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A narrativa fonocinematografica em O
Siléncio’ - Audicao subjetiva e cronotopias
do espaco filmico

The phono/cinematrographic narrative in Makhmalbaf's The
Silence - Point-of-audition and chronotopes of filmic space

Mauricio Caleiro?
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Apresentacao

0 florescimento de uma série de teorias
inovadoras nas entdo chamadas Humanidades, a
partir da virada dos anos 50 para os 60 e de forma
mais intensa no periodo imediatamente posterior,
acabou por demarcar a evolucdo de abordagens
estruturalistas ou semiologicas em direcdo a uma
nova epistemologia, derivada da “virada linguistica”,
da releitura de Freud por Lacan e da crenca na
linguagem como forjadora de identidades. Em
decorréncia, abriu-se o caminho para uma pletora
de novas e diversificadas perspectivas analiticas,
um veio no qual o pos-estruturalismo de vertente
francesa—e suasderivagdes, comoaDesconstrucao
—viriam a ocupar posicdes preponderantes.

Embora a influéncia de alguns dos maiores
pensadores filiados, grosso modo, a tais correntes
(como Barthes, Deleuze, Foucault e Kristeva) possa
ser auferida na evolucdo da Teoria de Cinema
(ainda que nem todos esses autores tenham escrito
especificamente sobre cinema), pode-se argumentar
que, na comparacao com o volume e importancia de
tal producao tedrica nas Humanidades em geral, ha
ainda umlargo campo a ser explorado emrelagao ao
seu aprofundamento nos dominios especificos dos
estudos de cinema. Tal hipétese parece sugerir que,
a despeito do amplo intervalo temporal que separa
0 apice da voga pos-estruturalista e o presente, é
ainda valido procurar por modos de (rejtrabalhar,
na formulagado de teorias filmicas, com conceitos
advindos de tais correntes epistemologicas —
mesmo porque sua presenca e difusdo mantém-se,
ainda hoje, crescente nos centros de exceléncia
académica internacionais.

Este artigo analisa o filme iraniano (co-produzido
por Franca e Tajiquistdo) O Siléncio - cujo contexto
historico-estilistico & tema da proxima secdo - a
partir de uma abordagem que prioriza seus aspectos
sonoros, a interacdo destes com as imagens e
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sua funcdo narrativa, com particular atengdo, na
segunda sec¢do, ao uso do ponto-de-audicdo como
forma de reproduzir identificag@o subjetiva sonora
entre audiéncia e personagem.

A partir do exame da peculiar instrumentalizacao
do som na narrativa, sdo analisadas, nas duas
ultimas se¢des do artigo, possiveis convergéncias
entre O Siléncio e dois topicos tedricos especificos
nao diretamente relacionados aos Estudos de
Cinema. Embora evitando uma concepcao estanque
da dindmica som-imagem, o artigo, a partir de
analogias especificas com os processos propostos
por Jacques Derrida no tocante a fala e a escrita,
discute, em “Som e Gramatologia”, a excessiva
centralidade da imagem como objeto da analise
filmica, esbocando possibilidades de promocéao e
desenvolvimento de modelos de analise filmica que
superem o meramente cinematografico e se tornem
caudatarios do fonocinematografico. 0 termo, ja
dicionarizado em portugués, parece-nos sugerir
uma sintonia (ndo necessariamente sincronica), uma
inter-relagdo e um compartilhamento de relevéncia
axiologica entre som e imagem mais consoantes
aos filmes - e portanto a sua analise -, tais como vém
sendo produzidos desde o final da década de 1920.

Por fim, o ndo-usual mas distinto lugar que as
nocdes de espaco social e estrutura temporal
ocupam no filme propicia uma oportunidade
particularmente propicia para, em “Cronotopias da
pendria”, examinar uma producdo cinematografica
ndo ocidental utilizando-se do conceito de
cronotopia, tal como proposto por Bakhtin e relido,
em relacdo a andlise filmica, por Robert Stam e por
Vivian Sobchack.

Tradicao e inovacao
Por paradoxal que possa parecer, um filme

intitulado O Siléncio oferece um dos mais ricos
repertdrios de estratagemas sonoros a suscitar
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questionamentos acerca do status do som no
cinema e de sua relacdo com a imagem filmica. O
artigo em tela estressa precisamente as nuances de
tal emprego do som, com particular atengdo a como
o diretor Mohsen Makhmalbaf conduz a atencgédo
do pablico a narrativa e manipula a identificagao
com o protagonista através da forma original como
emprega estratégias de “ponto-de-audi¢do” - termo
cunhado pelo pesquisador francés Michel Chion
como forma de se referir ao equivalente sonoro a
perspectiva subjetiva visual proporcionada pelo
ponto de vista otico (P.0.V, ou point of view, em
inglés).

Como Kharshid (Tahmineh Normatova), o
personagemmirimqueprotagonizaessaco-producao
entre Franca, Ird e Tajiquistdo, é cego, a eventual
coincidéncia entre a perspectiva do protagonistae a
visdo do espectador — comumente demandada para
finsdeidentificacao espectatorial—éreiteradamente
substituida pela adogao de recursos-guias sonoros,
0s quais, por sua vez, acabam por ensejar a adogao
de peculiares abordagens visuais. Em decorréncia
de tal dindmica, a relagdo entre espaco filmico e
evolugdo narrativa temporal produz, em 0 Siléncio,
uma configuragcao nao usual, distinta, que oferece
uma oportunidade propicia a uma (rara) aplicagao
do conceito bakhtiniano de cronotopia, a um tempo,
a uma produgdo cinematografica ndao ocidental e
no contexto de um modelo analitico que privilegia o
papel do som no interior da narrativa filmica.

Tal modelo narrativo de carater inovador tem
lugar em um filme que, por outro lado, se filia a
tradicdo dos chamados “filmes de arte” iranianos.
Desde meados dos anos 80 o cinema do pais tem
ganhado notoriedade internacional através de
producdes inventivas e econdmicas, desenvolvidas
através de uma espécie de recendéncia neorrealista
e caracterizadas por um gosto por parabolas, por
narrativas circulares e auto-reflexivas e, ndo sem

frequéncia, por uma peculiar combinacao de ficgao,
documentario e abordagens meta-cinematograficas.

Classificado no Ocidente como “filmes de arte”,
tais produgdes representam, na verdade, uma
relativamente pequena parte do cinema iraniano
dos anos 90 — algo entre 20 e 25% -, uma década na
qual o pais, que tem uma tradi¢cdo cinematografica
que remonta ao inicio do século XX (DABASHI,
2001, p. 32) - produziu entre 70 e 90 filmes por ano
(KATHALIAN, 2001, p. 72; MELEIRO, 2006, p. 19). Essa
producdo foi dominada, no periodo, por melodramas
urbanos com uma estética que, no contexto
brasileiro, poderiamos denominar televisiva e, nas
cercanias temporais do conflito armado com o
Iraque, por filmes de guerra nacionalistas —voltados,
naturalmente, a exaltacao do heroismo dos soldados
iranianos. Pesquisas recentes desmentem o mito de
que o sucesso dos assim chamados “filmes de arte”
iranianos seja restrito a audiéncias internacionais
apud PADR, 2006,p. 173). A censura vigente no pais
desde a Revolugao Islamica tem, de fato, perturbado
ou mesmo impedido a circulacdo interna de alguns
desses titulos (PADR, 2006, p. 13), mas nao tem
conseguido evitar o sucesso internacional de
muitos filmes dirigidos por cineastas mundialmente
renomados como Jamid Jamidi, Abbas Kiarostami
e Mohsen Makhmalbaf — ainda que estes tenham
tido de recorrer as co-producdes internacionais
para viabilizar novos filmes. O recrudescimento
recente da tensao politica no Ird, no entanto, parece
ter levado a situacdo a um ponto extremo, como a
recente prisao por motivos politicos do diretor de 0
Balao Branco (Badkonake sefik, 1991), Jafar Panahi,
como indica.

Um aspecto recorrente do “cinema de
arte” iraniano € a presenca de criangas como
protagonistas. Hafatoreshistoricos, politicos, sociais
e especificamente cinematograficos — neste caso, a

proeminéncia do Instituto para o Desenvolvimento



Intelectual da Crianga e do Adolescente, 0 assim
chamado Kanun (em persa, Kanun-e Garvoresh-e
Fekri-e Kudaken va Nowjavanan), - que ajudam
a explicar essa opcado preferencial. Um fato
determinante € a relativa liberdade figurativa que
criancas (as meninas so até os 9 anos) tém sob o
codigo de leis islamicas, tal como interpretado
pelas autoridades politico-religiosas iranianas
(KATHALIAN, 2001, p. 29). Estabelecida desde o
fim da Revolugcdo Islamica, em 1979, a censura
imp6s uma série de restricdes representacionais
concernendo casais, mulheres e sexualidade de
forma geral. Além de tais razdes para o emprego de
criangas como protagonista, o pesquisador Marcos
Kathalian também sugere “uma profunda identidade
entre a visdo de mundo de uma criancga iraniana
e a situacdo do proprio pais depois da Revolug@o
Islamica” (2001, p. 98), chegando a afirmar que “Se
0 western € o cinema americano por exceléncia, o
“filme de criancas” é a esséncia do cinemairaniano”
(2001, p. 29).

0 Siléncio, ndao obstante as especificidades
representativo-audiovisuais que abordaremos a
seguir, também se encaixa nesse excessivamente
amplo rétulo de “filme de crianga”, incluindo a
construgdo de incisivos subtextos politicos através
do personagem central. Entretanto, como em outros
filmes dirigidos por Makhmalbaf, o “texto filmico”
nao se limita a tal aspecto ideoldgico, sendo também
expandido em direcdo a uma reflexao metafisica de
maior félego (como ocorrera antes, entre outros
filmes do diretor, como O Ciclista (Bicycleran, 1982)
e a uma auto-reflexdo sobre estética e cinema (tema
do cultuado Salve o Cinema (Salaam Cinema, 1995).

Uso pedagégico do ponto-de-audicao
Como usual no “cinema de arte” iraniano, a

trama de O Siléncio parte de uma premissa muito
simples para alcangar um alto nivel de resolugao
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cinematogréafica, chegando, no caso, a epifania. 0
pretexto inicial é a descri¢cdo de uns poucos dias na
vida de um garoto cego, Khorshid, e de seus esforgos
para evitar que sua pobre familia seja despejada.
Como o titulo do filme sugere, O Siléncio contara
tal histdria através de estratégias narrativas que
privilegiam o papel dos elementos sonoros, utilizando
0 som, entre outros fins, para estimular o processo
de identificacdo entre o publico e o protagonista
assim como para fazer avancar a narrativa.

0 filme apresenta, em seus primeiros vinte
minutos, quatro sequéncias que introduzem e
enfatizam,de ummodo bem pedagogico, sua peculiar
dindmica sonora, especialmente a importancia de
suas estratégias de ponto-de-audicao.

Na primeira delas, ainda nos 10 minutos iniciais,
duas garotinhas estdo em um o&nibus escolar
tentando aprender de cor uma longa série de
proverbios persas. Elas leem o texto uma vez e,
depois, tentam repetir as palavras em voz alta sem
|é-las. Elas repetem o processo algumas vezes,
nunca sendo capazes de repetir os provérbios da
maneira correta. Khorshid, que esta sentado em um
banco adjacente, depois de ouvir as garotas, repete,
na primeira tentativa, o trecho inteiro de uma vez.
Surpresas, as garotas perguntam como ele pode
conseguir fazer aquilo. Ele responde:

- “Seus olhos as distraem. Se vocés fecharem os
olhos irdo aprender melhor. Fechem-os e repitam
depois de mim” — as garotas obtém sucesso apos
seguir suas dicas.

Essa emblematica sequéncia resume e
torna explicitos os mecanismos do processo de
identificacdo empregado pelo filme e sua indugao a
um coincidente ponto-de-audi¢ao entre Korshid e o
publico. A sequéncia também introduz um paradoxo
que ira caracterizar 0 Siléncio até o seu grand finale:
como as garotas no dnibus (e outros personagens

ao longo do filme), o espectador é constantemente
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requerido a assumir a posi¢cao de Khoshid de modo
a entender como funciona seu processo cognitivo
e como ele processa sua relacdo com o mundo
exterior. Mas, sendo Khorshid um personagem
cego, as praticas usuais que concernem tomadas
subjetivas (ponto de vista Otico, coincidéncia
entre visdo do personagem e visdo do espectador)
tém de ser substituidas pela adogdo de recursos
sonoros — 0 que, por sua vez, exige a adogao de
novas abordagens visuais, ja que a tela ndo deixa de
prescindir de imagem.

Na sequéncia do dnibus, o cineasta opta por
empregar um longo close de Khoshid enquanto
o menino esta com seus olhos fechados e focado
em escutar com atencdo. Ao fazer isso, o filme
induz o espectador a assumir a perspectiva do
garoto e também concentrar sua atengao no som.
Assim, o filme cria, através da cegueira de seu
protagonista, uma configuragao narrativa peculiar,
com a historia de um garoto explorado pelos
patroes e privado da visdo, mas com uma aguda
capacidade auditiva sendo encenada de uma forma
que permite a Makhmalbaf superar as convengdes
cinematograficas em som e imagem. Incrementando
opapeldosomerealizando umfilme no qual a maioria
da banda sonora é subjetiva, em um processo que
demanda uma constante atencdo do pablico, o
diretor transforma o que poderia ser um melodrama
lacrimoso em uma lidica e lirica reflexdo existencial
e cinematografica, tendo a critica social como uma
espécie de pano de fundo tematico

Som e Gramatologia

A importdncia da adocdo da perspectiva
sonora subjetiva de Khorshid - de modo a induzir o
espectador a se colocar no lugar do personagem -
é ndo apenas pedagogicamente levada a cabo mas
também reforcada pelo filme em uma sequéncia na
qual, junto com sua amiga e guia Nadareh, Korshid

se perde na multicolorida e — caracteristica que
mais nos interessa aqui - polifonica confusado de
um mercado popular: assim como ocorrera com
as garotas no dnibus, uma personagem é forgcada,
uma vez mais, a assumir a posi¢cdo de Khorshid,
renunciando a orientagdo visual (ela tapa os olhos
com as maos) e confiando unicamente no universo
sonoro circundante de modo a achar o amigo e fazer
avancar a narrativa.

Trata-se de wuma versdao que, um tanto
paradoxalmente, estimula intencionalmente o
que Michel Chion chama de “casual listening”, o
qual “consiste em ouvir um som de modo a reunir
informagdosobre suafonteouoqueocausa”(CHION,
1994, p. 37) — desta feita, porém, é pressuposto para
0 avancgo da narrativa assumir a premissa de que
quando ndao podemos identifica-la visualmente “o
som pode constituir nossa principal informacgao
sobre elas, ja que uma causa nao visivel pode ser
identificada através de alguns conhecimentos e
prognosticacao légica” (CHION, 1994, p. 37).

Ao adotartal estratagema subjetivo, o filme impele
0 publico a, embora habilitado a seguir a procura
empreendida por Nadareh em termos visuais,
assumir o ponto-de-audicdo dos dois personagens
alternativamente, na pior das hipoteses para
descobrir como os elementos sonoros propiciam a
Nadareh achar Khorshid.

Esse uso inovador do duplo ponto-de-audigcdo
(de Nadareh e do publico) representa um dos
muitos momentos do filme no qual os elementos
sonoros ocupam uma posi¢cdo preponderante no
desenvolvimento dramético, tanto no interior da
narrativa quanto em relagdo ao publico. Mesmo em
sequéncias altamente elaboradas visualmente —
como é exatamente o caso da procura por Khorshid
no mercado — o avanco da trama dependera, muitas
vezes, sobretudo de uma fonte sonora.

A essa altura do filme, como acima referido,



evidencia-se com destaque a peculiar relagao
som-imagem proposta por Makhmalbaf — o qual,
até a sinfonia final e através de jogos de inversoes,
estratagemas ir6nicos e priorizagdo explicita do
som, deixara manifesta a inversdo da tradicional
hierarquia axiologica imagem-som a qual o
espectador contemporaneo estainconscientemente
acostumado. O efeito de tal ousadia é trazer a tona
0 questionamento dos parametros reguladores da
relagdo imagem-som.

A particular dindmica de 0 Siléncio entre imagem
e som propiciaumaabordagemmetaforica altamente
sugestiva entre construcdo cinematografica e
elaboracdo tedrica. Em primeiro lugar, isso se da
através do modo inovador como a narrativa faz uso
do que Michel Chion chama de acousmétre [uma
corruptela entre acousmatic — som do qual ndo se
sabe a fonte originaria— e étre — verbo ser] para se
referir a voz especificamente cinematografica que
se ouve mas nao se vé nos limites da tela. A pletora
de significacdes atribuida pelo pensador francés
a tal artificio da construcdo fonocinematografica
- “voz sem corpo”, eventualmente dotada de dons
Gnicos como a ubiquidade e a onisciéncia -, ao
evidenciar o poder semantico da manipulacdo do
som em relag@o a imagem, sublinha, uma vez mais,
a necessidade ndo so6 de uma maior atencao a tais
aspectos filmicos — demanda que felizmente vem
crescendo nos ultimos anos — mas de fazer uso de
um repertorio analitico mais amplo, que supere os
limites dos Estudos de Cinema e incorpore elementos
especificos das Ciéncias Humanas.

Em segundo lugar, mesmo sem intencionar
promover uma ingénua e mecanica traducao, aos
Estudosde Cinema, de um conceito gerado no ambito
de determinado contexto filosdfico-linguistico,
parece valido sugerir que alguns dos clamores
que Derrida faz em Gramatologia — especialmente
aqueles contra o logocentrismo como um elemento
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dominante e estruturador da producdo de sentidos
— podem ser proficuamente adaptados as analises
cinematograficas como forma de criticar uma
dada posicao hierarquica que elementos visuais e
sonoros tendem a ocupar, segundo essas mesmas
analises, no interior da narrativa filmica.

Para tal € preciso, no entanto, ter claro o tipo
especifico de analogia que, em relagdo ao cinema,
aqui propomos a partir das propostas de Derrida,
a qual ndo deve ser tomada nem literalmente nem
strictu sensu em termos metafdricos, mas como um
referencial filosofico que opde termos a um tempo
complementares e conflitantes entre si no interior de
um sistema semantico cuja construcao de sentidos
depende, em larga medida, da interagdo entre um e
outro termo da equacdo. Que isso valha tanto para
0 par som-imagem quanto, com frequéncia, para o
modelo de superacdao do logocentrismo proposto
por Derrida (o qual, embora rigor ndo deva ser
confundido com uma mera oposi¢ao escrita versus
fala ndo deixa, em larga medida, de inclui-la) ndo
autoriza a reducao de um sistema em outro nem, de
modo algum, significa o desconhecimento do sentido
mais amplo e ambicioso da critica a gramatologia
feita pelo filosofo desconstrucionista.

Com efeito, esta, embora adote como base
o pensamento de Saussure e tenha como /locus
central de seu desenvolvimento a linguistica, os
instrumentaliza como meio de forjar uma proposta
inovadora e ousada em sua radicalidade que
ambiciona, em Gltima analise, a uma teleologia de
cunho metafisico-filosofico, representada pela
superagao da oposicdo candnica entre o sensivel e
o inteligivel. Nao pertence a tal grau mais profundo e
de desdobramentos mais complexos e fundamentais
a interacdo aqui proposta entre a teoria do filésofo
franco-argelino e o questionamento da hierarquia
axiologica entre som-imagem a partir do filme de
Makhmalbaf.
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Pois, paradoxalmente, oincomum destaque que 0
Siléncio confere ao som acaba por evidenciar, uma
vez mais, a permanéncia de uma certa assimetria
axioldgica entre som e imagem, por meio da qual
aquele, muitas vezes, é determinado, vem areboque,
ilustra o segundo termo. A despeito dos avangos no
campo dos estudos de som no cinema, qualquer
profissional de edigcdo ou montagem de filme haveria
de atestar a génese de tal processo nas moviolas e
ilhas de edi¢do do circuito de producdo de um filme
—um dos elos iniciais de uma cadeia que acaba por
desaguar em criticos e expectadores comumente
alheios a tal distor¢do hierarquica. E, ora, transposta
para a esfera filosdfica, é precisamente contra uma
similar ordem de coisas que Derrida se coloca ao
afirmar que:

Em uma tradicional oposicao filosofica, ndo
temos uma coexisténcia pacifica dos termos
opositores, mas uma violenta hierarquia. Um
dos termos domina o outro (axiologicamente,
logicamente, etc.), ocupa a posicdo
dominante. Desconstruir a posi¢do dominante
é. sobretudo, em um momento particular,

inverter a hierarquia (DERRIDA, 1976, p. 56-7).

Guardadas as devidas propor¢des de ordem de
grandeza, a longa e sO episodicamente mutavel
dindmicaimagem-som no cinema, no mais das vezes
estruturada pelo primeirotermo, é, como as palavras
de Derrida evidenciam, motivo de comparacao
metaforica plausivel com o a dindmica logocéntrica
que a Desconstrucao questiona. E, como tal, parece
s6 passivel derevisdo, como afirma Derrida, “atraves
de um gesto duplo, uma dupla ciéncia, uma dupla
escrita, por em pratica uma reversao da classica
oposicao e uma destituicao geral do sistema” (apud
CULLER, 1982, p. 86).

Cronotopias da pendria

A partir da sequéncia no Mercado, com a
audiéncia familiarizada com as estratégias de
ponto-de-audicdo empregadas pelo filme e com
0 quesito som claramente enfatizado como uma
questdo central para 0 Siléncio, Makhmalbaf passa
a combinar auto-evidentes estratégias sonoras com
a combinacdo de cores dos elementos visuais e
com a mise en scéne — numa altamente elaborada
construcdo que culmina na apoteose final.

Mas a importdncia essencial dos elementos
sonoros ajuda a entender porque O Siléncio, a
despeito de sua rica identidade visual, &€ um filme
distante da exuberdncia croméatica de umfilme como,
entre tantos exemplos possiveis, Gabbeh (Mohsen
Makhmalbaf, Ird, 1996). Mesmo em sequéncias nas
quais os elementos visuais desempenham um papel
central, a mise ensceneé, de forma geral, submetida
a uma fonte sonora. O verbo grifado refere-se a
espécie de hierarquia axiologica atipitca entre som
e imagem acima referida, que perpassa o filme e de
quando em quando nele se instaura, notadamente
em relacdo ao papel narrativo-tipificador. Isso
€ particularmente evidente em uma das mais
formalmente elaboradas sequéncias do filme, na
qual Nadareh, com uma das orelhas ornamentada
com um par de cerejas, danga a musica emitida pelo
instrumento tocado por Khoshid, que tenta afina-lo.
Uma série de planos-detalhe enquadra as cerejas
no ouvido dela, suas unhas esmaltadas, e o ouvido
de Khoshid colado ao instrumento. Tal decupagem
poe em evidéncia, uma vez mais, a diferenca entre
som subjetivo e som nao subjetivo, sendo que o que
codifica os planos médios de Nadareh - vista em
plano visual subjetivo pelo patrdao, que observa a
cena dos dois a partir de outro comodo, separado
por um vidro e falando ao telefone (com sua voz
em primeiro plano sonoro encobrindo o som do
instrumento tocado por seu empregado quando a



camera corta para ele) - é o fato de que a garota
move os labios, mas suas palavras dirigidas a
Khorshid nao sado audiveis em tal enquadramento,
substituidas que estdo pela misica diegética
produzida pelo instrumento. Entretanto, quando as
imagens retornam para o plano-detalhe do ouvido
de Khoshid, as palavras de Nadareh sao claramente
ouvidas, tornando explicito o ponto-de-audi¢do
subjetivo: um signo visual indica ao espectador a
coincidéncia entre o que o protagonista e ele proprio
ouvem.

Porém, como as garotas no dnibus, o espectador
cinematografico, devido a sua propria condigao,
continua largamente dependendo da informacao
visual. Assim, o publico é constantemente dividido
entre uma representacdo dicotdmica na qual
Khorshid é, por um lado, um personagem em uma
trama (um elemento em uma mise en sceéne); e,
por outro lado (e concomitantemente) é também
o catalisador da subjetividade a qual concentra e
conduz o processo de identificacdo do publico com
ele como personagem, notadamente através do som.

Entretanto, a particular e refinada atencdo que
Makhmalbaf dedica ao som ndo significa que o
filme ndo reproduza, no &mbito tematico e narrativo,
algumas das praticas usuais do cinemairaniano pos-
Revolucdo Isldmica concernentes ao embacamento
de fronteiras entre o ficticio e o documental. 0
Siléncio claramente ndo pertence ao subgénero
do “paradocumentéario” - denominacdo que o
pesquisador iraniano Hamid Dabashi, que leciona
na Columbia University, utiliza para classificar
filmes como Homework (Mashgh-e Shab, Abbas
Kiarostami, Ird, 1989), e que pode ser igualmente
aplicada a obras-primas do cinema do pais tais
como Uma Histéria Real (Yek Dastan Vaghe’,
Abolfazi Jalili, Ira, 1996) ou O Ator (Zendegi va digar
hich, Abbas Kiarostami, Ira, 1992).

Mas as preocupagdes sociais assim como
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as referéncias
Dabashi,
“paradocumentarios” estdo, sim, presentes em

metacinematograficas  que,
Segundo caracterizam muitos dos
0 Siléncio. Enquanto, no filme, as referéncias
metacinematograficas se manifestam, por exemplo,
através da permanente reflexdo sobre a pratica
cinematografica sugeridas pela estranheza causada
pelo modo ndo usual como o som € utilizado, os
temas sociais sdo diretamente e desde o inicio do
filme abordados, seja como mencao oral, seja como
representacao visual.

Com efeito, a deteriorizacdo das condicdes
econémicas da familia de Khorshid — simbolizada
na pendria cotidiana, na ameaca de despejo, no
abandono da mae do garoto pelo marido, que
migrou para a Russia -, assim como as ameacas de
demissao que lhe faz o patrao, ao final consumadas,
sao informadas através de uma mise en scene
que privilegia a informacdo verbal — seja com o
personagem falando diretamente a camera ou
através de dialogos sem artificios visuais adicionais
que possam desviar a atencdo da audiéncia.

Alémdasnumerosas cenasnasquaisseevidencia
a exploracdo do trabalho infantil que o emprego de
Khorshid representa, a longa sequéncia na qual
0 protagonista, que perdera o dnibus, contrata um
carroceiro para leva-lo ao seu local de trabalho
enfatiza uma cruel realidade social. Filmada nas
ruas de Teerd e encenada de forma parcimoniosa -
como se a extrair da lentiddo a epifania do sentido
de dendncia social -, a sequéncia apresenta
predominadncia de planos abertos e uma banda
sonoraformada de ruidos urbanos e trotar de animais
em volume acima do comum, sobrepujando as vozes
eventuais dos garotos, gerando notavel impacto
dramético — incluindo a analogia antropomorfica
entre o carroceiro e um cavalo.

Tais momentos, nos quais um urgente senso de
tensdo social parece se intrometer narepresentacao
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diegética — e, segundo o historiador do cinema
Marc FERRO (1975, p. 76), realmente o fazendo,
através dos fragmentos de realidade captados nos
entornos das sequéncias filmadas em locagdes
urbanas reais — constituem amostras exemplares
de registros cronotopicos, tais como definidos por
BAKHTIN (1981, p. 182), em uma cinematografia ndo-
hegemonica.

0 conceito bakhtiano de cronotopia (ou, como
preferem alguns autores luséfonos, cronotopo),
originalmente formulado no interior dos estudos
linguisticos como uma resposta tardia ao formalismo
russo dos anos 20, veio a publico em 1937-1938,
.desenvolvido nos ensaios Forms of Time and
Chronotope in the Novel e The Bildungsroman and
Its Significance in the History of Realism (Toward
a Historical Tipology of the Novel). 0 conceito vem
sendo aplicado em anélises filmicas por autores
com perspectivas e interesses diversos uns dos
outros, tais como Robert Stam, Hamid Naficy e
Vivian Sobchack, cujo artigo Lounge Time: Postwar
Crisis and the Chronotope of Film Noir, sobre o filme
The Killers (Robert Siodmark, EUA, 1946), permanece
como uma das mais bem-sucedidas aplicacdes do
conceito de cronotopia para analise filmica.

Enquanto Sobchak valoriza o conceito de
cronotopianao so por constituirumaferramenta para
“identificar e confirmar a forca e informac&o acerca
do espaco na estrutura temporal” (SOBCHACK, 1998,
p. 149), mas sobretudo por “abranger historicamente
arelacdofenomenoldgicaentretexto e contexto” (/d.,
Ibid.)., Stam estressa o quanto o conceito possibilita
a afericdo analitica da relagcdo “entre a constelacao
de distintas caracteristicas temporais e espaciais,
de géneros especificos, que funcionam para evocar
a existéncia de uma vida-mundo — lifeworld —,
independente do texto e de sua representagdo”
(STAM, 1999, p. 247). Se tal conceito ja encontraria
um campo féertii no cinema iraniano devido,

sobretudo, as ja referidas diluidas fronteiras entre
ficcdo e realidade, ao gosto por metarreferéncias
e a fatores derivados da economia da produgéo —
como a recorrente utilizacdo de locagcdes naturais,
rurais ou urbanas, incluindo utilizagdo de ndo-atores
e/ou incorporacao de pessoas nas ruas a narrativa
-, com a incorporagdo, ainda que manipulada,
de ambientes sonoros urbanos como o mercado
propiciada por O Siléncio, ele acaba por revelar
suas plenas potencialidades fenomenolégicas, na
confluéncia metafdrica do fonético em Linguistica
com o0 sonoro no cinematografico.

Conclusoes

0 questionamento da centralidade da imagem e
de suas relacdes com o som levado a cabo por 0
Siléncio pode ser interpretado, cremos, como uma
forma contemporanea e formalmente sofisticada de
manifesto cultural. Constitui, assim, uma forma de
protesto cuja importancia reside mais no grau de
exceléncia estética da resolucdo do que na justeza,
agudez ou urgéncia do que denuncia.

Pois se trata, em absoluto, de estabelecer uma
hierarquia axiolégica entre som e imagem ou a
procurar dissocia-los como se independentes
fossem, comotantos estudiosos de cinemadiletantes
o fizeram em um passado nao tao distante. Tal fase
— digamos, combativa — dos estudos de som no
cinema parece definitivamente superada.

Mantém-senohorizonte,noentanto,anecessidade
de, no ambito da analise filmica, estabelecer novos
parametros que corrijam a centralidade excessiva
que a imagem tem historicamente ocupado em
detrimento da devida atencdo que o de ordinério
cada vez mais elaborado desenho sonoro de um
filme traz em seu bojo. 0 namero de resenhas de 0
Siléncio que simplesmente negligenciou a questao
sonora € o mais grave indicio de tal necessidade —
embora ndo pertenca ao &mbito deste artigo discuti-



las.

0 argumento recorrente - bradado, entre outros,
por Michel Chion (1994, p. 71) - de que o filme seria,
hoje em dia, constituido de uma multiplicidade de
camadas (de imagens de naturezas diversas, efeitos
especiais, dados, ruidos, masica, dialogos, som intra
e extra-diegético, etc.) e, portanto, que som eimagem
nao deveriam ser analisados separadamente,
parece indicar uma saida para esse dilema de mdtua
excludéncia que € adogdo, no ambito analitico,
de uma perspectiva de contraposicao entre som e

imagem no filme.

Mas talvez convenha levar em conta que —
como este artigo sugere — uma revisao tedrica
mais profunda e radical dos pressupostos da
analise filmica talvez seja necesséria para o efetivo
estabelecimento e difusdo de pardmetros mais
congruentes para uma analise filmica realmente
capaz de dar conta de multiplos aspectos formais, a
qual incorpore e transcenda o bindmio som-imagem.
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