, portanto, a
escuta ndo se restringe a uma postura passiva de quem a pratica. Ha uma série de
repertérios pessoais acionados na escuta que contribuem para a formagao de um
sentido e de sensacgodes a partir dos sons ouvidos. Quando os sons ndo sdo meros
elementos descritivos da imagem, como Splet criou para Lynch, ha uma deixa ainda
mais ampla para o repertério individual do espectador cogitar possiveis leituras,
abertura que pode atrair ou afligir, dependendo da disponibilidade de cada um para a
duvida racional e a fruicdo sensorial.

O sound design de Splet também incorreu algumas vezes na subversdo da
experiéncia — ndo do conceito — da compreensdao do som, de que trata Pierre
Schaeffer (SCHAEFFER, 1988: 67-69), pela maneira como ele explorou, para Lynch
acima de todos os demais diretores, o som acusmatico* em suas ambiéncias
sonoras. Ao desvincular alguns de seus efeitos de uma clareza semantica para o
expectador, Splet se aproxima da escuta reduzida que Schaeffer advoga. Kroeber
também é testemunha de que, embora Splet ndo tivesse a tarefa nem a intencdo de
substituir a trilha musical dos filmes de que participava com tais sons, eles eram

3 Em L'obvie et l'obtus, Barthes distingue o fendmeno fisioldgico da audicdo do ato psicologico do
ouvir. Para ele, a audigcdo diz respeito as condi¢des fisicas de ouvir: anatomia, mecanismos,
acustica. Ja a escuta supera sua finalidade. Ha tipos de escuta. A primeira delas é a percepcado de
um som. Na segunda, escuta-se como se I€, de acordo com determinados cédigos.

4 Em Tratado de los objetos musicales, Schaeffer diferencia os processos de escutar, ouvir, entender
e compreender. O primeiro se refere a identificacdo instantdnea do acontecimento sonoro e o
reconhecimento de seu contexto causal, o que pode incorrer em equivoco. Ouvir implica em
conseguir elaborar um esbogo do objeto sonoro bruto, por conta da repeticdo do som. Entender é
conseguir perceber aspectos particulares do som, num grau qualificado dessa percepcdo. Ja
compreender envolve a possibilidade de tratar aguele som como um signo que introduz o receptor a
um sistema de valores e buscar um sentido para ele, uma escuta semantica, normalmente valores
musicais que levam a um sentido musical (SCHAEFFER, 1988: 67-69). Schaeffer defende o que
chama de escuta reduzida, um direcionamento para as funcdes ouvir e entender (REYNER, 2012:
100). Ele chama de acusmatico o som que ouvimos sem reconhecer a fonte no que esta ao alcance

de nossos olhos.
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trabalhados como se ele o tivesse feito, o0 que se aproxima da, se ndo a exemplifica,
definicdo de musica tanto de John Cage quanto de R. Murray Schafer® (SCHAFER,
1991: 34-35).
E tdo sutil que as pessoas tomam como pressuposto. Todos pensam que
é tudo por conta da mdusica. (...) Ele sempre comegcava com sons
naturais. E ai ele ia altera-los, brincar com eles, sobrepé-los, mudar os
sons, reduzir sua velocidade e acelera-los. Ele sempre usava sons
naturais, odiava sintetizadores, sons eletrénicos. Ele gostava de ter uma

qualidade orgéanica dos sons para comecar. (KROEBER, 2016: 221-222)

Para Rob Fruchtman, editor de som de alguns filmes de Splet, a genialidade
do colega estava em usar sons organicos para criar uma metafora, um “contraponto”
(conceito a ser discutido adiante neste artigo) a realidade, mas com sons da
realidade que pareciam surreais (FRUCHTMAN, 2016: 255). Nao raro, conseguir o
efeito emotivo pretendido por Splet era um trabalho arduo. Editor de som premiado,
o britanico Richard Hymns lembra de outro exemplo. Todas as explosdes da
(maquina) Fatboy em A costa do mosquito (The mosquito coast, EUA, 1986) foram
provavelmente o maior pesadelo que ele ja enfrentou. “O Alan me deu literalmente
250 explosdes e queria que eu escutasse todas. E selecionar a melhor de menor
alcance, a de médio e a de longo e colocar cada uma em cada explosao e edita-las
todas em sincronia” (HYMNS, 2016: 362-363). Hymns calcula que havia 40
explosdes na sequéncia do filme. “Isso era na época do filme magnético, quando
vocé ndo tinha centenas de trilhas para desperdicar” (HYMNS, 2016: 363). Depois
de editadas, Splet pediu a Hymns que, a cada inicio de explosdo, raspasse 0s
ultimos dois frames e meio para que se intensificasse o impacto sonoro do estrondo.

Os sound designers brasileiros Luiz Adelmo Manzano e Eduardo Santos
Mendes reconhecem a importancia do trabalho e do legado do americano. Manzano
acredita que Splet representou para o cinema americano um impacto comparavel ao
trabalho de edicdo de som dos filmes de Jean-Luc Godard na Nouvelle Vague. “Vejo
o Alan Splet um pouco como essa formacao ou alguém que de repente consegue
achar uma brecha, vamos dizer assim, na producdo americana, e que comeca a
fazer esse tipo de articulacdo” (MANZANO, 2016: 193-194). Mendes elabora uma
necessaria comparagédo entre os contemporaneos Splet e Walter Murch, sound
designer que cunhou esse termo, muito referenciado nos estudos de som
cinematografico, que o levou a produzir a tese Walter Murch: a revolugdo no
pensamento sonoro cinematogréfico. E o poder de ser sensorial de fato, com
sensacdes claras, fisicas.

5 Baseado em Cage, Schafer conclui que “musica é uma organizagéo de sons (ritmo, melodia, etc.)

com a intengdo de ser ouvida” (SCHAFER, 1991: 34-35).

ANO 7. VOL 2 - REBECA 14 | JULHO - DEZEMBRO 2018

N
N
~



rebeca

Revista Brasileira
de Estudos de

Cinerqa _
e Audiovisual

E nisso o Splet é o aperfeigoamento do Murch. Digamos assim. (...) E
que o Murch também trabalha na mesma linha. Apocalypse (Now) é um
festival disso, de sensorialidade, mas ele se prende o tempo todo a
verossimilhanca. Ele tem uma coisa com a verossimilhangca que € muito
engracada, ele ndo consegue fugir. (...) Ele volta. Sempre volta, vai para
la. E quando ele delira, ele faz uns delirios lindos e maravilhosos, no
final ele justifica. Ele tem que justificar de alguma forma, ele tem que
deixar aquilo verossimilhante de alguma forma. E o Splet ndo. Ja é a
segunda geracdo. A segunda geracdo ja aprendeu com a primeira e

pode falar “t4, mas eu néo preciso justificar”. (MENDES, 2016: 287-288)

Mendes reitera o conceito de efeito abstrato citado por Lynch, em que o
timbre é elemento essencial, facilitado pela estereofonia a partir de O homem
elefante, no caso de Lynch — Eraserhead havia sido originalmente produzido em
mono. Schafer define timbre como a cor do som, estrutura dos harménicos. Logo
esclarece, ilustrando por meio de um exemplo pratico o que é exatamente esse
elemento da sonoridade: “se um trompete, uma clarineta e um violino tocarem a
mesma nota, é o timbre que diferencia o som de cada um” (SCHAFER, 1991: 75). E
a caracteristica do som que o distingue de outros na mesma frequéncia e amplitude.

Outra caracteristica marcante de Splet que Mendes destaca é a forma como
ele trabalha com o ambiente, transformando-o num pulso vivo, num personagem.
Mendes leva além a observacao de Fruchtman sobre o som de Splet como terceira
dimensdo do filme. “Vocé pode usar o ambiente para dar tridimensionalidade a
imagem, é a funcao basica dele. Mas ele usa ambiente para contar historia. A fungéo
do ambiente dele é narrativa, ndo para gerar verossimilhanga” (MENDES, 2016).
Para Mendes, mesmo nos momentos verossimilhantes do trabalho de Splet, a
narrativa se mantém muito forte. Mesmo objetos e seres inanimados ou animados
ganham personalidade, “passam a ser personagens, seres vivos, com raiva, com
6dio, com violéncia” (MENDES, 2016: 292).

Ele ainda destaca como caracteristica essencial do trabalho de Splet o som
articulado com a narrativa do filme, que ndo precisa brilhar mais do que ele,
construido de modo que toda a trilha sonora do filme funcione como uma grande
partitura de duas horas. Esta deve ter dinamica, respiros e elementos sonoros,
sejam eles vozes, musica ou efeitos sonoros. Algo que, além da definicao de musica
de Cage e Schafer, faz as ambiéncias sonoras de seus filmes, em especial os que
Lynch dirigiu, caberem no conceito de mousiké apresentado por Lia Tomas®, pela

6 “A mousiké — com sua roupagem contempordnea — se reapresenta como processo integral
dindmico, no qual cantos, falas, dancas, onomatopeias, expressdes corporais, representacdes

teatrais, incluindo-se ainda toda variedade de ruidos, siléncios e modos de reproducgéo ou feitura de
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organizacgao do pensamento que as criou. E que, quando fogem da verossimilhancga,
tornam seus sons acusmaticos ideais para a terceira escuta de Barthes.

Splet também usou o que nos estudos do audiovisual se convencionou
chamar de “contraponto sonoro”, terminologia considerada conceitualmente
problematica. Ha alternéncia de momentos de sincronia e de diacronia entre som e
imagem no seu sound design para Lynch. O mesmo procedimento mesclado ja havia
sido usado por Sergei Eisenstein, Vsevolod Pudovkin e Grigori Aleksandrov nos
anos 1930 (SOUZA, 2016: 73). O “contraponto” dos russos visava que sons nao
descritivos da imagem gerassem um sentido além daqueles isolados da imagem e
do som, ao estilo do efeito Kulechov (imagem A + som B = sentido C).

O ponto de partida dos trés cineastas russos foi um manifesto escrito pelo
proprio trio em 1928, aurora do cinema sonoro, intitulado Declaragdo sobre o futuro
do cinema sonoro. Em vez de meramente ouvirmos o que a imagem ja nos mostra, a
proposta era investir na ndo sincronizacéo entre som e imagem de modo a criar
novas significagdes para cada associagdo, dando continuidade a proposta que
Eisenstein ja adotava em seus filmes de valorizar a montagem, sem obrigacéo para
com a linearidade narrativa.

Apenas o uso polifénico do som com relacéo a peca de montagem visual
proporcionara uma nova potencialidade no desenvolvimento da
montagem. O primeiro trabalho experimental com som deve ter como
direcdo a linha de sua distinta ndo sincronizacdo com as imagens
visuais. E apenas uma investida deste tipo dara a palpabilidade
necessaria que mais tarde levara a criacdo de um contraponto orquestral
das imagens Vvisuais e sonoras. (EISENSTEIN; PUDOVKIN;
ALEKSANDROV, 2002: 226)

Para o também cineasta russo Dziga Vertov, sons e imagens poderiam ou
nao coincidir na montagem de um filme, ou misturar uma com a outra em varias
combinagdes (FISCHER, 1985: 249). Mas nem mesmo esse caso configura um
contraponto, no sentido de contraste entre imagens e sons, segundo autores que se
baseiam na teoria musical. Guilherme Maia de Jesus lembra que a polifonia e o
contraponto s&o técnicas em que vozes individuais se movimentam “em sentidos ora
distintos ora nao e que guardam entre si uma complexa e rigida relacao governada
por regras” (DE JESUS, 2007: 64). Uma dessas regras € a concordancia de
consonancias em tempos fortes. Dessa forma, os dois conceitos dependem de
sincronizagao ritmica e harménica, “ao menos no que diz respeito ao valor
semantico destes dois termos na musica ocidental de concerto da Idade Media ate o

sons (mecanicos, computadorizados, ampliados, entre outros) passam a ser considerados como

potencialidades para a organizagdo do som” (TOMAS, 2002: 120-121).
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inicio do seculo XX” (DE JESUS, 2007: 64). Perde-se assim o sentido de mero
contraste de ambos os termos.

Michel Chion avalia que o chamado contraponto, que ele identifica como
dissonancia audiovisual, s6 pode ser notado numa “oposi¢do entre som e imagem
em um ponto preciso de significado” (CHION, 1994: 36). Para ele, essa nogao
postula uma interpretacdo linear do significado dos sons, reduzindo os elementos
audiovisuais a “abstragbes as custas de suas multiplas particularidades concretas,
muito mais ricas e ambiguas” (CHION, 1994: 38). O autor cita uma cena de Carmen
de Godard (Prénom Carmen, Franca, 1983), em que sons de gaivotas sé&o
combinados a imagem do metrd. A leitura literal de tais sons é exemplo de
significado estereotipado, que ignora a substéncia sbnica em relacdo a cena
especifica e perde de vista suas propriedades timbristicas e as outras relagdes,
numa oposicao entre redundancia e contradicdo. Chion entende que a dissonancia
audiovisual s6 inverte a convencao e a homenageia numa légica binaria. Luiza Alvim
lembra que o préprio Eisenstein usou os termos “contraponto” e “polifénico” em
diferentes sentidos ao longo de sua producdo escrita, em textos do final da decada
de 1930 e inicio da decada de 1940.

Eisenstein compara, entao, a montagem de seus filmes silenciosos com
uma “partitura orquestral” e a chama de “montagem polifénica”, “na qual
um plano € ligado ao outro [...] atraves de um avango simultaneo de uma
serie multipla de linhas, cada qual mantendo um curso de composicao
independente e cada qual contribuindo para o curso de composigao total
da sequéncia” (Eisenstein, 2002b, p. 55, grifo do autor). Vemos, aqui,
que desaparece a ideia dos “conflitos”, sendo valorizados, por sua vez,
os aspectos da multiplicidade de elementos, da sua simultaneidade, de
sua independéncia e do sentido geral (“uma imagem unica, unificadora,

sonoro-visual”, Eisenstein, 2002b, p. 54). (ALVIM, 2017: 7-8)

Considerando como premissa a ineficacia de contraponto no sentido de
mera oposigdo, ha também variagdes de conceituagido, abrangéncia e fontes sobre
polifonia na teoria musical, segundo Wolf Frobenius. O termo é empregado para
identificar a “muUsica em mais que uma parte, musica em muitas partes, e o estilo em
que todas ou varias das pegas musicais se movem em certa medida de forma
independente” (FROBENIUS et al, 2001). As palavras polyphonos (de vozes
multiplas) e polyphonia ja existiam no grego antigo. Nas linguas modernas,
designam fendmenos musicais ou ndo, como o canto dos passaros, a fala humana e
os ecos multiplos.

O autor conta que desde o inicio do século XVII os termos "polifénica" e
"polifonia" também vém sendo usados em um sentido mais restrito para denotar
composi¢cdo musical para mais de quatro partes. “Nao até Bellermann (1862), para

ANO 7. VOL 2 - REBECA 14 | JULHO - DEZEMBRO 2018

-
N
o



rebeca

Revista Brasileira
de Estudos de

Cinerqa _
e Audiovisual

quem ‘em muitas partes’ (vielstimmig) era ‘o significado real e natural' de

‘polyphonus', o estilo ‘homofénico’ e ‘polifénico’ foi caracterizado pela relagéo ritmica

das partes umas com as outras” (FROBENIUS et al, 2001: 1).
Desde Musikalisches Lexikon, de Koch (1802), o desenvolvimento
integral das partes separadas - o investimento de varias partes com o
carater de uma voz principal e as reunides de acompanhamento de
vozes para o status de contra-vozes - tem sido considerado como uma
caracteristica definidora da polifonia. Mesmo os autores que de outra
maneira distinguem entre a polifonia e homofonia, principalmente em
razdo da funcdo de composicdo de harmonia, consideram este um
critério valido para a definicdo "a composicao polifénica mais genuina"

ou "verdadeira polifonia". (FROBENIUS et al, 2001: 1)

Os termos ‘"polifonia" e “homofonia”, nas composicdes musicais,
representam extremos com niveis intermediarios. A redescoberta gradual da musica
medieval e renascentista para varias vozes, a partir do século XIX, fez com que a
musica polifénica passasse a ser definida como tal pela importancia da harmonia
subordinada nela, nota o autor. Arnold Schoenberg creditou o estilo polifénico a
escrita com a capacidade de legitimar novas harmonias. As mais dissonantes foram
descritas por outros como 'polifénicas'. Frobenius ressalta que a harmonia assumiu
essa posicdo na polifonia de equilibrio preciso entre as partes. Segundo ele,
Schoenberg ndo concordava com a harmonia como principio absoluto, e na
composigao polifénica atribuia a ela a fungéo de "gosto controlador”.

No inicio do século XX, a musicologia sistematica delimitou que a harmonia
pura seria criada pelo movimento paralelo de partes em intervalo constante, e a
polifonia pura, pelas diferencas melddicas entre essas partes. Os tipos de polifonia
que se seguiram foram considerados "formas harmonicas-polifénicas”. Carl Stumpf”
considera polifonia a execugdo simultidnea de varias melodias distintas, que as
vezes se unem em intervalos consonantes ou em unissono. Ele chama de “musica
harménica" encontrar prazer ou desprazer estético na sonoridade simultanea de
varias notas diferentes e a sucessdo de tais complexos tonais (FROBENIUS et al,
2001).

Outra referéncia citada por Frobenius é Gustav Mahler, para quem a polifonia difere
de “algo meramente escrito em muitas partes" ou “disfarcada homofonia”. Mahler
descreve a polifonia como vinda de lados muito diferentes, com temas que devem
ser completamente distintos em seu carater ritmico e melddico e exigem que o
artista se organize e unifigue o conjunto de modo congruente e harmonioso.
Considera qualquer outra coisa apenas algo escrito em muitas partes, homofonia

7 Frobenius cita a fonte: Die Anfédnge der Musik, 1911, p. 99-100.
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disfarcada.

Ponto importante a destacar no retrospecto histérico de Frobenius, a
relacdo entre os termos polifonia e contraponto depende menos de definicbes que
de classificacdbes musicais tradicionais, e, segundo ele, os dois termos foram
claramente diferenciados em poucas ocasides. Mais comumente, polifonia tem sido
usado como sindnimo de contraponto. Neste artigo, a dissonancia audiovisual de
Chion dara conta de identificar o que se convencionou chamar de contraponto
sonoro®, enquanto a nocdo de polifonia destacara os elementos sonoros distintos
que a compdem, montados em simultaneidade, tendo, portanto, a harmonia como
premissa, mas nao enfoque.

Mendes vé a discussdo tedrica sobre o “contraponto sonoro” — ainda néo
sao habituais a terminologia dissonéncia audiovisual ou outra mais precisa —
estagnada nos termos em que era ainda mantida dos anos 1960 para tras. Ele indica
que no cinema contemporaneo, até nos blockbusters americanos de super-herdi, ja
ndo € mais necessario justificar, na trama, uma distorgdo sonora. Por exemplo, o
personagem ndo precisa estar bébado — recurso que o cinema classico adota desde
o inicio — para que se deforme completamente a estrutura de som para a criagédo de
efeito. “O cinema que vocé tem hoje pulsa entre verossimilhante e né&o
verossimilhante, entre naturalismo e ndo naturalismo. Ele se modifica a cada cinco
minutos” (MENDES, 2016: 301).

O som ja é amplamente usado como representacdo da introspecgédo do
personagem e para tentar fazer a representacédo desse mundo interior através do
som, um caminho que se comecou a trilhar com o surgimento do sound design.
“Entao eu acho que essa liberdade contrapontistica, que esse pessoal dos anos 70
bate forte ja foi assimilada pelo grande cinema, pelo cineméao. Pelo cineméao, pelo
cineminha, pelo cinema de autor, todo mundo” (MENDES, 2016: 301).
Especificamente sobre o estranhamento causado pela dissonancia audiovisual no
sound design de Splet para Lynch, Mendes ressalta que ele ndo tira o espectador da
imersao na narrativa.

O que tem de diferente entre uma coisa e outra ndo é imersdo ou nao
imersao (...). Nao é que nem um filme do Godard ou do Fassbinder, em
que ele me corta o audio total, eu levo um susto e saio da narrativa, saio
da histéria do filme. Porque é feito para eu cair fora, para eu voltar a
assumir uma posicao racional. Eu acho que nenhum dos dois tipos de
cinema esta propondo isso. Seja o tipo de cinema do Lynch, seja o tipo

de cinema do Christopher Nolan, que usa muito esse recurso, mas para

8 Em citacOes, sera respeitada a expressdo “contraponto sonoro” (ou derivagdes dela), ainda que
teoricamente imprecisa no sentido de contraste, em referéncia ao uso comum nos estudos

audiovisuais.
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fazer um outro cinema. Eu acho que o que muda é uma questdo de vocé
criar algum tipo de agressividade, algum tipo de rejeicdo do seu
espectador, rejeicdo, mas sem perder a ligacdo emocional, que é a
esséncia do cinema americano. Nao que vocé em momento nenhum

racionalize que aquilo é um filme. (MENDES, 2016: 303)

O que Lynch e Splet criam juntos, para Mendes, € uma sensacgao
desagradavel, como repulsa e asco, mas sem a desconexao do espectador do que a
cena apresenta, ja que a sensacao € alimentada e prossegue no filme. Tais
construcdes sonoras querem o espectador imerso na histéria por chaves sensoriais,
nao racionais. O sensorial € mais importante que o racional e o verossimilhante no
trabalho de Splet para Lynch. Mas ele é tdo narrativo quanto, ou talvez mais, em
termos de contar uma histéria, avalia Mendes. O foco é contar uma histéria. Para
Mendes, o som criado pela dupla ndo é externo, ndo é da imagem: o som interno &
personagem da historia.

O som no cinema de David Lynch

Como catalisador e propulsor do talento e da sensibilidade de Splet, Lynch
merece uma atencdo mais aprofundada a sua obra. Ele se desobriga de um sentido
claro ou unico para a narrativa, caso haja algum em seus filmes. Para Martha P.
Nochimson, em The passion of David Lynch, o uso do som pelo diretor preenche
seus filmes com um prazer do que existe além das imagens miméticas ordinarias do
real. “Para ele, o som de cinema nao é a ilusdo de uma mimese perfeita de efeitos
sonoros; € outro reflexo da multipla dimensionalidade do quadro de filme”
(NOCHIMSON, 1997: 36). Nao faltam, nas trilhas sonoras de Lynch, zumbidos,
estrondos, palpitagcdes, pulsacdes, além do recorrente som de ventos, efeitos
sonoros tipicos e trilha musical, que aprofundam a representagéo visual nas cenas
(NOCHIMSON, 1997: 36).

Em seu livro David Lynch, Chion faz varias consideracdes sobre as
construgcdes sonoras nos filmes do cineasta. Para ele, a pulsagdo perpétua que
anima o som interior, por meio do rumor de maquinas, nos insere num interior
acolhedor constante, mas num continuum curiosamente repleto de descontinuidade,
como é possivel notar mais claramente em The grandmother e Eraserhead.

No caso de Lynch, a pulsacdo dos ambientes sonoros ndo é um fluxo
continuo que transborde os cortes. Ao contrario, esta perpetuamente
presa e retomada pelas tesouras separadoras-unificadoras em frequente
sincronizagdo com o corte visual. O autor a controla, como se fosse um
fluxo que interrompe para distribui-lo e regula-lo aos borbotdes”.

(CHION, 2003: 70)

ANO 7. VOL 2 - REBECA 14 | JULHO - DEZEMBRO 2018

-
N
w



rebeca

Revista Brasileira
de Estudos de

Cinerqa _
e Audiovisual

Chion afirma que Lynch evita misturar as nog¢des de criagdo e de sonho, ja
que sonhos ndo se controla, o que, para o autor, em esséncia, significa dizer que
seu fluxo ndo pode ser pego e cortado. Considerando-se a base onirica da influéncia
surrealista dos trabalhos de Lynch, o diretor cria um paradoxal estilo de montagem
de som em que a continuidade se arquiteta por meio da interrupgdo (CHION, 2003:
70-71).

Rogério Ferraraz avalia que Lynch trabalha ora com fragmentos de
narrativa, ora com fragmentos visuais ou sonoros, seja de maneira isolada ou
simultaneamente (FERRARAZ, 2003: 76). O clima dos filmes se apoia nesse
enigma, sendo que o “fundamental sao as contradi¢cbes e os paradoxos decorrentes
do mistério” (FERRARAZ, 2003: 126). Quando surgem as estruturas classicas de
envolvimento emocional do espectador, elas sdo logo subvertidas para criar mais
estranhamento, geralmente pelo exagero ou artificialidade dos detalhes, nao raro,
via contrastes entre som e imagem (FERRARAZ, 2003: 132).

“O som, nos fiimes de Lynch, também é usado como um elemento
fundamental para evidenciar as fissuras da identidade, refletindo-se no
descolamento (e no deslocamento) entre o que vemos e o0 que ouvimos”
(FERRARAZ, 2003: 160). Quando Splet cria cenas em que o som ndo encontra
qualquer sinal claro de que parta dos elementos visuais que as compdem, mesmo
no espaco extracampo, estabelece uma dissonancia audiovisual, o que ocorre em
momentos pontuais dos filmes, mantendo assim essa tensdo e colaborando com
uma camada adicional de estranhamento. Eis a assincronia de seu trabalho.

Exemplos sonoros disso estdo nos humanos que emitem sons semelhantes
a latidos em The grandmother, na ventania que se houve no quarto fechado de
Henry em Eraserhead, nas imagens da mulher gritando sobrepostas as de elefantes
enquanto se ouve bate-estacas de fundo em O homem elefante, nas distorcbes
vocais bestiais sem qualquer mudanga de fisionomia nas personagens de Duna e
nas cenas intimas de Jeffrey e Dorothy com chamas e explosdo em Veludo azul.

Lynch prioriza a criagdo de atmosferas de divida em relagdo a fluidez e a
clareza narrativa. Sdo atmosferas inexplicaveis, com um nivel consideravel de pavor,
de forcas externas desconhecidas, embora mais desconfortantes que
necessariamente empolgantes. Seu cinema se apoia muito no estranhamento, mas
ndo em efeitos que causem surpresa e sustos na plateia. Isso mantém o cinema de
Lynch no universo fantastico, por se apoiar na incerteza, na hesitacdo de quem so
conhece as leis naturais, diante de uma ocorréncia aparentemente sobrenatural,
conforme Tzvetan Todorov (2007: 31) explica em sua teoria.

O sobrenatural também aparece em outros tipos de narrativa, sem causar
estranhamento equivalente nem levar o leitor a questionar os motivos de sua
presenca, ja que ele ndo entende literalmente o que é apresentado. E o caso, por
exemplo, de animais que falam, aceitos pelo leitor num sentido alegdrico, e da
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poesia, de cujo texto, do “eu poético” que o narra, ndo se exige representatividade,
sao apenas palavras em sentido figurado. O acontecimento estranho n&o basta para
o fantastico. O leitor, assim como o heréi da trama, s6 experimenta hesitagdo se nido
ler esses eventos da histéria de forma poética nem alegérica (TODOROV, 2007: 38).

Um exemplo de criacdo de estranhamento sonoro pela chave poética — e
cOmica — é Jacques Tati, de quem Lynch é admirador confesso (LYNCH, 2011). “Tati,
propositalmente, utiliza apenas sons pods-produzidos, o que lhe permite total
liberdade para explorar a natureza arbitraria entre o que se vé e o que se escuta no
filme”, explica Suzana R. Miranda (2008: 31). Outro elemento estrutural e recorrente
na obra de Lynch € o duplo (doppelgdnger), elemento também recorrente no
universo do horror literario e, posteriormente, cinematografico.

Em sua tese, Ferraraz v& um jogo ambiguo entre o som diegético e
extradiegético em Veludo azul, em que um plano de detalhe de besouros num
gramado traz tal amplificacao do “ruido” que eles produzem que se tem a sensacgéo
de um som extradiegético (FERRARAZ, 2003: 51-52). A fragmentacéo, ele reitera, é
um elemento essencial do cinema de Lynch, seja ela de narrativa, de imagem e som
ou ambas (FERRARAZ, 2003: 76). Ele ainda vé nela e na juncdo de elementos
distintos, ndo raro contraditérios, nos limites do sublime e do grotesco, um perfil
surrealista que recupera o que André Breton chamou de beleza convulsiva
(FERRARAZ, 2003: 80).

O som sem imagem correspondente — ou, conforme Chion, as imagens
negativas (CHION, 2008: 150) — pode ou nao vir de uma agdo humana. Pode vir de
uma acgao desta esfera de existéncia ou de alguma forma de existéncia sobrenatural.
Pode vir daquele tempo e espaco de acao ou de outros. Esse elemento de incerteza
produzido pelo som extracampo é o principal ponto em comum e o elo entre o
trabalho de som tipico do género horror e o do sound design de Splet para Lynch.
Esse aspecto misterioso proporcionado pela banda sonora ganharia um incentivo
adicional — quase sempre desprezado, frise-se — quando o0 que era uma Unica banda
de som passou a ser, com o sistema Dolby estéreo, décadas mais tarde, multiplas
bandas, propiciando uma maior sofisticagdo nas construgdes de audio no cinema.

A dupla formada por Splet e Lynch se beneficiou da criatividade de duas
pessoas sem formacdo académica em cinema, o que os levava a buscar solugdes
por um viés ndo raro imprevisto pelos termos da estética classica. Livres da
obrigacdo da mera reiteracdo descritiva do que as imagens ja mostravam,
alinharam-se mais a proposta sonora de Dziga Vertov. Além de sua formacao de
violoncelista, Splet desenvolveu uma relacdo musical com sons tradicionalmente
ignorados para essa fungéo, como previam Cage e Schafer.

Diversos outros sons gravados das mais variadas origens por Splet eram
montados em camadas (dai a nogao de polifonia) de modo a intensificar as reacdes
sensoriais no espectador e gerar emogcdes mais impactantes, procedimento de
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sobreposicdo que é praxe na edigdo de som, mas que com Splet ganhou desde
rigueza de detalhes, caso de Ballard, até o descolamento da verossimilhanga, caso
de Lynch. Estratégias surrealistas de ndo explicacdo, como o som que nao informa,
mas faz sentir, também servem para fazer duvidar dos fragmentos de explicacdo que
Lynch parece entregar sobre suas tramas. Kroeber, como testemunha da construcao
da cena dos insetos na sequéncia de abertura de Veludo azul, atesta a artificialidade
exposta dos efeitos sonoros.
Bem, na verdade, cerca de 14 sons de inseto foram
colocados ali. Foi tudo feito em camadas. Gravamos em
diferentes locais. Gravamos em laboratorios. Eu costumava
ligar os microfones para gravar os sons deles, como quando
mastigando madeira, coisas assim. Para que se pudesse
conseguir aquela sensagédo mais acentuada dos insetos. (...)
N&o eram so os insetos. Também tinha um monte de outros
sons ali naquela cena, quando a camera vai ao subterraneo.
Acho que o “chichichi” que se ouve ali & do sprinkler. Nao
eram s6 os 14 insetos. Acho que havia também tons. Podia
haver até umas cem camadas de som para uma cena.
(KROEBER, 2016)

Tal hesitacdo entre uma explicagdo natural e uma explicacdo sobrenatural
dos acontecimentos evocados corrobora com o conceito de Todorov sobre o
fantastico e também lembra o conceito de estranho, inquietante, de Sigmund Freud.
Robert Spadoni (SPADONI, 2007: 4) ajuda a compreender que 0 som sem imagem
correspondente é elemento estrutural do género do horror filmico, efeito que em
certo grau € assimilado por Splet em seu trabalho para Lynch. Porém, além de néo
visar causar sustos, no trabalho dessa dupla tais estratégias servem para alimentar
o desconforto do estranhamento.

Conclusao

Alan Splet participou com éxito de producbes em que o valor narrativo da
paisagem sonora foi determinante. O “oscarizado” O corcel negro é o exemplo mais
lembrado, mas ndo o Unico. Discreto, concedeu rarissimas entrevistas, mais raras
ainda aquelas nas quais ele fala de forma mais elaborada. Sua escuta, privilegiada,
dada a limitagao fisica da visdo, contribuiu tanto no sentido de buscar sonoridades
das mais especificas, que resultaram numa comentada audioteca, preservada por
sua viuva Ann Kroeber, para a criacdo de efeitos sonoros bastante complexos, como
também permitiu construir efeitos sutis, que nem sempre sdo percebidos ou
absorvidos na sua completude.
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Com uma filmografia curta, em virtude de sua morte prematura, Splet
trabalhou pelo menos trés vezes com trés diretores: David Lynch, Carroll Ballard e
Philip Kaufman, além de bisar parcerias com Peter Weir e Richard Patterson. De 25
filmes, 15 foram dirigidos por cineastas que escolheram trabalhar com Splet
novamente. Portanto, ele costumava manter uma clientela fiel a seus servigos. Mas
foi com Lynch que Splet péde explorar tudo o que alcangou com os outros e ir muito
mais longe, pela afinidade de ideias, o entrosamento, o afeto compartiihado e a
abertura a experimentacdo que ambos nutriam e expressavam.

Com Splet, ha momentos de evidente dissonancia audiovisual. Camadas
diversas de efeitos sonoros de fora da diegese se descolam da imagem e atuam de
maneira mais autbnoma, puxando a justificativa verossimilhante (que Walter Murch
garantiria) ou nao de imagens que se assemelhem a possiveis fontes dessas
sonoridades. N&o apenas para criar estranhamento, o que Jacques Tati ja fazia com
tanta propriedade, mas também para perturbar, deixar evidente que falta uma
informagdo, um sentido, que ndo adianta tentar racionalizar, pois ndo havera uma
resposta coesa, una. Perturbacdo que, diferentemente da de Godard, ndo expele o
espectador da fruicdo narrativa, mas faz com que ele mergulhe ainda mais fundo
nos pesadelos e perplexidade enfrentados pelos personagens.

Esse efeito que predomina em The grandmother se potencializa, fora o
possivel alento de uma camera lenta, quando Lynch deixa os cenarios fechados e
estilizados de influéncia surrealista e expressionista. Em O homem elefante, fime de
época, esses momentos ainda acontecem em cenarios a parte, oniricos. Em Duna
nem acontecem, afinal tudo ali é fantasia de ficgéo cientifica futurista, inclusive o rico
trabalho de ambientes sonoros e as curiosas distorcdes vocais de algumas
personagens. Em Veludo azul, o quarto de casa, a rua e o gramado de um quintal
bastam como porta de entrada para um efeito de aprofundamento sensorial do qual
0 som é a chave, sem deixar claro se a realidade da ficcdo é a da normalidade
sincrénica diegética que predomina ou se é a dessas rachaduras narrativas que
revelam o que palavras e gestos nem sempre dao conta de revelar.

Considerando-se que Lynch divide todos os sons que nao forem fala em
efeitos definidos, efeitos abstratos e musica, essa é a hora em que os abstratos se
fazem notar, com seu valor tdo somente enquanto timbre. A proposta
“contrapontista” russa, além de teoricamente imprecisa, era muito metdédica e
restritiva, de modo a criar um efeito que, ainda que plural, tende ao especifico, ao
intelectual. A abstracdo também é um processo mental, mas sendo os efeitos de
Splet selecionados e organizados para causar sensacoes, para conferir um carater
emocional as cenas, ha mais precisdo em identifica-los como efeitos sensoriais.

Como sdo varios e operam em sobreposicdo sem precisarem caminhar
rumo a uma informagao Unica ou um sentido pontual, por mais detalhada que seja

tal composicdo, a polifonia que organiza essas harmonias consonantes ou
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dissonantes também fica mais claramente identificada como uma arquitetura vertical
em que tais efeitos potencializam a imagem, mesmo quando a reiteram. Nao ha
indicios, nas declaragbdes encontradas de Lynch ou de Splet, de que esse intuito
fosse racionalizado, a maneira dos quatro cineastas russos e de Godard. Sem falar
no carater ideolégico da obra desses cinco cineastas, que nao existe na de Lynch.

Splet conseguiu alcancar, com seus efeitos sonoros para Lynch, a qualidade
realmente polifénica de plasticidade plural e multissensorial. Pode-se reconhecer
eventual dissonancia audiovisual no trabalho do cineasta russo da teoria da
montagem e do manifesto de 1928, mas, em seus momentos livres da
verossimilhanga, a chave sensorial da polifonia de Splet leva essa complexidade
além entre os efeitos sonoros. Sua meta de instigar sentimento se baseava no
timbre, na especificidade do som que n&o se converte necessariamente em
identidade. Uma sensorialidade certamente polifénica, mas com substantivo e
adjetivo na ordem de suas prioridades sonoras.
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