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RESUMO

Esta dissertagdo de mestrado tem como objetivo organizar um conjunto de conceitos,
idéias e fungdes da musica no contexto audiovisual e relaciona-las a diversas questdes
enfrentadas pelo compositor no processo de criagdo de uma trilha sonora para o
cinema. Dessa forma, esses elementos passam a fazer parte do ferramental tedrico de
que dispde esse profissional, ampliando os seus conhecimentos da 4rea de
composicdo e auxiliando-o na elaboracdo de estratégias eficazes para a composicao

musical aplicada.

ABSTRACT

This text aims to organize a setting of concepts, ideas and functions of music in the
audiovisual context and relate them to the most usual challenges that a composer has
to overcome in the process of creation of a film score. The main objective is that such
elements become a part of the theoretical tools that this professional has available,
helping to increase his skills in the composition field and contributing in the choice of

efficient strategies for the functional music.



INTRODUCAO

O compositor sueco Johnny Wingstedt, no prefacio de sua tese de licenciatura para a
Escola de Misica da Luled University of Technology, ' define assim a forga potencial

existente na integracdo da musica a outros meios narrativos:

"Quando as 'terminacdes nervosas' do musculo-musica e da epiderme-imagem se
conectam, pode-se ver uma nova crianga multimidia surgir no mundo, comegando

a respirar. E, como se ndo fosse suficiente: vocé€ tenta adiantar por dois quadros a

\

musica em relacdo a imagem - e subitamente essa crianga comega a se mexer,
pulando e gritando alegremente. Esse feliz casamento entre imagem e musica ¢ um
exemplo fascinante de quando o todo ¢ alguma coisa muito maior que a soma das

partes." (Wingstedt 2005:6)

Ao longo da nossa historia, varias formas de arte incorporaram a musica como
elemento de expressdo. Tirando partido de seu poder de sugestdo, compositores
procuraram, durante séculos, evocar ou simbolizar elementos da natureza. Na Grécia
antiga, por exemplo, declamacdes apresentadas em praga publica ganhavam
insinuagdes melddicas para expressar emogdes.” Em varios momentos da historia, a
musica esteve presente também no teatro das feiras, no teatro de marionetes, no circo,
na opera, no ballet, acompanhando a lanterna mégica e o melodrama, no cabaré e em
inimeras manifestacdes artisticas que tiraram partido de seu poder de sugestdo e de
seu potencial narrativo. > Ja na passagem para o século XX, durante o curto periodo de
vida do cinema mudo, a musica ocupou o espacgo das salas de cinema acompanhando
os filmes com partituras e improvisos principalmente de piano e pequenas orquestras.
Em 1927, quando o filme The Jazz Singer do diretor Alan Crosland marcou o advento
dos talkies, chegou-se a pensar que, com vozes reais e efeitos sonoros, a musica nao
seria mais necessaria para criar climas e contextos emocionais. Previa-se a faléncia da

industria de musica para o cinema. Entretanto, para a surpresa de alguns criticos e

' WINGSTEDT (2005)
> MALHADAS (2003)
? vide Apéndice 1: O poder de sugestio e o potencial narrativo da musica
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tedricos, notou-se que alguma coisa estava faltando sem a musica.* A partir desse
momento, o cinema assumiu as propriedades da musica e de seu potencial sugestivo
para enriquecer as suas estratégias narrativas; e se vale até os dias de hoje, quando os
recursos de tecnologia permitem a criagdo de trilhas sonoras extremamente complexas
- nas quais sons de todas as naturezas sdo integrados: instrumentos tradicionais de
orquestra, instrumentos étnicos, sons e ruidos de todos os tipos processados por

poderosos softwares e geradores eletronicos de sons.

Mas qual seria realmente a razdo da presenga da musica nos filmes, acompanhando
movimentos, provocando emogdes, determinando contextos historicos e geograficos,

criando suspenses? Diz o critico e compositor francés Michel Chion :

"Seria como se perguntar porque o circo de trapezistas ndo apresenta o seu
numero em siléncio, porque a musica acompanha as sessdes de magica e porque em

Sheakespeare hé freqlientemente lugar para uma cangdo." (Chion 1985:13)

E quais critérios composicionais podem ser usados para se estruturar a musica a ser

integrada a uma narrativa filmica?

Diversos autores deram respostas diferentes a essa pergunta. E fato que certas
melodias nos remetem claramente a épocas e situagdes geograficas bem precisas,
como também algumas harmonias insinuam alegria, tristeza, melancolia ou euforia °.
Sabemos também que certas figuracdes melddicas - como os intermindveis ostinatos
do minimalismo - agregadas a determinadas situagdes narrativas podem provocar
emocgdes especificas na audiéncia. E sabemos que esse resultado ¢ diferente se as
mesmas situagdes sdo incorporadas melodias construidas sobre séries dodecafonicas,

por exemplo.

Essa ¢ uma area que vem sendo estudada por tedricos e diretores de cinema,
compositores e musicologos, pelo enfoque da psicologia, da lingiiistica e da
semiotica. Desde o inicio do cinema, figuras importantes do cinema como Serguei

Einsenstein, V. I. Pudovkin, René Clair ¢ o brasileiro Alberto Cavalcanti se

* KRACAUER (1960) apud COHEN (1998)
> GABRIELSSON e LINDSTROM (2001)
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interessaram em tentar descrever as possibilidades de interagdo entre som (e musica) e
narrativa. O filésofo alemdo Theodor Adorno e o compositor Hans Eisler escreveram
sobre a musica no cinema, sempre com seus questionamentos neo-marxistas sobre
cultura e sociedade. Os americanos John Huntley e Roger Manvell escreveram sobre
técnicas da musica cinematografica, assim como o compositor e critico russo Leonid
Sabaneev. Rick Altman, John Belton e Elizabeth Weis trataram especificamente de
questdes relativas ao uso do som no cinema. No cendrio contemporaneo destacam-se
o critico de cinema e compositor francés Michel Chion, a professora de literatura
comparada americana Claudia Gorbman, o teérico e musicélogo americano Nicholas
Cook e a visdo funcional do compositor sueco Johnny Wingstedt. Em areas afins, o
teorico americano Leonard Meyer, estudando as relagcdes da musica com a emoc¢ao; os
musicologos J.J.Nattiez, Lawrence Kramer e Eeros Tarasti, que se aprofundaram no
estudo da narratologia musical; os psicologos Alf Gabrielsson e Erik Lindstrom, que
estudam as influéncias de elementos de estruturagdo musical, como ritmo ¢ harmonia,
nas emog¢des ¢ sentimentos humanos; e, falando mais diretamente sobre musica e

cinema, Annabel J.Cohen.

Todo esse material tedrico constitui um precioso acervo de conceitos, idéias e fungdes
que a musica pode exercer dentro do audiovisual, elementos que podem ser de grande
utilidade para o estudo e pratica da composi¢do musical ligada ao cinema. A presente
dissertacdo tem como objetivo selecionar parte desse material e relaciond-lo a
algumas questdes que se colocam diante do compositor durante o processo de
realizacdo de uma trilha sonora. Dessa forma, esses elementos passam a fazer parte do
ferramental utilizado na elaboracdo de estratégias composicionais especificas,
necessarias para a solugdo de diversos problemas - como a escolha dos melhores
momentos para a inser¢ao da musica, as possiveis relacdes da musica a ser composta
com outros elementos sonoros j& presentes no filme, ou a escolha das possibilidades

de sincronia da musica com elementos da narrativa e com as imagens.

Esse texto ¢ dividido em dois capitulos. No primeiro ¢ apresentada uma coletdnea de
textos de certos autores que contém conceitos, idéias e fun¢des da musica no cinema
importantes para o desenvolvimento de estratégias composicionais. No segundo esses
elementos sdo aplicados como suporte a questdes relacionadas ao processo de

composicdo da trilha sonora - organizadas em um roteiro cronoldgico de criagdo e
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producdo. Em seguida sdo apresentadas algumas consideracdes finais, baseadas no
texto da dissertagdo, destacando a importancia da abordagem funcional e do
conhecimento de propostas estéticas variadas para as atividades de criacdo musical.
Além disso, ha ainda dois apéndices: no primeiro é apresentado um breve resumo
histérico sobre o poder de sugestdo e o potencial narrativo da musica e no segundo
uma rapida sintese das teorias de Heinrich Schenker (com o intuito de ilustrar a

continuidade do discurso musical apresentada na secao 2.5).



CAPITULO 1

MUSICA NO CINEMA:
CONCEITOS, IDEIAS, FUNCOES
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As primeiras teorizagdes sobre a necessidade e as fun¢des do som e da musica no
cinema comegaram a surgir no final dos anos 1920, quando o som sincronizado
invadiu as salas de projecdo. Alguns cineastas, preocupados com a desvirtuacdo da
"nova" arte, chegaram a publicar idéias e manifestos defendendo a estética do cinema
mudo ou propondo utilizagcdes criativas do som. Sendo uma época de muito
experimentalismo, na qual realizadores como Fritz Lang, Ernest Lubtsch, Jean Vigo,
Josef von Sternberg e John Ford estavam definindo as bases da linguagem do som no
cinema, vdarias questdes estavam em aberto; talvez a principal delas fosse a
preocupagdo com a perda da energia poética que animara o cinema mudo em seus
primérdios °. O som aproximava o cinema do teatro, aumentava a sua dose de
realismo e certos diretores buscaram alternativas estéticas para o cinema sonoro -
agora um fato inevitavel - uma vez que a pressdo da entdo crescente industria do
cinema pelo aumento de publico era grande . A preocupacdo de certos diretores dessa
época com o advento do som era grande e o cineasta francés René Clair, questionando

o risco da fala obliterar a primazia da imagem, fez uma coloca¢do emblematica :

"Imagine um filme, no qual o texto falado ocupasse o lugar das legendas,
permanecendo como serva da imagem e justificando o seu surgimento somente como
um meio auxiliar de expressdo; um texto curto e neutro, que ndo sacrificasse a
compreensdo da expressdo visual. Somente um pouco de inteligéncia e boa vontade
seriam necessarios para que um acordo fosse encontrado nesse compromisso."

(Gorbman 1987:41)

Até entdo, a musica havia sido muito utilizada para acompanhar filmes mudos e

Claudia Gorbman apresenta varias razdes para isso:

" ...a musica foi usada para acompanhar filmes no periodo do cinema mudo porque:

1. Ela vinha sendo usada para acompanhar outras formas de espetaculo e
essa foi uma convengdo que persistiu com sucesso.

2. Ela cobria o som do projetor que distraia a audiéncia.

3. Ela tinha importantes fun¢des semidticas na narrativa: de acordo com
convengdes do século XIX, ela definia atmosferas, cendrios histéricos e

geograficos, ajudava a identificar personagens e qualificar agdes. Junto

% GORBMAN (1987:40)
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com as legendas, as suas fun¢des semidticas compensavam a falta de
fala dos personagens.

4. Ela proporcionava a condugdo ritmica, para complementar ou induzir os
ritmos da edi¢do e os movimentos na tela.

5. Soando no auditério do cinema, a sua dimensdo espacial compensava a
falta de profundidade da tela.

6. Como magica, ela era um antidoto para a impressdo fantasmagorica das
imagens.

7. Como musica, ela unia os espectadores.”" (Gorbman 1987:53)

Quando o cinema incorporou o som sincronizado, a musica, que aparentemente
deveria desaparecer, continuou sendo necessdria. Desde entdo, varios autores
escreveram sobre as inimeras razdes de sua permanéncia, sobre a sua utilizacdo e
sobre as suas fungdes, agora ampliadas pelas novas possibilidades estéticas criadas

pela sincronia do som.

Para essa dissertagdo selecionamos alguns desses autores, cujas idéais, conceitos e
modos de ver as fungdes e as relagdes som/musica/imagem/narrativa cinematografica
7 nos parecem complementares. A sele¢io dos textos foi feita a partir das afinidades
de seus conteudos com o tema do capitulo: idéias e conceitos sobre as fungdes da
musica no contexto audiovisual, sobre as suas relagdes com imagem e com a narrativa

cinematografica e sobre as perspectivas que se apresentam para o futuro.

O que se segue sao citagdes e traducdes informais desses textos, que foram agrupados

da seguinte forma:

7 Alguns autores escolhidos ndo falam especificamente de musica. Falam sobre as relagdes do som com
a narrativa e com as imagens. Consideramos pertinentes a presenga desses textos na dissertagdo pelo
fato de que diversos conceitos relativos ao tratamento de didlogos e sons podem ser aplicados a musica.
Além disso, dentro de uma perspectiva experimental, os sons de um filme podem também ser tratados
como material de composi¢do, além da musica poder ser totalmente integrada composicionalmente a
esses sons e até aos didlogos.

¥ Além desses textos, dois outros sdo citados no segundo capitulo dessa dissertagio: On the Track, A
Guide to Contemporary Film Scoring, de Fred Karlin e Rayburn Wright (KARLIN e WRIGHT 1990) e
The Techinique of Film Music, de John Huntley e Roger Manvell (HUNTLEY e MANVELL 1957).
Deles foram extraidas algumas importantes consideragdes dos autores, além de tabelas e partituras de
composi¢des de musica para filmes.
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1.1. As primeiras idéias

1.1.1 S.M.Einsenstein, V.I.Pudovkin e G.V. Alexandrov -

A Statement

Escrito em 1928, esse texto definiu alguns principios estéticos que nortearam boa
parte dos filmes ndo comerciais dos anos que se seguiram a sua publicacdo. A sua
inten¢do primeira era lutar contra uma "direcdo incorreta" que, segundo os autores, o

cinema estava tomando a partir da chegada do som:

"...um equivoco sobre o potencial dessa nova descoberta pode ndo somente obstruir o
desenvolvimento e perfei¢do do cinema como uma arte, mas pode também ameacar
destruir todas as suas atuais conquistas formais." (Einsenstein, Pudovkin e

Alexandrov apud Weis e Belton 1985:84)

. 9 ;. . .

Os autores defendiam a montagem ~ como o Uinico meio para levar o cinema a ter uma
forca efetivamente poderosa. O uso do som de forma naturalista, nos primeiros
talking films e depois em dramas sofisticados e outras formas de teatro filmadas iriam,

segundo eles, destruir a cultura da montagem,

"pois toda adesdo do som a montagem visual aumentaria sua inércia como pega da
montagem e aumentaria a independéncia de seu significado - e isso iria
indiscutivelmente acontecer em detrimento da montagem, operando em primeiro
lugar ndo nas pegas da montagem, mas em sua justaposi¢do." (Einsenstein, Pudovkin

e Alexandrov apud Weis e Belton 1985:84)

Isso significava que a fotografia de um objeto tende a neutralizé-lo,
descontextualizando-o de sua realidade e transformando-o com isso em uma Otima

peca para a montagem artistica. Ao ligar essa imagem de novo ao seu som, ela perde

? Para Einsenstein, teoria do cinema é a teoria da montagem: "montagem ¢é o mais poderoso meio de
composicdo para se contar uma histdria, [...] € uma sintaxe para a correta constru¢do de cada particula
de um fragmento cinematografico, [...] ¢ uma regra elementar da ortografia cinematografica"
(EINSENSTEIN apud BETHONICO 2001:120).
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essa sua caracteristica de independéncia, aumentando a sua inércia como pega de
montagem. Para eles, entdo, s o uso contrapontistico do som em relacdo a uma pega
de montagem visual iria incrementar o potencial e a perfeicdo do desenvolvimento
dessa montagem. Defendiam também um contraponto orquestral entre imagem e som

através da assincronia entre esses elementos.

1.1.2. V.1. Pudovkin -

Asynchronism as a Principle of Sound in Film

Em seu livro On Film Techinque, V.I. Pudovkin dedicou um capitulo ao som no
cinema, especialmente a polémica aberta no advento do filme falado e que se aplica a
fala, aos sons e a musica: Asyncronism as a Principle of Sound Film. Apesar de ter
assinado o manifesto de agosto de 1928, Pudovkin tinha uma visdo diferente de
Einsenstein. Para ele, a associagdo de um som a uma imagem ndo neutralizaria

necessariamente a imagem, mas modificaria o modo como percebemos essa imagem:

"A fun¢do que o som tem no filme ¢ muito mais significante do que a de uma
imitagdo escrava do naturalismo; a primeira fun¢do do som ¢ aumentar a
"

expressividade potencial do contetido do filme

1985:86)

(Pudovkin apud Weis e Belton

O autor defendia que, com o filme sonoro, seria possivel explicar o conteudo de um
filme de uma forma mais profunda para o espectador durante o mesmo tempo de
filme. Mas para isso ndo bastaria acrescentar os sons naturais como acompanhamento
das imagens. A idéia seria desenvolver cada pista - de imagem e de som - em
caminhos ritmicos separados. Elas ndo deveriam estar ligadas uma a outra por
imitacdo naturalista, mas pelo resultado de uma interagdo de ag¢des. A unidade entre
som e imagem seria realizada por uma interacdo de significados que resulta em uma
representacdo da realidade mais exata que sua copia superficial. Para demonstrar isso,

Pudovkin cria um exemplo esclarecedor:
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"Por exemplo, na vida real vocé, leitor, pode ouvir de repente um grito de
socorro; vocé s6 vé a janela; vai até 14, olha para fora e v€ somente o transito da rua.
Mas vocé ndo escuta o som natural dos carros e énibus; em vez disso, vocé sO escuta
o grito que te chamou a atencdo. Finalmente vocé visualiza o ponto do qual o som
partiu; hd um movimento e alguém estd levantando o homem ferido, que agora esta
quieto. Porém agora, olhando o homem, vocé percebe o barulho do trafego e no meio
do barulho vocé escuta o crescente som da sirene da ambulancia. Agora sua atengdo ¢
deslocada para as roupas do ferido; elas se parecem com as do seu irmdo, que agora
vocé se lembra, iria te visitar as duas horas. Na tremenda tensdo que se segue € na
ansiedade e incerteza se aquele homem seria o seu irmao, todo o som desaparece e
para a sua percepcao existe um siléncio total. Podem ser duas horas? Vocé olha para
o relégio e no mesmo instante vocé o escuta batendo. E o primeiro momento de
sincronia entre uma imagem e o seu som correspondente desde o momento que vocé

escutou o grito." (Pudovkin apud Weis ¢ Belton 1985:87)

A importancia desse exemplo para a compreensdo das relagcdes entre os ritmos de
imagem e som no cinema ¢ grande. Ele demonstra o funcionamento da percepcao
humana - que ndo ¢ linear. Nao percebemos som e imagem vinculados um ao outro,

pois essa percepcao, segundo Pudovkin, ¢ determinada por dois ritmos:

" Sempre existem dois ritmos, o fluxo ritmo do mundo objetivo e o tempo e o ritmo com o
qual o homem observa esse mundo. O mundo ¢ todo ritmo, enquanto o homem recebe
somente impressdes parciais desse mundo através de seus olhos e seus ouvidos e por uma
menor extensdo através de sua pele. O tempo de suas impressdes varia com a intensidade de
suas emoc¢des, enquanto o ritmo do mundo objetivo que ele percebe continua em um tempo
imutavel. ... E possivel para o som corresponder a0 mesmo tempo ao mundo objetivo e a
percepcao do homem desse mundo. A imagem pode reter o tempo do mundo, enquanto o som
segue o ritmo varidvel das percepg¢des do homem, ou vice-versa. Esse ¢ uma forma simples e

dbvia de contraponto entre som e imagem. " (Pudovkin apud Weis e Belton 1985:87)
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1.2 Narrativa classica e modelos de interacio

1.2.1 Michel Chion -

La Musique au Cinéma

O critico de cinema e compositor de musica concreta Michel Chion ¢ certamente um
dos tedricos que mais escreveu sobre as relagdes entre som e imagem. Sua formagao
e experiéncia como compositor de musica concreta'® lhe deu uma visio ampla da
composi¢do musical, muito importante no cinema, onde sempre convivem as pistas de
musica, sons ambientes, sons acrescentados em estudio e didlogos. Escreveu uma
série de livros sobre esse assunto sendo que sdo importantes referéncias para a

11 ., .,
e La audiovision- Introduccion a un

presente pesquisa La Musique au Cinéma
andlisis conjunto de la imagen y el sonido '*. Em La Musique au Cinéma, no capitulo
La musique comme élément et comme moyen, ele cita algumas fun¢des da musica no
cinema e algumas consideracdes importantes sobre a sua utilizagcdo. Apresentamos
aqui uma sintese desse capitulo, organizando principalmente as idéias do autor que

nos interessam do ponto de vista de sua aplicagdo as estratégias composicionais:
A) Aparelho tempo/espaco

A musica pode ser vista como um aparelho de tempo/espago: ela pode nos conectar a

13
outro lugar e a outro tempo, no futuro e no passado.
B) Musica diegética/musica de fosso

A musica pode ser diegética / musica da tela (executada dentro da a¢do) e ndo

diegética/ musica de fosso (produzida por uma fonte imaginaria ausente da a¢ao).

' Na década de 70, Michel Chion foi assistente de Pierre Schaeffer no Conservatorio de Paris e na
ORTF ( Organizagao Francesa de Radio e Televisdo ).

' CHION (1995)

'2 CHION (1994)

13 CHION (1995:189)
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C) Combinacgoes

Existem multiplas possibilidades de combinagdes entre musica e a arte
cinematografica; se experimentarmos varias musicas - de estilos e/ou épocas
diferentes e que representem codigos culturais distintos - sobre uma mesma cena,
cada uma provocara como conseqiiéncia uma leitura particular dessa cena. Se a
musica pontuar algum momento especifico da cena, ela pode criar um significado que

pode ndo ter sido planejado pelo diretor.

D) Sons tonicos

E igualmente reconhecido como musica, ou em todo caso como "musical", um
discurso articulado de notas ou de sons "tonicos" no sentido dado a essa palavra por
Pierre Schaeffer '* aos sons onde a massa '° nos faz escutar uma altura precisa. Se os
sons sdo situados como emanagdo "natural" - um motor de um automoével, um ruido
de elevador, ou certos zumbidos naturais - essa percepcdo se dissolve. E musica,
dentro do universo concreto do filme, aquilo que escapa as leis do real, aquilo que
parece existir dentro do som, independente do que se vé. E, dentro da medida onde
essa dimensdo existe independente do real, ela pode ser a representagdo de uma
ordem simbolica, criadora, organizadora, suceptivel de agir sobre o resto do filme, de

0 organizar e guiar.

E) Musica eletroacustica no cinema

. . s 16
Em um filme narrativo, a musica eletroacustica pode perder a sua clareza

composicional. A imagem cinematografica, por sua dominante figurativa e seu poder

'* Compositor francés. (Nancy, 1910 - Les Miles, 1995) Trabalhou na radio francesa a partir de 1936 e
em 1948 criou os primeiros trabalhos de musica concreta ao manipular e regravar sons de gravacdes
fonograficas. Muitas de suas Ultimas gravagdes foram realizadas com colaboradores e em 1960 ele
abandonou a composi¢do, embora tenha continuado a lecionar no Conservatorio de Paris e publicado
tratados em estética, novelas e ensaios. The Grove Concise Dictionary of Music acess 27/01/07
http://www.wgxr.com/cgi-bin/iowa/cla/learning/grove.html?search=Schaeffer&submit=Search+Grove

"> massa: critério tipologico schaefferiano ligado as possibilidades de um objeto sonoro ser escutado
segundo a altura. S3o propostos quatro tipos de massa:tdnicas,complexas, varidveis e quaisquer
CHION (1983:122,123)

'® Musica eletroactistica deve ser aqui entendida como uma vertente da composi¢do musical surgida na
metade do século XX, com uma produgdo voltada preferencialmente para concertos. Embora seja
dificil de se formular uma defini¢do que englobe todas suas facetas, as propriedades da "musica
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de magnetismo espacial, pode dissociar os sons compostos e criar entre certos deles
associacdes imediatas de sentidos, de espaco, de causa, que destroem essa

composi¢ao.

F) Continuidade dos planos sonoros

Os trés planos sonoros tradicionais do cinema narrativo - fala, ruidos e musica -
podem se relacionar de forma continua e descontinua. A continuidade existe por
serem todos elementos sonoros, com a presenca de freqiiéncias, ritmos, etc. A
descontinuidade, pelo fato de que cada um dos trés planos possui as suas proprias
logicas temporais e figurativas. Existem varias possibilidades de se criar continuidade
entre os trés planos, uma vez que existem zonas de intersecdo entre eles. A
independéncia de cada um desses planos, por outro lado, tende a prevalecer pela forga

de suas proprias estruturas e ordens proprias.

G) A musica como resumo do filme

A musica pode simbolizar um filme, isto ¢, descrever de forma resumida o

sentimento principal da narrativa.

H) Valor agregado

Assim denominado por Michel Chion, o valor agregado ¢ um efeito criado por um
acréscimo de informagdo, de emocao, de atmosfera, conduzido por um efeito sonoro e
espontaneamente projetado pelo espectador (o dudio-espectador, de fato) sobre o que
ele vé, como se esse efeito emanasse naturalmente. Se agregarmos a imagem de um
rosto neutro uma mausica alegre, meditativa ou atormentada, essa imagem assumira a
caracteristica proposta pela musica. Esse fendmeno pode também se mostrar de forma
inversa, de uma forma que a musica se colora por indicagdes sugeridas pela imagens,

segundo certas leis e propor¢des existentes entre elas.

invisivel" mencionadas por Rudolf Frisius (1997, p. 222) podem ser uteis nessa caracterizacdo: ela ¢
tdo mais invisivel quanto mais seus sons se afastam das possibilidades de uma apresentagdo ao vivo e
também das possibilidades conhecidas da notagdo musical. FRISIUS (1997:221-249) BLOMANN e
SIELECKI (1997)
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Michel Chion cita como exemplo o inicio do filme La Dolce Vita (1960) de Fellini,
com musica do compositor Nino Rota. A cena mostra algumas mulheres sentadas em
chaises longues, tomando sol em uma cobertura. A musica, ndo diegética, tem
caracteristicas de swing. ! Sobre o plano absolutamente estitico do grupo de
mulheres, a musica cria um valor agregado a cena, de ritmo ¢ movimento, sugerindo

uma sensagdo de ambigiiidade que ¢ importante na leitura do filme.

I) Sincrese

Um outro efeito audiovisual destacado por Michel Chion, a sincrese - neologismo
criado a partir das palavras sintese e sincroniza¢do '° - é um efeito psico-fisiologico,
considerado como '"natural" ou "evidente", em virtude do qual dois fendmenos
sensoriais e simultdneos, aqui a imagem e o som, sdo percebidos imediatamente como

um sé evento, procedente da mesma fonte.

Esse efeito explica como nos desenhos animados do comeco dos anos trinta a musica
se projetava de qualquer objeto desenhado, criando uma relagdo direta entre imagem e
som. O efeito mais o0bvio de sincrese ¢ sem duvida o mickeymousing - sincronia
absoluta entre animacdo e musica, muito utilizada nos desenhos animados dos

estudios de Walt Disney.

Chion apresenta outras possibilidades criativas da sincrese, como a possibilidade de
um sincronismo ligeiramente deslocado ou incerto. Esse deslocamento ou flutuagdo
provoca um tipo de dissondncia audiovisual, que passa a ser fonte de uma poesia

particular.

J) Linhas de fuga temporais

A musica age sobre o tempo da imagem, ou sobre o tempo que percebemos a imagem,

por um efeito de valor agregado muito caracteristico, através da criacdo de linhas de

17 swing - Um estilo de jazz. Originou-se por volta da década de 1930, quando o jazz de New Orleans
estava em declinio e era caracterizado por uma grande énfase em solos e improvisagdes, grandes
greupos (especialmente as big bands ) e um repertdrio vasto de musicas em compasso quaternario. The
Grove Concise Dictionary of Music acess 27/01/07
http://www.wgxr.com/cgi-bin/iowa/cla/learning/grove.html?search=swing&submit=Search+Grove

18 A X s -
Em francés, synchrése (synthése / syncronisation)
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fuga temporais. Essa propriedade da musica produz um efeito chamado
temporaliza¢do, que impde uma linha de tempo as seqliencias, que elas por si s6 nao
possuem. Para demonstrar essa idéia Chion propde uma imagem de um muro, diante
do qual ha uma cadeira e uma pessoa imodvel sentada nela. Essa imagem ndo esta
inscrita em um tempo particular, ndo hd movimento e nada antecipa a sua duragao.
Uma frase dita sobre essa imagem, um som de campo de um automoével que passa e
uma melodia - trés elementos emprestados do dominio da palavra, do ruido e da
musica - juntos ou separados, podem inscrever a cena em um contexto temporal, lhe
dar uma duracdo, um ritmo e também criar uma antecipa¢do sobre o prazo de sua

duragao.

Esse efeito de temporalizacdo pode ser criado também pelas proprias estruturas
musicais - especialmente as cadéncias harmoénicas e melddicas do sistema tonal, os
sistemas de formas musicais e as variagdes de amplitudes: uma musica escrita dentro
de um estilo tonal e dentro de uma grade de compassos determinada sugere o
momento que ela vai terminar ou fazer uma pausa e essa antecipa¢do se incorpora a
nossa percep¢do da imagem. Podemos dizer que a musica ajuda a estruturar os
tempos de uma sequéncia cinematografica ndo somente pelas pulsacdes ritmicas, mas
também pelo fenomeno da espera (geralmente inconsciente, reflexo) da cadéncia. A
variagdo de dindmicas musicais pode criar também esse efeito de temporaliza¢do: um
crescendo musical pode criar uma expectativa em relagdo ao maximo de intensidade
que ele vai alcangar, criando uma sensagdo de tempo, pois temos uma referéncia

auditiva de limites de intensidades sonoras.

K) Dupla antecipagdo temporal

Outro efeito interessante ¢ chamado por Chion de dupla antecipag¢do temporal, que
acontece quando a antecipacdo ¢ criada pela imagem e pela musica simultaneamente,
em efeito absolutamente andlogo ao que no espaco ¢ chamado de linhas de fuga. O

autor exemplifica :

" Uma pessoa se distancia ou se aproxima : nds antecipamos o momento que ela vai

desaparecer de nossa vista ou que vai se chocar a camera. Paralelamente, as frases
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musicais se enunciam, se propoem... Nos estamos dentro de um jogo constante de

antecipagdes temporais, de possibilidades infinitas " (Chion 1995:210)

Como anti-exemplo ¢ citado um ensaio em video de Jean Luc Godard, Lettre a Fred
Buache (1981). Nesse filme, em uma cena panoramica em movimento, com
enquadramento fechado - que ndo nos permite avaliar o que vai surgir em seguida -
ouve-se 0 Bolero de Ravel, com sua cadéncia interminavel. Além disso, Godard
utiliza outro fator de antecipagdo: a palavra, pois o filme é comentado por um
monodlogo. Temos entdo trés niveis de antecipacdo temporal, ou linhas temporais,
que nesse filme, seguindo o estilo do diretor Jean Luc Godard, se cruzam muito
suavemente - o interesse estd ndo na realizagao exata das antecipagdes, mas na graga e

na habilidade como sdo tratadas.

L) Sensacgdo de fora do tempo

Um certo tipo de estruturagdo musical, como no Boléro, com ostinatos ritmicos,
linhas melddicas lentas de valores longos e figuras de imitagdo, pode criar uma
sensagdo especifica chamada por Chion de fora do tempo, que no cinema foi utilizado
em varias situagdes. Em cenas em que pessoas fazem amor, filmadas de forma quase
ritualistica, a musica pode criar um ad libitum sem prazo preciso € criar um tempo
estatico e ritual de atos repetitivos. Cenas filmadas em cdmera lenta, as vezes
parecem tentar negar a lei da gravidade e essa forma de musica intervem para
inscrever a cena dentro de um quadro de tempo fora do ritmo ordinario, suspendendo
o tempo real. Nessas cenas, ¢ comum haver a retirada dos sons reais, o que ajuda a
criar a sensacdo de fora do tempo dentro do tempo - ou do tempo entre parénteses.
Em uma cena tipica de paz e harmonia, uma musica tonal pode, com suas cadéncias
com alto grau de previsibilidade, criar uma sensagdo de finitude na narrativa, que

ocorre em paralelo ao discurso musical.

M) A imprevisibilidade da musica atonal

Ao contrario da musica com grande nivel de polarizagdo tonal e com cadéncias

convencionais, a musica atonal apresenta uma auséncia de direg¢do perceptivel. Uma

musica atonal ou de uma modalismo flutuante ndo ¢ a mesma quando inserida em um
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filme: ela é, nesse caso, inserida em um contexto dramatico forte que vai lhe dar um
lugar, uma dire¢do, mas no qual ela ndo ¢ mais o fio condutor. Ela passa a ser uma
linha inserida em outras linhas; seus caprichosos arabescos desenhados de motivos

quase florais ou expressionistas se casam com as linhas dos didlogos e da montagem.

N) A mausica co-irriga e co-estrutura o filme

Mais clara do que a insuficiente e redutora férmula habitual que diz que a musica
" " : o el

acompanha" o filme, Chion apresenta uma proposta de que a musica co-irriga e co-
estrutura o filme. O prefixo "co" se refere ao fato de que ela ndo estd sozinha
desempenhando esse papel e que um filme é um conjunto solidario e ndo hierarquico,

onde ¢ absurdo atribuir a qualquer elemento um papel dominante sobre os outros.

A fungdo de irrigagdo ¢ um principio de animag¢do dinamica, de criacdo de energia,

cuja forga pode se dividir e ocupar todos os canais que encontre.

A funcdo de estruturagdo esta ligada ao carater intermitente da musica dentro dos
filmes. Mas mesmo onde sua presenga ¢ constante, ela pontua, destaca, sublinha. Sao
chamados de pontos de sincronizagdo os pontos de verticalidade que contribuem para
estruturar o fluxo ritmico, dramatico e emocional do filme. Sao os efeitos
caracteristicos dos filmes americanos dos anos quarenta e cinquenta - conhecidos por
underscoring - pelo qual os acordes da orquestra pontuam e sincronizam tal gesto, a

porta que fecha, a expressao estupefata sobre o rosto de um personagem.

Diferentemente da imagem, a musica possui um nivel de liberdade e fluidez que
. . . N . L. 19

permite que ela circule livre de qualquer regra de coeréncia "diegética" ~~ dentro do

discurso do filme. Sua interven¢do pode estar reduzida a um acorde, a poucos

segundos ou minutos ad libitum. Ela ndao tem uma moldura propria e a favor de sua

¥ Diegético: "tudo que se refere ao mundo[...] (apresentado e representado) no filme, ao espago e
tempo (ou ao espago-tempo) ficticios que se figuram na tela [...] aquele universo espaco- temporal
[diegése] onde ocorrem os fatos possiveis de serem vistos e ouvidos através da tela e do alto-falante de
um televisor [...] ¢ um universo que estd determinado por um espaco e um tempo que transcendem as
imagens e os sons captados pelo espectador [...] tanto os programas dramatizados como os ndo
dramatizados definem um espago tempo diegético" GIRALDO-SALINAS apud BETHONICO
(2001:102)
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invisibilidade e do cardter mais ou menos imaginario de sua presenga, ndo conhece

nenhum limite do ponto de vista do espago que ela criou.

P) A fluidez estruturante do leitmotiv

O leitmotiv, independente do fato de poder representar um som preciso e fixo,
identificavel por um nome (o tema de Casanova, o tema da soliddo), encarna o real
movimento da repeticdo, que, dentro da sequéncia de imagens e sons proprios ao
cinema, desenha e delimita pouco a pouco um objeto, um centro. Ele garante ao

tecido musical um tipo de elasticidade e de fluidez, caracteristica dos sonhos.

Q) O ritmo musical como forca de impulsdo

Um filme pode ser definido como um conjunto de ritmos: a agitagdo ritmica de galhos
de arvores, ou os passos de uma pessoa, ou o ritmo visual criado pelo desfile de
postes elétricos ou telefonicos vistos de um carro ou de um trem em movimento. A
musica cria em varios casos um padrdo ritmico, cronométrico, pelo qual podem ser
ordenados os ritmos mais fluidos e irracionais que se produzem na imagem, ao nivel

do comportamento dos corpos, dos ruidos, das luzes, da montagem.

R) O efeito de polarizagdo dos sons tonicos

O som tonico (no sentido schaefferiano) que a musica pode produzir facilmente, como
um pedal de cordas na regido aguda ou uma nota repetida no grave, pode ter também,
na complexidade dos ritmos do filme, a fung¢do de elemento centralizador que
polariza e cristaliza esses ritmos. Um exemplo desse potencial se mostra em certas
passagens do filme Blade Runner (1982) de Ridley Scott, onde os drones *°

produzidos por longas notas eletronicas na regido grave nos dao a impressao de serem

portadores de todos os movimentos sonoros e visuais do filme.

% Efeito de sons/ruidos graves e continuos freqiientemente usados em ambientagdes e trilhas de
cinema.
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S) A musica modula o espaco

Em certas situagdes a musica pode ajudar a percep¢do da dimensdo de um cendrio.
Pode complementar a fun¢do dos sons realistas, que por si s6 podem ndo transmitir a
sensacdo provocada por um determinado lugar. Como exemplo, Chion cita os

documentarios e filmes de ficcdo que mostram altas montanhas:

"Quem ja montou filmes sabe que ¢ dificil de traduzir visualmente, mesmo em plano

geral, a ampliddo de um cendrio alpino, pela falta de referéncias precisas de escala e

’

de linhas de fuga claras para o olhar. E aqui freqiientemente que, nos documentarios
como em filmes de ficcdo, a musica ¢ chamada para salvar a cena: um acorde de
cordas "vazio" (como nos poemas sinfonicos de Richard Strauss ou de Vincent
d'Indy) ou também uma escrita orquestral bem estendida pelos registros dos
instrumentos vao possibilitar a tradu¢do do espaco que a imagem ndo exprime"

(Chion 1995:220)

T) A musica como forca motriz

Pode-se constatar que o som e a musica em particular pode as vezes ser um elemento
motriz, pelo fato de se passar na tela e também em nds mesmos. Como explicacdo
para isso podemos considerar fatores fisicos. O impacto luminoso de uma imagem ¢
pontualmente localizada no nosso campo visual, ao passo que o impacto sonoro se
localiza nos ouvidos e a sua vibracdo ¢ sentida na pele e nos ossos. Sendo bi-
sensorial, isto €, tocando dois sentidos a0 mesmo tempo, a musica tem uma eficacia
de impacto maior que o impacto luminoso. Além disso, o que reforca essa
caracteristica ¢ o seu carater ritmico e tonal, que faz com que ela seja a forma de som

mais canalizada e concentrada do cinema.

Em uma cena de persegui¢do classica, por exemplo, a musica serve para transmitir a
nocao psicologica de pressa, a partir de seus proprios meios expressivos - no¢do que
ndo ¢ associada necessariamente a visao de uma maquina, ou de uma edi¢ao rapida. O
simbolo da velocidade ndo ¢ a imagem de um TGV correndo a 260 km por hora. Esse

trem corre rapido ndo porque ele esteja com pressa, mas porque essa ¢ a sua fungdo. A
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musica tem o potencial de transformar essa cena do trem em uma cena onde se sinta

pressa e ansiedade.

U) A funcdo subjetivante da musica

Nos momentos do filme onde ndo ha didlogos - ou onde existe um momento subjetivo
de um personagem - a musica tem o potencial de manter a continuidade da presenca
humana - a subjetividade dos personagens - ndo os abandonando ao mundo

. 21
extremamente concreto do cinema sonoro.

V) A concepg¢ao da musica é indissocidavel da concepgdo geral do filme

Chion se pergunta se haveria um tipo de efeito de vaso comunicante e de
complementariedade entre o estilo dos filmes e sua musica. Cita como exemplo
alguns filmes dos anos 40, nos quais os atores tem uma atuagdo sobria e contida e o
batimento de seus coragdes ¢ sugerido somente pela musica, hiper-expressiva. Ja nos
anos 60, alguns filmes tém a musica mais articulada e objetiva e a interpretacdo dos
atores tende a um certo expressionismo. Conclui entdo que a concepg¢do geral da

musica depende da concepcao do filme, isto €, ¢ determinada por ela.

W) Musica empadtica e musica anempadtica

O efeito empatico acontece quando a musica adere, ou parece aderir ao sentimento
. . . 22
despreendido pela cena e em particular a sentimentos expressos pelos personagens.
Chamamos esse efeito normalmente de redundante e ele funciona segundo o principio
de valor agregado. A cena estd imersa visualmente dentro de uma atmosfera neutra,
" 1w : L. L.
mas "colorida" em tom alegre ou triste pela musica. Inversamente, a musica pode ser

colorida de certa forma pela cena a qual ela foi associada. Assim, as imagens e a

10 cinema dos anos 30 e 40 usou largamente esse recurso e a critica modernista dos anos 70 o criticou
em termos da ideologia da transparéncia e da ilusdo. Mesmo em filmes dessa época, quando a inteng¢do
era de se criar reflexdes criticas com o cinema, o recurso utilizado ndo deixava de ser o mesmo, isto ¢,
o potencial subjetivante da musica. CHION (1995:226)

*2 Em outro livro, La audiovision - Introduccién a un andlisis conjunto de la imagen y el sonido,
Michel Chion acrescenta um dado a essa defini¢do quando cita a origem da expressdo musica
empatica: da palavra empatia, que quer dizer a faculdade de experimentar os sentimentos dos outros.
CHION (1994:19)
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musica exacerbam reciprocamente sua expressao. Por outro lado, o efeito anempdtico
acontece quando a musica parece se mostrar indiferente ao que acontece na cena. Essa
indiferenga ¢ freqiientemente marcada por uma certa regularidade ritmica e uma certa
auséncia de contrastes de intensidade, de flutuagdes de nivel ¢ de fraseado. Como
exemplo temos o filme Hiroshina mon amour (1958) do cineasta francés Alain
Resnais, onde cenas de horror atdmico se sucedem ao som de uma valsa e o filme O
Siléncio dos Inocentes (1990) de Jonathan Demme, onde o personagem Hannibal
Lecter pde a tocar em seu toca-fitas o movimento lento do Concerto Italiano de
J.S.Bach enquanto assassina selvagemente dois policiais.
%k 3k

Do livro La Musique au Cinéma, esses sao os pontos mais importantes e uteis para a
nossa disserta¢do. Outro capitulo do livro — que ndo abordaremos aqui - que também
poderia no interessar do ponto de vista das estratégias composicionais ¢ o oitavo
capitulo, intitulado Des auteurs et des films, no qual Michel Chion descreve a relacao
de diversos diretores com a musica em seus filmes. Ingmar Bergman, Robert Altman,
Luis Bufiuel, Frederico Fellini, Jean Luc Godard, Stanley Kubrick e varios outros sdao
citados. A andlise de Chion da musica de filmes dos mais importantes cineastas da
historia pode nos dar referéncias sobre a realidade da producdo cinematografica e
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sobre diversas questdes estéticas e profissionais.

1.2.2 Claudia Gorbman -
Unheard Melodies: Narrative Film Music

A professora de literatura comparada Claudia Gorbman ¢ outro expoente entre os
autores que estudaram as fun¢des da musica na narrativa cinematografica. Em seu

. . . . . 24 o
livto Unheard Melodies: Narrative Film Music, ela apresenta uma série de

* Des Auteurs et des films — oitavo capitulo de CHION (1995:293)
* GORBMAN (1987)
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conceitos e abordagens relacionando musica e narrativa cinematografica, escolhendo
como objeto principal de seu estudo os filmes de narrativa classica. De todo o texto,
selecionamos aqui os topicos que nos interessam, também do ponto de vista de sua

aplicagdo aos processos de composicao.

A) Easy-listening

Como dado inicial, Gorbman diz que a musica no tradicional cinema narrativo tem
como funcdo principal envolver emocionalmente o espectador, desarmando o seu
espirito critico e colocando-o "dentro" do filme. A autora compara a musica de filmes
ao muzak ou easy-listening music, musica utilizada em lojas de conveniéncia e
supermercados com a fung¢do de criar ambientes relaxantes que facilitem o
envolvimento do consumidor com o clima de consumo. Para Gorbman, a musica pode
ajudar no processo de transformar enuncia¢do em fic¢do, diminuindo a consciéncia da
natureza tecnolédgica do discurso filmico. Pode envolver o espectador de forma que
ele sinta que ouve (inconscientemente) uma musica que 0s personagens nao ouvem.
Ele sente que aquela ¢ a "sua" historia, sua fantasia, se desenvolvendo diante dele e
para ele na tela do cinema. > O cinema ¢ comparado a hipnose; assim como o
hipnotizador tem os seus métodos de inducdo - como a voz macia, a repeti¢do, a
sugestdo de imagens agraddveis e envolventes - focalizando a aten¢do da pessoa em
um s ponto, o cinema também tem os seus, que incluem o poder de sugestdo e

direcionamento da harmonia, ritmo e melodia. 2

Ao explicar o porque dessa forca da musica, ela recorre a investigacdes psicanaliticas
sobre a natureza das nossas relacdes com os sons: a crianga nasce em um "envelope"
sonoro e¢ ndo se distingue do resto do mundo. A voz da mae seria a primeira
impressdo sonora que ela usaria para se espelhar e emitir os seus primeiros gritos;
segundo certos autores, essa sensacao de ligacdo corporal com a mae nunca termina.
Por essa razdo, as primeiras experiéncias com os sons devem contar muito para as
caracteristicas de profundidade, sensibilidade a valores humanos e a uma inefavel e
pré-verbal ligacdo com a musica. Gorbman conclui entdo que o objetivo da partitura

classica para filmes seria colocar os ouvidos e os olhos do espectador em harmonia;

> GORBMAN (1987:5)
** GORBMAN (1987:6)
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unificar um grande corpo de identificagdo, uma integracdo do ego regressivo as

~ r b r 2
emogdes propostas pelo espeticulo cinematogréfico.”’

B) O modelo classico

Gorbman usa como modelo o filme cldssico de Hollywood, o melodrama - drama
com musica - ¢ como citagio mais frequente a méisica do compositor Max Steiner. **
A musica de Steiner, baseada no estilo wagneriano de harmoniza¢do e orquestracao,
trabalha com um grande acervo de elementos significativos - heranca da opera alema -

e para a autora, ela

o~

"explica, sublinha, imita, enfatiza ag¢des narrativas e climas sempre onde

-

possivel; ela veste o coragdo do espectador em sua luva, contribui em dire¢do
defini¢do de um universo dramatico cuja moralidade transcendental deve ser a da

emoc¢ao. " (Gorbman 1987:7)

C) As sete regras

Claudia Gorbman nos propde sete "regras" ou principios de composi¢ao, mixagem e

edi¢do para a musica de filmes classicos:

1. Invisibilidade: o aparato técnico da musica "ndo diegética” ndo deve ser visivel.

A funcionalidade dessa musica estd ligada a auséncia, na tela, do aparato tecnologico
que a produz. A grande maioria dos filmes de narrativa classica segue essa regra, mas
algumas excecdes - que a reafirmam - sdo interessantes, como no filme
Prénom:Carmen (1984) de Jean Luc Godard, onde algumas cenas de um quarteto de
cordas ensaiando Beethoven se intercalam com a trama que envolve Carmem, uma
assaltante de bancos. O quarteto se situa na fic¢do através da violinista que aparece de
vez em quando em cenas da narrativa principal, mas as tomadas desses musicos

ensaiando tem um status completamente ambivalente: sdo "ndo diegéticos" ou nao ?

*” GORBMAN (1987:7)
*¥ Miisico nascido em Viena , que estudou com Richard Strauss e Gustav Mahler e que compds a
musica de filmes classicos como Casablanca, E o vento levou e King Kong
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2. Inaudibilidade: A musica deve ser subordinada aos veiculos primarios da

narrativa, como didlogos ou imagem. Ela ndo deve ser ouvida conscientemente.

De maneira andloga & "invisibilidade" da edi¢do continua das imagens em um filme,
a musica deve ser "inaudivel". Seu volume, ambiente e ritmo devem ser subordinados
aos ditados emocionais e€ dramaticos da narrativa filmica. Gorbman cita o autor

Leonid Sabaneev :

" Em geral, a musica deveria entender que no cinema ela deveria quase sempre
permanecer em segundo plano: como se fosse a 'mao esquerda' da melodia na tela
e ndo ¢ uma boa coisa quando essa mdo esquerda comeca a surgir em primeiro

plano e obscurecer a melodia " (Sabaneev apud Gorbman 1987:76)

Gorbman lista também algumas praticas ditadas pelo principio de inaudibilidade:

a) A forma musical é geralmente determinada ou subordinada & forma narrativa. A
duragdo de um trecho musical ¢ determinado pela duracdo de uma ag@o ou seqiiéncia
visualmente representada. Gorbman cita outra vez Sabaneev e seus conselhos praticos
sobre como compor musica neutra e flexivel (musica elastica) que possa ser esticada
ou comprimida caso o diretor e produtores do filme queiram modificar a edi¢do no
corte final. Ele orienta os compositores a construir pausas, notas sustentadas na
musica, progressdes em seqiiencia e também pequenas frases musicais, para facilitar o

corte.

b) O didlogo, ou qualquer outro som significante para a narrativa, deve receber
prioridade na mixagem final do filme. Nos Estados Unidos, a pratica de abaixar o
volume da musica por tras do didlogo levou a inddstria a criar uma maquina chamada
de "up and downer", que regulava o volume da musica automaticamente. E Gorbman

cita o engenheiro de som Edward Kellogg quando ele explica a razao disso:

" O sistema aplicado aqui pretendia, na pratica, imitar por mudancas de intensidade
relativa, o efeito psicologico de mudar a atencdo de um som para outro. Na vida
diaria, n6s podemos tirar vantagens das diferencas de dire¢do de forma a concentrar a

atenc¢do sobre um som em particular. O resultado de concentrar sobre um som nao &,
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claro, fazé-lo soar mais alto, mas com nosso senso de dire¢cdo para ajudar, podemos
facilmente esquecer os outros sons, que cumpre a mesma funcdo de destacar o som
desejado. No caso do cinema, todos os sons vém da mesma direcdo e nosso senso de
direcdo ndo pode atuar, entdo a supressdo dos sons indesejaveis cumpre essa

funcdo." (Mueller apud Gorbman 1987:78)

A préatica do cinema trouxe algumas orientacdes basicas para a composi¢do e
orquestracdo de musica que vai ser usada sob didlogos, como a percepcdo de que as
madeiras da orquestra criam conflitos desnecessarios com as vozes humanas,
diferentemente das cordas. Ou que manter a orquestra distante da extensdo das vozes

humanas - instrumentos graves sob vozes agudas e vice versa - seria uma boa medida.

c) Certos pontos sdo melhores que outros para a entrada e saida da musica, pois :

"A musica tem a sua inércia: ela forma uma certa base no subconsciente do
espectador e a subita interrupcdo provoca um sentimento de perplexidade estética"

(Sabaneev apud Gorbman 1987:77)

Normalmente, em uma cena a musica entra ou sai em agoes (0 movimento de um
ator, uma porta fechando), ou em eventos sonoros (uma campainha ou telefone), ou
em momentos de mudancas ritmicas ou emocionais decisivas. Ela também ndo deve
entrar no mesmo momento que a voz, pois dessa forma ela pode prejudicar a
compreensdo das palavras. Dessa forma sua entrada se torna pouco perceptivel, pois a
aten¢do do espectador estd voltada para a agdo, para o som ou para a acdo que a

musica esta ajudando a dramatizar.
d) O ambiente da musica deve ser apropriado para a cena, pois a coeréncia do
vocabulério usado e das referéncias culturais com a cena ajuda a musica a ndo ser

percebida.

3. Significante de emoc¢do: A musica de filmes pode determinar "climas" especificos e

enfatizar emogoes particulares sugeridas na narrativa, mas é, em primeiro lugar, um

significante especifico da emogdo.
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Nesse caso a musica pode funcionar como:

a) Representante do irracional: a associacdo da musica com o irracional predomina
em filmes de terror, ficcdo cientifica e fantasia como um catalizador no processo
textual de se adentrar ¢ abandonar o discurso do realismo. Assim, a musica se alinha

com o paradigma da coluna da direita:

Logica O irracional
Realidade diaria Sonho
Controle Perda de controle

b) Representante da mulher: Gorbman se refere aqui & mulher como o objeto bom do
romantismo e ndo a velha mulher, ou a humorada e conversadeira, ou as femmes
fatales (que possuem as suas proprias convengdes musicais - jazz, sons de metais ou
madeiras...). Filmes com episddios de amor, segundo Sabannev, "s3o dificeis de

dispensar a musica". Para esses casos um quadro de oposi¢des pode ser:

Homem Mulher
Objetividade Subjetividade
Trabalho Lazer

Razao Emocao

Realismo Fantasia romantica

c) Representante do sentimento épico: a musica, especialmente a musica romantica
com orquestra¢do grandiosa, pode detonar uma resposta de "sentimento épico". Junto
com a narrativa visual, ela eleva a individualidade dos personagens para uma
significancia universal, os faz maior que a vida, sugere transcendéncia e destino.
Entdo, essa categoria pode ser organizada da seguinte forma, com a miusica

contribuindo com os valores da direita:
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O particular O universal

O prosaico O poético

O presente O tempo mitico
O literal O simbolico

4. Marcagdo narrativa: Podemos dividir as fung¢oes semioticas da musica no cinema

de narrativa classica em duas categorias: referencial e conotativa.

a) Referencial: a musica proporciona marcagdes referenciais e narrativas, como por
exemplo, indicando pontos de vista, proporcionando delimitagdes formais e

estabelecendo locagdes e personagens.

Alguns casos podem ser descritos:

1) Comecos e finais de filmes:

* amusica pode definir o género do filme.

* freqiientemente ela apresenta um ou mais temas que vao ser ouvidos mais
tarde acompanhando o filme.

* tema de abertura indica que o filme vai comecar

* arecapitulagdo musical no fim do filme reforca a narrativa e seu fechamento

formal.

2) Tempo, lugar e esteredtipos:

e através dos codigos culturais a musica contribui para a defini¢do de época e

L . .29
localizagdo geografica da narrativa

* Gorbman cita alguns codigos interessantes de Hollywood: uma bateria em 4/4 allegretto com o
primeiro tempo acentuado, com uma simples melodia em tom menor-modal tocada pelas madeiras ou
cordas significam "territorio dos indios". Um ritmo de rumba com uma melodia em tom maior tocada
por um trumpete ou marimbas indicam América Latina. Xilofones e woodblocks tocando simples
melodias pentatonicas em 4/4 evocam Japdo ou China. Acordeons sdo associadas a Roma ou Paris.
Harpas nos levam a Idade Média, Renascenga ou cendrios celestiais. Estereotipos de personagens
também tem os seus significantes tipicos. Madeiras e xilofones freqiientemente introduzem
personagens comicos em tom maior com "notas erradas" ocasionais. (GORBMAN 1987 :36)
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3) Ponto de vista:

* a musica no cinema de narrativa cldssica ¢ usada para criar ou enfatizar a
subjetividade particular de um personagem. Varias possibilidades existem: a
associagdo da musica com o enquadramento de um personagem, uma
associacdo temadtica repetida e solidificada durante o curso da narrativa, a
orquestracdo de trechos de musica que foram previamente cantados por ou
para um personagem, ou a colocacdo de um efeito técnico de reverberacdo na

musica para sugerir fortes experiéncias subjetivas.

b) Conotativa: a musica "interpreta" e "ilustra" eventos narrativos

A musica no cinema narrativo "ancora" a imagem a significados. Ela expressa
ambientes e conotagdes que, em conjunto com a imagem e outros sons, ajudam na
interpretacdo de eventos narrativos e indicam valores morais, de classe e éticos dos
personagens. Além disso, atributos da melodia, instrumentacdo e ritmo imitam ou
ilustram eventos na tela. Essa propriedade de expressar valores conotativos da musica

pode se apresentar de duas maneiras:

1) Musicas diferentes levam o espectador a diferentes interpretagdes da

mesma imagem ou cena.

As associagdes que as convengdes do cinema de narrativa cléssica criaram para
instrumentos musicais em particular, ritmos, tipos de melodias e harmonias formam
um verdadeiro /éxico de conota¢do musical que os departamentos de musica da
industria do cinema exploram. Essa tradicdo comegou antes de 1925 com publicagdes
como o Motion Picture Moods for Pianists and Organists: A Rapid Reference
collection of Selected Pieces Adapted to Fifty-Two Moods and Situations, de Erno
Rapee. (fig 1)
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WONOTONY

2 (of 2) pieces representing ‘Monotony' in Erné Rapée's

Motion Picture Moods for Pianists and Organists
(Schirmer, New York 1924, pp. 250-253)

Prelude no. 15

Middle section of Prelude in Db major (The Raindrop) Fredéric Chopin
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Figura 1: Trecho de partitura de Preludio 15 de Chopin, do livro Motion Picture Moods for Pianists

and Organists, de Erno Rapee.””

O acompanhante que necessitasse de alguma musica para "tristeza" durante a projecao
poderia selecionar entre 10 pecas, que incluiam o primeiro movimento da Sonata n°2
(Op.27) de Beethoven, os Prelidios 4 e 20 (Op.28) de Chopin e a "Elegia" (Op.47) de
Grieg. Segundo Gorbman, mesmo a musica que queira subverter os principios da
escrita classica de musica para cinema ird sempre conotar alguma coisa quando

tocada junto a imagens narrativas. >

2) A musica pode funcionar como uma ilustragao hiper-explicita, sincronizada

momento a momento.

30 fonte: http://www.atos.org/front-desk/bibliography.pdf acessem 12/11/06
* GORBMAN (1987:86)
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Max Steiner, o compositor adotado por Gorbman como o exemplo para trilhas
sonoras de filmes de narrativa classica, sincronizava sua musica a praticamente todos
os principais eventos do filme, mudando rapidamente as dindmicas e a textura
orquestral e criando modula¢des para "segurar tudo" em um trecho musicado. Para
esse tipo de procedimento, duas técnicas de ilustracdo utilizadas sdo o mickey-
mousing € o stinger. O mickey-mousing era a técnica utilizada pelos estiidios Disney
nos primeiros desenhos animados e consistia em sincronizar todos os movimentos da
imagem com frases musicais "equivalentes" de uma forma absolutamente explicita. O
stinger € um efeito de sforzando na musica usado para ilustrar subita tensdo dramética

na narrativa.

5. Continuidade formal e ritmica: a musica proporciona continuidade ritmica e

formal entre tomadas, em transi¢oes entre cenas, preenchendo "vazios".

Gorbman cita mais uma vez Leonid Sabaneev:

"..a musica preenche o espago tonal e aniquila o siléncio, sem atrair atencdo

especial para ela. " (Sabaneev apud Gorbman 1987:79)

A musica no cinema ¢ comumente associada as palavras "vida", "calor", "cor" e ¢é
muito usada para preencher os vazios ou os momentos de estatismo visual, que as

- . ~ 32
vezes sao relacionados com uma sensagao de "morte".

Ela também ajuda a diminuir a descontinuidade de edi¢do dentro de cenas e
seqiiencias: tipicamente a musica comeg¢a um pouco antes do final da cena A e
continua entrando na cena B. Ou pode também, como alternativa, modular para uma

.~ A . I 33
nova regido harmonica na principio da cena B.

6. Unidade: Através de repeticdo e variagdo do material musical e da intrumentagao,

a musica pode ajudar na constru¢do da unidade narrativa e formal.

32 Alguns diretores contrarios a estética dominante em Hollywood usaram esse conceito de forma
criativa, como o francés Jean Luc Godard. O artigo Godard's Use of Sound de Alan Williams, no livro
Film Sound ilustra mais essa questdo - WEIS e BELTON(1985:332)

> GORBMAN(1987:90)
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Além de servir para colocar o filme dentro de um "envelope musical", com os temas
de abertura e encerramento, a musica pode contribuir para reforcar a unidade formal
do filme. A forca mais unificante no cinema de narrativa cléssica é o uso de temas,
que cria um subsistema semiotico pela repeticdo, interacdo e variagdo musical,
contribuindo para a clareza da dramaturgia e das estruturas formais da narrativa. As
relagdes tonais também podem ser usadas nesse sentido. Gorbman cita uma regra
tipica apresentada por Sabaneev: se a musica fica ausente do filme por mais de quinze
segundos, o compositor estd livre para comec¢ar uma nova se¢do musical em uma
tonalidade nova e distante, pois o espectador ja tera perdido o sentido tonal da se¢do
anterior. Mas se o espaco entre as se¢des for menor que esse tempo, a nova se¢ao

devera estar na mesma tonalidade, ou em tonalidade relacionada a ela. **

7. Quebrando as regras: Uma partitura de musica para um filme pode violar

qualquer dos principios acima, considerando que a violagdo estd a servigo de outros

principios.

Certas condic¢des de producdo do filme (a especificidade do roteiro, o estilo pessoal
do compositor, fatores historicos, etc.) podem fazer com que um dos principios ganhe
precedéncia sobre outro. Como exemplo ela cita que, na sua func¢do ilustrativa (item
4) a musica composta com o conceito de mickey-mousing freqiientemente se destaca,

violando o principio da inaudibilidade (item 2).

D) Os trés niveis de discurso organizado

Gorbman sugere também que podemos ver a musica como "significado" ou discurso
organizado em trés diferentes niveis: codigos musicais puros, codigos musicais

culturais e codigos musicais cinematograficos.

1. Codigos musicais puros - que se referem a propria estrutura da musica que gera o
discurso musical. Ritmo, harmonia, melodia, motivos, elementos que definem a
forma. Considera-se que a retorica do discurso filmico (representacional,

naturalistico, ritmicamente irregular) deveria ser incompativel com a retorica do

* GORBMAN(1987:90)
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discurso musical (ndo representacional, lirico, ritmicamente regular). Realmente, a
musica esta sempre engajada em uma luta existencial e estética com a representacao

narrativa.

Gorbman cita dois filmes onde a dialética musica-filme estd bem clara, e os codigos
musicais puros aparentemente dominam: Ma Nuit chez Maud, de Eric Rohmer (1969)
e Chronicle of Anna Magdalena Bach, de Jean Marie Straub (1967). Apesar dos
esfor¢os dos dois diretores no sentido de minimizar o dominio absoluto da narrativa
cinematografica sobre a narrativa musical pura, o resultado s6 confirma a enormidade
da expectativa do espectador - ou seu condicionamento - de impdr motivagdes
narrativas ao assistir a um filme. Pelas analises dos dois exemplos, a autora chega a
conclusio que nos filmes standard > os significados musicais estio sempre

subordinados aos significados da narrativa.

Como contra exemplo, cita o filme Vivre sa vie, de Jean Luc Godard (1962), onde a
musica do compositor Michel Legrand ¢ freqiientemente interrompida no meio das
frases, antes de resolugdes tonais previsiveis nesse estilo pseudo-tonal. Esse artificio

direciona a atencdo para a trilha sonora.

A musica composta para filmes standards, por outro lado, ¢ caracterizada por frases
curtas; alguns recursos composicionais como modulacdes, sostenuti e marchas
melddicas e harmodnicas garantem uma adesdo minima a sintaxe musical, com uma
boa flexibilidade de recursos, de forma que a partitura da trilha sonora possa se

acomodar aos eventos narrativos. 36

2. Codigos musicais culturais - sdo possiveis associagdes criadas ao longo da historia
entre estilos musicais e situagdes, contextos historicos e geograficos, etc. Como diz

Gorbman :

"Nos todos sabemos como a musica indigena, musica de batalha, e musica de

romance soam nos filmes; noés sabemos como um filme standard dos anos quarenta

> A expressdo "filmes standard" serd usada nesse texto para definir os filmes de narrativa classica,
onde a musica se coloca a servigo dessa narrativa, seguindo basicamente o modelo do compositor Max
Steiner.

** GORBMAN (1987:17)
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escolheria para apresentar uma atriz sedutora na tela um saxofone apaixonado

tocando uma melodia a la Gerswin." (Gorbman 1987:3)

3. Codigos musicais cinematogrdficos - segundo Gorbman, sdo as varias maneiras
segundo as quais os elementos coexistentes em um filme se relacionam com a musica
criada para ele. O tema, que ¢ definido como qualquer musica - melodia, fragmento
de melodia, ou progressdo harmonica caracteristica - ouvida mais de uma vez ao
longo de um filme, ¢ um elemento fundamental dos cddigos musicais
cinematogréﬁcos.3 7 Isso inclui "musicas tema", motivos instrumentais de fundo,
melodias tocadas repetidamente por algum instrumento ou associadas a personagens.
Um tema pode ser extremamente econdmico, pois tendo absorvido as associagdes
relacionadas a sua primeira aparicdo, suas repeticdes podem subsequentemente
relembrar determinado contexto do filme. Isso € muito importante, pois significa que,
apesar da musica em si ser ndo representacional, o aparecimento repetido de um
motivo musical em conjuncdo com elementos representacionais de um filme
(imagens, didlogos) podem fazer com que a musica carregue de fato significado
representacional. Temas acumulam significados em vérios graus. Um tema pode ser
associado a uma fungdo fixa, constantemente assinalando o mesmo personagem, local
ou situagdo cada vez que ele aparecer, ou pode variar, ter nuances, participar da

evolugdo dindmica do filme.”®

Richard Wagner definiu algumas caracteristicas da utilizacdo dos motivos na Opera:
ele deveria ser apresentado primeiro em conjunto com o texto verbal - uma linha
melddica poética (Versmelodie). Essa melodia apareceria mais tarde na orquestra, mas
sua referéncia precisa iria ser firmada pelo contexto verbal.

No cinema, a associagdo entre imagem e musica ¢ suficiente, independente da
linguagem verbal. Isso acontece pelos recursos de enquadramento, como o close-up
(o que ndo acontece na 6pera) que permite que se criem vinculagdes entre imagens

especificas e motivos sonoros.

*” GORBMAN (1987:26)
** GORBMAN (1987:27)
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E) Implicag¢do mutua entre musica e narrativa

Claudia Gorbman discute algumas possibilidades de relagdes musica/narrativa
apresentadas por outros autores e considera curiosamente primitiva a divisdo basica
em dois conceitos: paralelismo (onde a musica confirma) e contraponto (onde a
musica contradiz a narrativa). Para ela, essa no¢ao assume que a imagem ¢ autonoma,
quando o termo implicagdo mutua ¢ mais precisa e serve para filmes de qualquer
complexidade narrativa. Sempre que uma musica ¢ aplicada a um segmento de um
filme ela ird atuar de alguma forma, tera um efeito - da mesma forma que duas
palavras justapostas construirdo um significado diferente das mesmas quando
apresentadas separadamente - porque o leitor/espectador impde significados proprios

as combinagoes.

A autora apresenta exemplos interessantes: a reagio de Siegfried Kracauer ** ao ouvir
na sua juventude um pianista bébado que trocava as partituras de acompanhamento de
filmes mudos e com isso criava combinagdes ndo ortodoxas entre musica € imagem; o
prazer dos Surrealistas em descobrir "encontros fortuitos" entre entidades dispares; o
cineasta Jean Cocteau, que encomendava ao compositor George Auric musica para
cenas especificas de seus filmes e depois as trocava de lugar no filme, criando o que
ele chamava de "sincronia acidental"; e o fato do cineasta Serguei Einsenstein ter

colocado a musica como um dos elementos da montagem cinematografica.

F) Musica diegética, ndo diegética e meta diegética

n 40

Ap6s definir "diegesis" © como "o mundo espago-temporal narrativamente implicito
- 41 . N . , .

das agdes e personagens”, © Claudia Gorbman separa em trés categorias a musica

usada no cinema, segundo a sua relagdo com o espaco e tempo da narrativa: musica

diegética, musica ndo diegética , misica meta diegética.

% critico de cinema alemdo, escreveu entre outros livros, Theory of Film (New York; Oxford

University Press,1947)

%0 Outras definicdes de diegesis/ som diegético e miisica diegética podem ser vista na se¢do 1.2.1/B; na
secc¢ao 1.2.1/0; na se¢do 1.5.1/B

* GORBMAN (1987:21)
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1. Musica diegética - ¢ a que tocada por uma fonte real no filme (um rédio

enquadrado em cena e tocando).

2. Musica ndo diegética - ¢ aquela que toca "fora" do filme (indios atravessam o

deserto enquanto uma grande orquestra toca acordes de quartas e quintas justas).

3. Musica meta diegética - ¢ aquela que se refere ao que se passa no pensamento ou
nas emogodes de um personagem (no comeco de um filme presenciamos um grande
romance do protagonista X, que termina tragicamente durante a guerra. Anos mais
tarde, enquanto X e seu melhor amigo Y estdo sentados em um café relembrando
alegrias passadas, Y cita o nome do amor perdido de X. Nesse momento toca um
acorde: a face de X se transforma e a musica apresenta a melodia que havia sido
tocado quando X tinha se encontrado com seu amor). A musica nesse caso esta tanto
no nivel ndo diegético, pois ndo ha fonte sonora real no filme, quanto meta diegético

pois nos permite "ler" os pensamentos do personagem.

Mas, segundo ela, o que em um filme nos permitiria inferir que personagens € espago
existem mesmo quando eles ndo aparecem na tela, inferir um universo continuamente
loégico, quando o que aparece na tela sdo seqliéncias descontinuas de cenas? Observa
que temos uma capacidade psicolégica de impor continuidade em imagens e sons
filmados, transformando uma seqiiéncia de edigdes e cortes em uma simulacdo do
"mundo real" do qual eles sdo extraidos. Comentarios falados - por um narrador, por
exemplo - e flashbacks narrados - as vezes pela voz do proprio personagem - pontuam
muitas narrativas. Os efeitos sonoros entretanto, t€m uma tendéncia a se manterem
diegéticos, talvez por causa da ambigiiidade de muitos sons quando ndo estdo
associados a imagem correspondente. O Unico elemento do discurso filmico que
aparece tanto em contextos ndo diegéticos como diegéticos ¢ a musica. Uma vez
compreendida a flexibilidade que a musica desfruta em relacdo a diegesis,
comegamos a reconhecer a diversidade de fung¢des que ela pode ter: temporal,
espacial, dramatica, estrutural, denotativa, conotativa, todas no fluxo diacronico de
um filme e em vdrios e simultdneos niveis interpretativos. A musica diegética pode
criar profundidade no espaco; como o volume mais alto significa mais perto e o

volume mais baixo significa mais longe, uma progressdo continua de volume, do
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nivel baixo para o alto, significa um movimento continuo através do espaco

cinematografico, em diregdo a fonte sonora.

Algumas montagens usam freqiientemente a musica ndo diegética para unir espagos
do tempo diegético, como na famosa cena do café da manha de Cidaddo Kane (1941),
que mostra Kane e sua primeira mulher sentados em distancias cada vez maiores entre
si na medida que os anos passam, indicando a distdncia emocional que cresce entre
eles. A musica, composta de tema e variagdes, liga e demarca as descontinuidades

temporais da narrativa.

G) Musica anempadtica

Citando o critico francés Michel Chion, Claudia Gorbman ainda pontua a
possibilidade da musica ser anempdtica, ou uma musica "indiferente" a situacdes
dramaticas de um filme; nossa emog¢do viria do contraste entre uma situacdo de
perigo, por exemplo e a presenga de uma musica que, dentro da sua propria
organizagdo matematica de tempo, ndo se altera em face ao drama que se passa na

narrativa.

H) Possibilidades de comutacio

Claudia Gorbman propde um exercicio de comutacdo - tomado emprestado da
linguistica - ao selecionar segmentos de filmes e sincroniza-los a diferentes tipos de
musica. Sugere isso em dois exemplos: no filme Stagecoach (1939) de John Ford e no

filme Jules et Jim (1961), de Frangois Truffaut.

No primeiro, na cena em que os personagens comecam a atravessar o Monumental
Valley, ela sugere trocar a musica original (um tema folclorico americano
orquestrado) por uma dissonancia repentina ou por uma percussdo indigena, o que nos

faria rever drasticamente nosso inventario de interpretacdes da cena.

No segundo, ela analisa as escolhas composicionais feitas pelo compositor Georges
Delerue em uma cena do filme, onde os trés personagens centrais Catherine, Jules e

Jim andam de bicicleta, em um tipo de imagem metonimica da trajetéria de suas
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proprias vidas. Todos os elementos da composicdo - da curva da melodia a
instrumentagdo escolhida, o andamento, a regularidade das repeticdes - tudo se
relaciona, segundo ela, a cena em que a musica se aplica. Como comutacdo, ela
sugere a troca do modo maior pelo menor e observa como resultado o surgimento de
sentimentos mais tristes, mais remotos e infelizes. Sugere também a experiéncia de
outros instrumentos para solar a melodia originalmente tocada pelo piano, e analisa o
"carater" dos instrumentos propostos. Finalmente, sugere a inser¢do de outras musicas
como um piano estilo boogie-woogie - que injetaria humor a cena - ou a Quinta
Sinfonia de Beethoven - que acrescentaria uma grandiosidade ao pobre trio de

ciclistas.

I) Funcgées do siléncio

Ainda nessa cena do filme de Truffaut, Claudia Gorbman analisa trés possiveis
funcdes do siléncio como alternativas no exercicio de comutagdo: siléncio musical

diegético, siléncio musical ndo-diegético e siléncio estrutural.

1. Siléncio musical diegético - seria um tipo de siléncio onde somente os sons dos
pedais e das correntes da bicicleta seriam ouvidos, o que daria énfase ao ambiente,
tornando a cena mais real e palpavel. Uma cena assim sem musica faz com que o
espectador possa dar a sua propria interpretacdo, uma vez que ndo existe conteudo

emocional explicitado pela musica.

2. Siléncio nado-diegético - nesse caso a pista de som estd completamente vazia, o
siléncio ¢ total. Em filmes como dos diretores Alan Resnais, Werner Herzog ou Jean
Luc Godard esse siléncio seria mais apropriado que em Jules et Jim, pois ele sugere
cenas de sonho, de intensa atividade mental, de um espirito "modernista" ou de

comédia.

3. Siléncio estrutural - ocorre quando um som previamente apresentado em um filme
se faz mais tarde ausente em pontos estruturalmente correspondentes. O filme nos
encoraja a esperar a musica como na se¢ao anterior € quando ndo ha musica, tomamos

consciéncia de sua auséncia.
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Ap6s analisar as possibilidades do uso do siléncio, a autora especula, no seu exercicio
de comutacdo, quanto a utilizacdo de letras em musicas da trilha sonora de Jules et
Jim e outros filmes. Chega a conclusio que elas fariam a musica perder o seu carater
desejado de neutralidade, pois "roubam a cena" da narrativa, polarizando a aten¢do do
espectador. Para solucionar essa questdo de equilibrio entre musicas com letras e
narrativa, o procedimento utilizado em filmes standards ¢ colocar, nos trechos com
esse tipo de musica, os didlogos e a a¢cdo em segundo plano para ndo se perder a

emo¢ao proporcionada por uma boa cangao.

J) Ancrage

Uma fun¢do semidtica da musica, ancrage (ancoragem) pode ser definida como um
comportamento ideal da musica, quando ela vincula firmemente o significado
pretendido a imagem, como uma legenda. Esse conceito Gorbman pede emprestado a
Roland Barthes, quando ele diz que legendas impressas em fotos funcionam como

. . . . . 42
ancrage, "impedindo que significados conotativos proliferem ".

K) Bonding

Outra fun¢do psicoldgica apresentada por Gorbman ¢ chamada de bonding, que seria
uma propriedade de colocar o espectador em estado de regressdo, como um sonhador
no escuro, em um estado submotor e hiper-receptivo. Criaria uma grande
predisposicao do espectador de aceitar as pseudo-percepcdes do filme como se fossem
dele. Uma segunda possibilidade da existéncia dessa funcdo ¢ a de umir os
espectadores entre si: a antropologia reforca a importancia da musica em rituais e na
identidade grupal.
%k 3k

Estes sdo os topicos mais relevantes do texto de Gorbman, do ponto de vista das
idéias e conceitos uteis ao compositor no processo de elaboragdo de estratégias. E
importante observar que a abordagem cléassica apresentada pela autora - o modelo dos

filmes de Hollywood, a musica de Max Steiner, etc. - se restringe a um repertorio

* BARTHES apud GORBMAN (1987:102)
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especifico de filmes, ndo se aplicando a inlimeras propostas experimentais realizadas

ao longo da historia do cinema, que apresentam outras solucdes estéticas e formais.

1.2.3. Nicholas Cook -
Analysing Music Multimedia

Em seu livro Analysing Music Multimedia, o musicologo Nicholas Cook investiga
possibilidades de relagdes entre diversos elementos que compde o audiovisual, como
musica, imagem, texto, cores, coreografias. Analisa o resultado das interagdes entre
esses elementos em diversos contextos diferentes: em comerciais de televisdo, em
composi¢des de Messiaen, Scriabin e Schoenberg, em um video da cantora pop
Madonna, em um episoddio da Fantasia de Walt Disney com a musica Sagragcdo da
Primavera de Stravinsky e na releitura do cineasta Jean Luc Godard para a Opera

Armide de Jean-Baptiste Lully.

Para essa dissertacdo, selecionamos apenas o capitulo Modelos de Multimidia - no
qual Cook resume de forma extremamente objetiva as possibilidades de interacao
multimidia. O grafico criado por ele para representar esses modelos ¢ elucidativo para
o segundo capitulo dessa dissertagdo, pois aponta para trés possibilidades claras da

musica se relacionar com as outras forgas narrativas do cinema.

Os trés modelos

Cook nos apresenta trés modelos basicos de multimidia, com a intencdo de fornecer
um inventario das maneiras pelas quais diferentes meios podem se relacionar uns com
0s outros, juntamente com uma terminologia associada para descrevé-los. Esses
modelos se aplicam a interpretagdes tradicionais de cangdes, da Opera, de videos

musicais e da musica para cinema (figura 2).
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teste de semelhanca

consistente coerente

concordancia

teste de diferenca

contrario contraditdrio

complementacdo discordancia

Figura 2: Grdfico que representa as relagées estabelecidas por Cook entre os trés modelos bdsicos de multimidia

Em sintese, podemos dizer que os modelos de Cook se aplicam com muita clareza as

possiveis relagdes estabelecidas entre a narrativa de um filme e a sua trilha sonora:
1. O primeiro teste, de semelhanga, aponta para duas possibilidades:

a) A primeira, a esquerda do tridngulo, uma situa¢do de consisténcia, onde a musica e
a narrativa concordam entre si; nesse caso nao existe contradigdo, nem
complementacdo. A musica apenas refor¢a aquilo que ja esta sendo dito.

b) A segunda possibilidade, a direita do tridngulo, aponta para uma coeréncia ** entre

musica e narrativa, mas que precisa ser submetida a um teste de diferenca.

2. O segundo teste nos aponta entdo dois caminhos:

B0 termo coherent (coerente) ¢ tomado emprestado de Lakoff e Johnson (LAKOFF e
JOHNSON,1980), que o usam para caracterizar metaforas que sdo claramente relacionadas umas com
as outras, mas ndo sdo idénticas. Se essa similiaridade as torna coerente, ¢ o teste da diferenca que vai
definir a complementaridade ou antagonismo de sua interagdo
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a) No primeiro, do retangulo a esquerda, a musica pode sugerir algo além do que esta

sendo dito, complementando a narrativa.

b) E na segunda, do retdngulo a direita, a musica e a narrativa discordam entre si,

. . . . A . 44
podendo, como sugere Cook, criar um terceiro sentido fruto dessa discordancia.

* COOK (1998:106)
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1.3 Uma visao funcional

1.3.1 Johnny Wingstedt -
Narrative Music: Towards an Understanding of Musical Narrative

Functions in Multimedia(0

O compositor sueco Johnny Wingstedt, em sua tese Narrative Music: Towards an
Understanding of Musical Narrative Functions in Multimedia,” estabelece uma
hierarquia detalhada, definindo uma ampla série de classes, categorias e fung¢des da
musica no cinema. Diferentemente de Gorbman e Chion, Wingstedt parece ter
deduzido sua teoria das demandas apresentadas em sua pratica como compositor de
trilhas para o cinema, pois as fungdes por ele apresentadas sdo mais pragmaticas que

as dos teodricos apresentados anteriormente.

Sao propostas seis diferentes classes - emotiva, informativa, descritiva, guia, temporal

e retdrica - com suas respectivas categorias e funcdes:

A) A classe emotiva

Segundo Johnny Wingstedt, apesar de haver uma antiga discussdo sobre a
possibilidade da musica expressar emocgdes, as pesquisas recentes da psicologia da
musica indicam que fatores estruturais especificos da musica - como articulagdo,
intervalos melddicos, tempo, presenca de graves, modalidade, registros e fatores
ritmicos - correspondem a certas emogdes humanas. *° Essa classe so apresenta uma

categoria:

1. Emotiva - essa categoria estd presente, em paralelo e em combinagdo com outras
categorias, como uma categoria fundamental dentro da estrutura narrativa. Sao

possiveis as seguintes funcdes:

* WINGSTEDT (2005)
* GABRIELSSON e LINDSTROM (2001) em WINGSTEDT (2005)
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* descrever um sentimento de um personagem

* estabelecer relacionamentos entre personagens
* acrescentar credibilidade

* ludibriar os espectadores

* sugerir atmosferas psicoldgicas

* criar pressentimentos

B) A classe informativa

Trés categorias compdem essa classe:

1. Comunicar significado - essa categoria inclui algumas fung¢des como:

* esclarecer situagdes ambiguas
* comunicar pensamentos ndo verbalizados
* reconhecer ou confirmar a interpretagdo dada a uma situacdo pelo

espectador

2. Comunicar valores - se baseia em um conceito musical de "significado através de

o~ 4 . . . ~
associagdo" *’ estabelecido na nossa sociedade. Inclui fun¢des como :

* evocar uma €poca
* evocar um contexto cultural
* indicar status social (usado em certos casos de musica para

propaganda)

3. Estabelecer reconhecimento - muito usado em televisdo e propaganda, ¢ também
um importante atributo do leitmotiv que pode representar um personagem, um

relacionamento ou outro fendmeno do filme.

" COHEN(1998) em WINGSTEDT (2005)
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C) A classe descritiva

E relacionada a classe informativa em certos aspectos, porém enquanto essa
estabelece associagcdes e comunica de uma forma passiva, na classe descritiva a
musica cria descricdes de forma ativa. Se difere também da classe emotiva, pois
descreve o mundo real mais do que as emocgdes. Pertencem a essa classe duas

categorias:

1. Descrever contexto - aqui achamos fun¢des semelhantes a tradicional musica de
programa, onde a musica freqiientemente se apresenta para descrever os atributos da
natureza. A combinacdo e superposicdo com outros elementos narrativos do filme
permite que a musica seja muito especifica nos seus significados. Algumas fungdes

dessa categoria :

e estabelecer a atmosfera do ambiente: em um sentido abstrato como
a hora do dia ou estagao do ano.
e descrever o contexto real: em um sentido concreto como ao

descrever o oceano ou uma floresta

2. Descrever atividade fisica - inclui fun¢des onde a musica ilustra movimentos. Isso
pode ser feito em sincronia com o movimento na tela (direto) - ou o movimento pode
ser implicado pela musica mas ndo estar claro visualmente (conceitual) . Se o
movimento ¢ muito radpido, a musica explica os detalhes do movimento - ela nos
permite escutar o que o olhar mais lento ndo capta. ** Quando a musica esta em

sincronia absoluta com a imagem, essa técnica ¢ conhecida como mickey-mousing.

D) A classe guia

Essa classe ganhou relevancia atualmente nas novas midias, em sistemas interativos,
onde serve como ferramenta para a navegacao ou guia para o usuario. Inclui fungdes
que podem ser descritas como "direcionando o olho, pensamento e mente" e consiste

de duas categorias:

* CHION(1990) em WINGSTEDT (2005)
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1. Indicativa - essa categoria pode ser considerada como um artificio musical de
indicacdo. A combinag¢do de dois elementos referenciados pelo tempo, musica e filme,
faz com que seja possivel para a musica direcionar a atencdo do espectador para
certos detalhes no filme. Através da sincronia de eventos musicais a detalhes ou agdes
na tela (ou as vezes a certas partes do didlogo), a musica pode operar separando o que
estd em primeiro plano dos demais elementos. Como a musica normalmente envolve
uma dimensdo emotiva ou descritiva, ela tem uma vantagem sobre nosso dedo
indicador, pois ela pode agregar algum tipo de qualidade descritiva (beleza, perigo,

poder...) a um detalhe selecionado. Algumas fungdes:

e direcionar a atengdo

e focalizar o detalhe

2. Mascaramento - Essa categoria tinha originalmente a funcdo de cobrir o som
indesejado do projetor de cinema. Atualmente, além de mascarar sons indesejados, a
musica pode ser usada com a inten¢do de mascarar sons fracos da narrativa, como

uma ma performance.

E) A classe temporal

Essa classe se relaciona com a dimensdo temporal da musica, que pode ser
considerada uma dimensdo sempre presente, como a emotiva ¢ a informativa. E
dificil imaginar uma musica que de alguma forma ndo represente ou organize o

tempo. Johnny Wingstedt inclui nessa classe duas categorias:

1. Criar continuidade - Pode ser basicamente dividida em trés fungdes:

* construir continuidade de curto tempo - ligacdes realizadas de uma
cena para outra

* construir maior continuidade - ligacdes realizadas entre seqiiéncias

* construir continuidade total - criando um sentido de continuidade do
inicio ao final do filme. Nesse caso, a continuidade pode ser
conseguida usando certos recursos de composi¢ao - como motivos (por

exemplo leitmotifs) que serdo variados e desenvolvidos de acordo com
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a situacdo dramdtica - ou usar uma instrumentacdo ou estilo

consistente ao longo de todo o filme.

2. Definir estrutura e forma - A musica pode usar a sua propria linguagem de forma -
incluindo o uso de siléncios longos e leitmotivs, peculiares a musica para o cinema -
para moldar a forma da narrativa. A habilidade que a musica tem de afetar a
percepcao do tempo e velocidade geral pode as vezes afetar a percepcdo da forma,
duracdo ou tempo de um fluxo narrativo. Da mesma forma, a musica ¢ as vezes
usadas para criar expectativas do que estd por vir - essa caracteristica tem fortes

conotagdes emocionais e informativas, mas também afeta a estrutura narrativa.

F) A classe retorica

E composta de somente uma categoria:

1. Retorica - Podemos explicar através dessa categoria como as vezes a musica se
desenvolve e comenta a narrativa. Ela pode comentar a uma cena engragada, imitando
melodicamente uma gargalhada. Pode também ser usada para realizar uma colocacgao
politica ou filoséfica, "fazendo julgamentos" ou "sendo parcial" em um julgamento

de valores.

Para concluir, Johnny Wingstedt coloca que a musica opera tipicamente em varios
niveis, atuando em diferentes dimensdes paralelas: as fung¢des listadas mudam rapida

e dindmicamente, interagindo entre si.
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1.4 Aspectos cognitivos

1.4.1 Annabel J. Cohen -
The Functions of Music in Multimedia:

A Cognitive Approach

A psicologa canadense Annabel J. Cohen desenvolve, no Departamento de Psicologia
da University of Prince Edward Island, um extenso trabalho sobre percep¢do auditiva
e cogni¢dao musical. Tem varios artigos publicados sobre o assunto, como How Music
Influences the Interpretation of Film and Video: Approaches from Experimental
Psycology, Music as a Source of Emotion in Film e Understanding Musical

Soundtracks.

O seu texto The Functions of Music in Multimedia: A Cognitive Approach é bastante
objetivo em relacdo as fungdes da musica na multimidia, olhadas pela perspectiva da
psicologia. Através de diversas pesquisas quantitativas e qualitativas, foram
determinadas algumas func¢des que, de certa forma, coincidem com as apresentadas

pelos autores anteriores.

Nesse texto Cohen coloca que, embora fenomenologicamente a percep¢dao da musica
ocorra imediata e passivamente, mais de 20 anos de pesquisa nessa area revelam os
complexos processos envolvidos quando o cérebro representa sons musicais, 0s
agrupa, os relaciona com padrdes similares, extrai deles significados emocionais, etc.
Pesquisas neurofisiologicas e psicoldgicas recentes indicam que a musica ativa
funcdes especificas do cérebro que sdo separaveis dos dominios verbais e visuais. Sao

apresentadas pela autora diversas fungdes adquiridas pelo processo mental musical:
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A) A fungdo de mascaramento

Mascaramento ¢ definido como "o processo pelo qual o limiar de audibilidade de um
. 49
som ¢ elevado pela presenca de outro som que o mascare". =~ Segundo Cohen, a

musica mascara os sons indesejaveis de trés formas :

1. As pesquisas da psicoacustica revelam que sons graves mascaram os sons agudos.
> A musica é uma méscara eficaz porque os tons musicais, se comparados com outras
fontes sonoras, ocupam predominantemente as freqiiéncias graves (com fundamentais

até¢ 5000 Hz, mas tipicamente abaixo de 1000 Hz).

2. Dois autores, (Bregman e Gaver), definem que os ouvintes querem escutar eventos
logicos e consistentes . Como a musica apresenta um discurso logico e consistente, ela
vai ocupar a limitada atengdo auditiva que de outra forma seria dissipada por sons

estranhos.

* MOORE apud COHEN (1998)

3 Egse assunto merece ser tratado com mais detalhes, como no livro Musical Acoustics, de Donald E.
Hall - HALL (1991). Falando sobre o efeito de mascaramento, o autor apresenta a seguinte questdo:
"Se voceé ja estd ouvindo um som em uma determinada freqiiéncia em alto volume, qual € o seu limiar
para detectar um som quase imperceptivel em outra freqiiéncia?" Experiéncias psicoacusticas
concluiram que, como pode ser visto no grafico, a principal caracteristica é que o segundo som serd
relativamente facil de se ouvir se a sua freqiiéncia for muito diferente, porém sera fortemente
obscurecida se ela for proxima da freqiiéncia do primeiro som. Hall também chama atengdo para a
assimetria das curvas, dizendo que "um som de teste ¢ mascarado mais efetivamente quando sua
freqiiéncia é mais alta do que a do som mascarador do que vice-versa" HALL (1991:390-391). Annabel
Cohen parece estar se referindo a essa assimetria na passagem citada.
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A curva (a) mostra o limiar tipico para a detec¢do de um som senoidal de amplitude muito baixa de
freqliéncia variavel. A curva (b) mostra a elevacdo desse limiar na presenca de um ruido de
mascaramento na faixa de 365 a 455 Hz, com nivel de 80 db. Sons com freqiiéncias acima da
freqiiéncia de mascaramento sdo mais fortemente mascarados que os sons com freqiiéncias abaixo. A
curva (c) mostra a elevacao do limiar na presenca de um som senoidal de mascaramento, de freqiiéncia
400 Hz e nivel de 80 db. Saliéncias (ou vales) nessa curva indicam redu¢do do mascaramento pois

batimentos audiveis revelam a presenca do segundo som em freqiiéncias proximas a 400,800 e 1200
Hz. HALL (1991:391)
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3. Sons misturados em uma seqiiéncia de sons sdo mais dificeis de detectar que sons
. , . . . 51
isolados. Isto ¢ chamado por Kidd e Watson de mascaramento informacional.

Nesse caso, independentemente da superposicdo ou da extensdo de freqiliéncias, a

presenca da musica dificulta a audi¢@o de outros sons.

O outro lado do efeito de mascaramento da musica ¢ o mascaramento de sons
desejaveis, como os didlogos de um filme, por exemplo, causado por superposicao de
freqliéncias e o mascaramento de didlogos na regido aguda por sons musicais graves.
>2 Por causa disso, compositores devem orquestrar com cuidado trechos de musica

que fiquem por tras de dialogos. >

B) A funcdo de estabelecer continuidade

Como a musica ¢ o som organizado no tempo, sua organiza¢do auxilia a conectar
eventos dispares em outros dominios. Uma interrup¢ao na musica pode sinalizar uma
mudanca na narrativa. A musica continua pode também indicar a continuidade do
tema corrente. Funcionando como um tipo de "cola", a musica vai aglutinar os
eventos multimidia de diferentes dominios em uma s6 direcdo, ajudando o cérebro -
que tem uma capacidade limitada de seguir eventos - a "acompanhar a corrente". A
funcdo de continuidade ou interrupc¢do da a¢do ¢ uma técnica comum da composi¢ao

musical para filmes.

C) Direcgao da atengdo

Aspectos estruturais da musica podem direcionar a aten¢ao para aspectos especificos

. 54
da cena visual.

A andlise das questdes auditivas podem ser dependentes de propriedades descritas

pela teoria da Gestalt como similiaridade, proximidade e continuidade.” Para dar

I KIDD e WATSON apud COHEN (1998)

32 Essa afirmagdo de Cohen contradiz de certa forma o texto de Claudia Gorbman na segio 1.2.2 :
"manter a orquestra distante da extensao das vozes humanas - instrumentos graves sob vozes agudas e
vice versa - seria uma boa medida". Para maior clareza sobre o assunto ver nota de rodapé 63.

> ROSZA apud COHEN (1998)

** MARSHALL e COHEN e BOLIVAR apud COHEN (1998)

> BREGMAN apud COHEN (1998)
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sentido as coisas, o cérebro define objetos - que sdo aquelas coisas que produzem
padrdes sensitivos correlatos. Por exemplo, os formantes da fala que tem o mesmo
padrdo de modulagio de amplitude normalmente vém do mesmo narrador e,
consequentemente, sdo agrupados pelo ouvinte como a fala de um narrador
individual. Seguindo esse argumento, padrdes de diferentes modalidades que tém o
mesmo padrdo de mudanga durante o tempo costumam refletir um tUnico objeto.
Entdo, quando os padrdes auditivos sincronizam mimicamente com os padrdes
visuais, a atencdo ¢ direcionada para esse padrdo visual, mais que para outro que nao

seja congruente com a informacao auditiva.

D) Inducio de estados de espirito

Algumas pesquisas realizadas confirmam que a musica pode alterar o estado de
espirito ou os sentimentos do espectador. Pignatiello, Camp e Rasar *® selecionaram e
compilaram trechos de musicas que achavam ser especialmente tristes, alegres ou
neutras. Apds a apresentacao da fita, os entrevistados completaram cartdes colocando
como estavam se sentindo. Ficou claro desses julgamentos que a musica tinha

alterado seus estados de espirito na direcdo esperada.

E importante distinguir claramente o que ¢ inducdo de estado de espirito e
comunicagdo de significado. O primeiro modifica como alguém estd se sentindo,
enquanto o segundo simplesmente conduz uma informagdo. Alguém pode receber

uma informacao sobre tristeza sem que se sinta triste por esse motivo.

E) Comunicacdo de significado

A musica pode acrescentar uma terceira dimensdo a bidimensionalidade da tela de
cinema: a emogdo.”’ Isso foi percebido na época do cinema mudo e para isso foi
criada toda uma industria de material musical impresso com o objetivo de fornecer
partituras para os grupos musicais que tocavam durante as projecdes. As musicas

eram catalogadas de acordo com o significado emocional produzido por cada uma.

® PIGNATIELLO, CAMP ¢ RASAR apud COHEN (1998)
>"PALMER apud COHEN (1998); ROSAR apud COHEN (1998)
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Certas caracteristicas da musica comunicam sentidos musicais: tristeza ¢ comunicada
por andamentos lentos, contornos melddicos descendentes, regido grave e o modo
menor. A alegria ¢ comunicada por andamentos rapidos e acelerados, regido aguda e o

modo maior. °

A comunicacdo de significado emocional ou significado através de associagdo (ex.
épocas, culturas e eventos) ¢ particularmente efetiva em situacdes ambiguas. Por
exemplo, dois excertos contrastantes de musica de fundo alteram sistematicamente a
) ~ . 59
interpretacdo de uma cena onde duas pessoas podem estar lutando ou brincando.

Foi também demonstrado que a musica de fundo pode modificar o significado de uma
: o o : 60

simples animacdo de figura geométrica em movimento. Cohen coloca que o
compositor de musica para cinema tem um conhecimento pratico da semantica da

musica, tacitamente conhecida pela maioria dos espectadores.

F) Musica e memdria

A mbusica tem a propriedade de "adotar" o significado daquilo que ela acompanha.
Uma técnica utilizada na 6pera, conhecida como /leitmotiv, utiliza o fato de que um
motivo musical pode vir a representar um personagem individual ou tema, de maneira
que na auséncia do personagem ou de outras marcagdes visuais, a musica sozinha fara
as pessoas imaginarem esse personagem. Existe uma base psicoldgica para tal
mecanismo na resposta condicionada classica (Pavloviana). °' Essa utilizagio da
musica como ponto de marcagio na memdria é motivo de varios estudos * e

acontece no cinema, na propaganda, na sinalizacdo de programas de televisdo e

também na inicializacdo de sistemas operacionais de computador.

G) Provocacdo e atencgdo focal

Partindo do principio de que uma mente tem locais separados para componentes da

musica, deduz-se facilmente que, quando existe musica, mais areas do cérebro estdo

> LEVI,TREHUB, COHEN ¢ GUERRIERO apud COHEN (1998)

>’ COHEN apud COHEN (1998)

% SIRIUS e CLARKE apud COHEN (1998)

! COHEN apud COHEN (1998)

62 COHEN, BOLTZ, SCHULKIND ¢ KANTRA apud COHEN (1998)



61

ativas. Uma maior atividade do cérebro pode aumentar a concentragdo no foco de
atengdo primario e filtrar distragdes como o entorno do monitor ou tela, pessoas nas
proximidades, ou o desconforto de uma cadeira. O alto nivel de estimulos pode fazer

crescer o impacto da experiéncia multimidia, tfazendo com que ela pareca real.

Os textos citados até agora apresentam coincidéncias em algumas abordagens, como
por exemplo, a fun¢do da musica de criar significados emocionais, ou de estabelecer
continuidade, ou ainda de realizar marca¢des narrativas e estruturais. Cada autor
porém, aborda as diversas questdes de maneira particular, enriquecendo o leque de
enfoques e ampliando a compreensdo das relagdes entre a musica e outras forcas

narrativas presentes no contexto audiovisual.
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1.5 O som - aspectos estéticos e funcionais

1.5.1 David Bordwell and Kristin Thompson-

Fundamental Aesthetics of Sound in the Cinema

Esse texto dos professores da University of Wisconsin-Madison, David Bordwell e
Kristin Thompson trata de aspectos relacionados ndo somente a musica, mas a0 som
de maneira geral, trazendo assim informagdes complementares aos textos que tratam
de relagdes da musica com a narrativa cinematografica. Os fundamentos estéticos
apresentados por esses autores, além de organizar as diversas formas de se tratar o
som no cinema, sdo esclarecedores para o compositor que utiliza elementos concretos
em suas composi¢des. Além disso, o auxilia na sistematizagdo das diversas relagdes

possiveis dos elementos musicais a elementos sonoros ja presentes no filme.

Para descrever o poder de influéncia do som na narrativa cinematografica, Bordwell e

Thompson citam um exemplo:

"Vamos supor que temos um close-up de um homem dentro de um quarto e ouvimos
o barulho de uma porta se abrindo; se a préxima cena mostra a porta, agora aberta, o
espectador provavelmente iréd focalizar a sua aten¢do nessa porta. Temos ai a fonte do
som fora de cena.”” De uma forma oposta, se a proxima cena mostra a porta ainda
fechada, o espectador ird ponderar sua interpretagdo do som (talvez o som ndo tenha
sido produzido por uma porta?). Assim, a pista de som pode esclarecer eventos de
imagem, contradizé-los, ou fazer com que eles sejam ambiguos. Em todos os casos, a
pista de som pode estabelecer uma relagdo ativa com a imagem." (Bordwell e

Thompson apud Weis e Belton 1985:184)

Em seguida, definem os Fundamentos do Som no Cinema e as Dimensées do Som no

Cinema.

% tradugio livre para off-screen sound, que significa um som que é ouvido em uma cena em que a sua
fonte ndo estd sendo vista na tela.
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A) Fundamentos do Som no Cinema

1. Propriedades Acusticas - Sdo isoladas aqui algumas qualidades do som por nods

percebido em nossa experiéncia diaria:

Volume - o som dos filmes é constantemente modificado pela variacdo de
volume. Em diversos filmes, por exemplo, cenas de transito intenso em uma
rua sdo acompanhandas de sons de trafego em alto volume. Porém, quando
duas pessoas se encontram e comegam a conversar, o volume do som cai.** O
volume do som também ¢ afetado pela distancia percebida; quanto mais alto o

volume, mais perto estaria a sua fonte sonora.

Altura - A altura de um som, determinada pela freqiiéncia das vibracdes desse
som, pode ter usos bem complexos em um filme. Na cena da coroagdo de /van
o Terrivel, 1° parte (1944), de Sergei Einsenstein, um cantor de voz
extrememente grave comeca uma cangdo em homenagem a Ivan e a cada frase
desce dramaticamente de altura - fato que Einsenstein enfatiza na imagem,

com sucessivos closes do cantor coincidindo com cada variagdo de altura.

Timbre - Os componentes de um som que lhe ddo uma "cor" especifica, ou
qualidade de tom, s3o usados constantemente por diretores de cinema em suas
narrativas. Nas cenas de abertura do filme Love Me Tonight (1932), de
Rouben Mamoulian, pessoas criam um ritmo musical ao usar determinados
objetos de casa, como uma vassoura ou um aspirador de p6. O humor da cena
vem, especialmente, dos timbres caracteristicos de cada objeto que insinuam

uma pequena orquestragdo extremamente original.

2. Sele¢do e combinacdo - O som no cinema adquire trés formas: dialogos, musica e

ruidos (também chamados de efeitos sonoros). Em certos momentos um som pode

compartilhar categorias - um grito faz parte dos didlogos ou dos ruidos? a musica

eletronica ¢ também ruido? - e certos diretores constantemente tiram partido dessa

6% esse procedimento do cinema de narrativa classica é quebrado intencionalmente em certos filmes do
diretor Jean Luc Godard. (WILLIAMS apud WEIS e BELTON 1985:336)
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ambigiiidade. No cinema, essas trés pistas de som sdo selecionadas e combinadas

para atender a funcdes especificas exigidas pela narrativa a ser descrita.

Sele¢do - Normalmente, nossa percepcao filtra o que ndo nos interessa e retém
aquilo que queremos ouvir. Ao ler esse texto, vocé estd prestando atengdo as
palavras do texto e ignorando varios estimulos que lhe chegam aos ouvidos.
Se fechar os olhos e se concentrar no que esta ouvindo, vai perceber uma série
de sons que ndo havia notado - vozes distantes, o vento, passos, um radio
tocando ao longe. Como todo técnico de som amador sabe, se vocé colocar um
microfone "aberto" em um ambiente supostamente silencioso, grande parte
dos sons ndo percebidos irdo se tornar intrusivos. Como a lente de uma
camera, o microfone ¢ ndo-seletivo. Todo o aparato tecnoldgico de gravagao e
edicdo de dudio existe exatamente para permitir que o diretor do filme possa
controlar, através de selecdo, a pista de som de seu filme, guiando a percepgao
dos espectadores. Um bom exemplo ¢ o filme Les Vacances de Monsieur
Hulot (1953) de Jacques Tati. Em um hotel, varias pessoas de férias estdo
descansando; no primeiro plano algumas jogam cartas, enquanto no fundo da
cena Hulot joga ping-pong freneticamente. No comego da cena, os jogadores
de cartas murmuram baixinho, enquanto o som do ping-pong ¢ muito alto, o
que faz nossa atengdo ser dirigida para ele. Mais no final da cena, ndo ha som
no jogo de ping-pong (que continua) e nesse momento prestamos atencao ao

jogo de cartas.

Combinagdao - Além da selecdo, a forma como os sons selecionados sao
combinados na mixagem final do filme ¢ determinante para o controle da
funcionalidade da banda sonora. Em uma cena do filme Os sete samurais
(1954) do diretor japonés Akira Kurosawa, uma aldeia ¢ atacada por
saqueadores durante uma chuva intensa. O som da chuva e do vento ¢
escutado durante toda a cena, formando um background continuo. No
principio da cena, antes da batalha, ouvimos sons de homens conversando,
passos e sons de espadas sendo afiadas, pontuadas por longas pausas nas quais
ouvimos o som continuo da chuva. De repente, o som distante do resfolegar de
cavalos sdo ouvidos fora da cena; um corte seco ¢ feito para os bandidos e o

volume do som de seus cavalos aumenta abruptamente. Ao entrar na aldeia,
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surge um novo elemento sonoro: os gritos de guerra dos bandidos, que
aumentam rapidamente com sua aproximagdo. A cena ganha um imenso
impacto com a forma como o som da chuva incessante ¢ interrompida
explosivamente por ruidos curtos - os gritos dos feridos, o barulho do choque
de um bandido com uma cerca, o relinchar dos cavalos, o som da corda do
arco de um samurai, os gritos das mulheres quando os bandidos invadem seu
esconderijo. A cena se encerra ap6s a luta final entre bandidos e samurais e
voltamos a escutar a chuva densa que continua a cair. A narrativa nesse caso ¢
realizada pelas imagens e pelo desenvolvimento da banda sonora (composta
somente de ruidos, completamente sem musica) que, a partir de uma
sonoridade bastante densa da chuva continua, ¢ pontuada pelas intrusdes
abruptas de sons em volumes muito altos associadas a agdes cruciais dessa

narrativa (os arqueiros, os gritos das mulheres, os tiros das armas).

B) Dimensées do Som no Cinema

Além de suas caracteristicas proprias, a forma como o som se relaciona com outros
elementos do filme lhe da varias outras dimensdes. Primeiro porque o som ocupa uma
duracdo, ele tem um ritmo. Segundo, o som pode se relacionar com sua fonte
percebida com maior ou menor fidelidade. Terceiro, 0 som traz consigo a sensagao
das condicoes espaciais nas quais ele ocorre. E quarto, o som se relaciona com
elementos visuais que ocupam um tempo especifico e essa relacdo d4 ao som uma

dimensdo temporal.

1. Ritmo - Do ponto de vista dos sons no cinema, pode-se considerar que estes estao
organizados ritmicamente quando os tempos fortes e fracos formam um padrio
distinto e se movem em um passo também distinto. No cinema temos diversos ritmos

que convivem entre si:

* ritmo dos sons - pode-se comparar o caminhar pesado de um cavalo de

fazenda com uma companhia de cavalaria em velocidade maxima

* ritmo da imagens - movimentos lentos ou rapidos enquadrados em cena
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* ritmo da edi¢do - uma sucessdo de pequenas cenas cria um ritmo rapido, ao

passo que uma cena longa desacelera o ritmo de edigao

* ritmo da musica - definido pelas variagdes dos andamentos e padrdes e figuras

ritmicas da composi¢ao

* ritmo dos didlogos - uma voz de uma pessoa desfalecendo tem um ritmo mais

lento que a de um narrador de corridas de cavalos.

Na maioria dos casos o ritmo da edi¢ao, do movimento dentro da imagem e do som
ndo existem separadamente. Os sons normalmente acompanham movimentos e
freqiientemente continuam através dos cortes de cena. O som pode motivar
movimentos de figuras e da camera. Existe um grande potencial de possiblidades de
interagdes entre esses tipos de ritmo. Os exemplos mais 6bvios de combinacao entre

ritmos de som e imagem sao:

* atipica cena de um filme musical, onde as figuras se movimentam seguindo o
ritmo determinado pela musica. O ritmo de edigdo ¢ lento, as vezes com um

longo plano que cobre toda a coreografia.

* a sincronia perfeita dos desenhos de Walt Disney dos anos 30, conhecida
como mickey-mousing, onde a musica acompanha com precisdo 0 movimento

dos personagens, mesmo quando eles ndo estdo dangando.

* A antecipacdo de uma musica de uma cena para o final da cena anterior,

criando uma expectativa pela inadequagdo da musica aquela cena.

* O contraste extremo entre os ritmos de imagem e som, como no filme La Jetée
(1962) do diretor Chris Marker. O filme ¢ feito quase que exclusivamente de
cenas sem movimento, mas o ritmo do narrador, da musica e dos efeitos
sonoros ¢ extremamente dinamico. O efeito ndo chega a ser "ndo-cinematico",

mas tem grande eficacia por causa da originalidade do conceito e do cuidado e
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consisténcia que a justaposicdo de ritmos ¢ desenvolvida ao longo de todo o

filme.*

2. Fidelidade - Entende-se por fidelidade nesse contexto a correspondéncia perfeita
entre 0 som e a sua fonte original. Uma cena de um cao rosnando com o som de um
rosnado tem grande fidelidade, ao contrario da mesma cena combinada com um
miado de gato. A fidelidade involve expectativas convencionais sobre as fontes de
producdo, ndo o conhecimento de onde o diretor realmente obteve o som. Como a
pista de som ¢ independente da pista de imagem, ¢ possivel se alterar os sons por
dublagem ou pela utilizagdo de sons eletronicos. A auséncia de fidelidade entre som e
imagem pode criar efeitos cOomicos ou dramadticos. No filme Les Vacances de
Monsieur Hulot (1953) de Jacques Tati, o som do abrir e fechar de uma porta da sala
de refeigdes - cena que se repete continuamente - € substituido por um efeito que se
assemelha ao som de uma mola, produzido aparentemente por um pizzicato de corda
de violoncello. Ja no filme The Thirty-Nine Steps (1935) de Alfred Hitchcock, uma
arrumadeira descobre um corpo em um apartamento. Na cena de seu grito, no lugar

do grito real, ouvimos um estridente apito de trem, que ird surgir na cena seguinte.

3. Espaco - O som tem uma dimensdo espacial porque ¢ produzido por uma fonte e
essa fonte pode ser caracterizada pelo espaco que ocupa. Do ponto de vista desse
espago ocupado, o som pode ser classificado em:

a) som diegético - se estiver dentro do espago da histéria. Nesse caso pode ser:

* On-screen - se a fonte sonora for vista: um personagem falando em cena e sua

voz sendo ouvida.
*  Off-screen - se a fonte sonora ndo estiver dentro do enquadramento da camera,
mas estiver no contexto da histéria: um personagem escutando uma voz sem

que possamos ver quem esta falando.

i .o . , 6
e Interno - quando ¢ um som subjetivo, isto é, vem da mente do personagem.®®

% BORDWELL ¢ THOMPSON apud WEIS ¢ BELTON (1985:190)
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* Externo - quando ¢é necessario a presenga da fonte fisica do som em cena.

O som diegético pode sugerir distancia através da variagdo do parametro volume. A
textura e as dimensodes do espaco podem ser determinadas pelo timbre. A posi¢cdo no

espago pode ser determinada pela posi¢cdo no espectro multicanal.

b) som ndo diegético - se ndo vier de uma fonte no espago da histéria. A musica cuja
fonte ndo vemos, o narrador onisciente que nos dé informagdes - sem ser nenhum

personagem da histdria - sdo exemplos de sons ndo diegéticos.

4. Tempo - Do ponto de vista do tempo, em um filme o som se relaciona as imagens

de duas maneiras:

* pelo tempo real de projegcdo - a duragdo fisica do filme, que em grande parte

dos filmes de longa metragem ¢é, em média, entre uma e duas horas

* pelo tempo da historia - o tempo assumido em que se passa toda a agdo do

filme, dependendo do roteiro a ser narrado.

No primeiro caso, em relacdo a imagem, o som pode sincronico - quando coincide
exatemente com a imagem que o gera e assincronico - quando existe uma defasagem
de tempo entre as duas fontes. O som sincronico ¢ o usual, que ¢ identificado com a
realidade. O som assincronico provoca um efeito de estranhamento, muitas vezes
utilizado como um efeito comico, como no filme What's Up Tiger Lily (1966) do
diretor Woody Allen. Nesse filme, foi inserido um trecho de um tipico filme de
espionagem oriental e o som original foi dublado. A diferenga de movimentos labiais
das duas linguas cria uma assincronia entre imagem e som - dificuldade sempre
encontrada nesse processo de dublagem - que foi explorada pelo diretor como base

da sua comédia.

% Claudia Gorbman da o nome de miisica meta diegética para a musica que se passa "dentro da mente
do personagem", equivalente ao que Bordwell e Thompson chamam de som diegético interno. Vide
se¢do 1.2
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No segundo caso, quando o som se posiciona no mesmo tempo que a imagem em
termos dos eventos da histéria, chamamos de som simultdneo. E o que acontece a
maior parte do tempo em quase todos os filmes, em cenas de didlogo, niimeros
musicais, cenas de perseguicdo, etc. Esse som diegético simultdneo ¢ chamado de
diegético simples. Se o som ocorre antes ou depois que os eventos da historia
apresentados pela imagem, som ndo-simultaneo e um som diegético deslocado. Nesse

caso ainda podemos classificar da seguinte forma:

* som antes da imagem: o som diegético deslocado pode lembrar uma cena
anterior através da repeticdo do som dessa cena enquanto as imagens na tela
mostram o presente. No filme Psicose (1960) de Alfred Hitchcock, a
personagem Marion foi incumbida pelo seu patrdo de depositar uma grande
quantia no banco e ndo o fez. Em uma cena posterior vemos a personagem
dirigindo o seu carro e na pista de som, a repeti¢do da fala de seu patrdo. E um
som diegético deslocado interno, pois estd acontecendo na mente do
personagem, determinando o sentido da narrativa. Um som externo que forme
uma lembranca do passado também ¢é possivel, como no filme Accident
(1967), de Joseph Losey, que termina com uma cena onde se v€ uma estrada e
uma parada de pedagio. Escutamos o som de uma batida de automével, mas
esse som esta representando um acidente ocorrido no inicio do filme e com

isso fazendo a ligagdo entre os dois momentos da narrativa.

* som apoOs a imagem: o som diegético deslocado pode também acontecer em
um tempo posterior ao das imagens. O exemplo mais comum € o narrador que

conta uma histéria acontecida no passado.

O som pode também pertencer a uma cena posterior a imagem, isto ¢, ele comega
enquanto a cena atual ainda ndo terminou e se prolonga para "dentro" da cena

seguinte. Esse efeito ¢ chamado de ponte sonora ou elipse e ajuda a criar transigoes.

Toda essa complexidade nas relagdes temporais do cinema ¢ apresentada no quadro a

seguir (figura 4):
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Espacos das fontes

Diegético

(espago da histéria)

Nao diegético

(fora do espaco da historia)

Relacdo temporal

1. Som anterior a imagem

Diegético deslocado

Som percebido como "do
passado" colocado sobre as
imagens (ex. som de discurso de
Winston Churchil colocado
sobre imagens atuais da

Inglaterra)

Externo: sons do passado;

imagens do futuro

Interno: memorias de um

personagem sao ouvidas

2. Som simultaneo a imagem

Diegético simples

Som percebido como
1

"simultdneo com as imagens'

colocado sobre as imagens

Externo: didlogos, efeitos e

musica

Interno: pensamentos de um

personagem sdo ouvidos

3. Som posterior & imagem

Diegético deslocado

Narrador no presente fala de
eventos mostrados como sendo
do passado: sons marcados
como "do futuro" colocados

sobre imagens

Externo: sons do futuro;
imagens do passado com sons
continuando no presente;
personagem narra eventos

passados

Interno: visdes do futuro de um

personagem sdo ouvidos

Figura 4: Quadro de relagées temporais do som no cinema segundo BORDWELL e THOMPSON .%

" BORDWELL e THOMPSON apud WEIS e BELTON (1985:197)
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1.5.2 Michel Chion -
La audiovision - Introduccion a un analisis

conjunto de la imagen y el sonido

Esse livro de Michel Chion trata diretamente das relagdes audiovisuais. O seu
objetivo, para o autor, ¢ mostrar como o ato de assistir a um espetaculo audiovisual
vem a ser ver as imagens + ouvir os sons, permanecendo docilmente cada percepcao
em seu lugar; mostrar como, na combina¢ao audivisual, na realidade uma percepgao
influe na outra e a transforma: ndo se vé o mesmo quando se ouve; ndo se ouve o

mesmo quando se vé.

Selecionamos dois topicos desse texto cujas idéias apresentadas podem ser aplicadas a
musica e utilizadas como parte do ferramental disponivel ao compositor para a

elaboracdo de estratégias composicionais:

* Influéncia do som sobre a percep¢ao do tempo na imagem

* O ponto de sincronizagdo, a sincrese

A) Influéncia do som sobre a percep¢ao do tempo na imagem

Um dos mais importantes efeitos criados pelo valor que o som agrega a imagem ¢ a
percep¢do do tempo da imagem, que ¢ susceptivel de se ver consideravelmente
influenciada pelo som. Como exemplo basico disso, Chion cita aqui o prélogo do
filme Persona (1966), de Ingmar Bergman, no qual imagens fixas desprovidas de toda
temporalidade se inscrevem no tempo real através de sons de gotejamento de agua e

ruidos de passos. Esse efeito de temporalizagdo tem trés aspectos:

1) animagdo temporal da imagem - a percepgao do tempo da imagem se faz mais ou
menos fina, detalhada, imediata, concreta ou pelo contrario, vaga, flutuante e ampla.
2) linearizagdo temporal dos planos - correspondente a uma duracgdo linear na qual o

conteido do plano 2 segue obrigatoriamente o que mostrou o plano 1 e assim
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sucessivamente. Nao acontecia no cinema mudo; o som sincronizado porém ja impde

uma idéia de sucessdo.

3) vetorizagdo - ou, dito de outra forma, dramatizacdo dos planos, orientacdo em

direcdo ao futuro, a um objetivo e criagdo de um sentimento de iminéncia e de

expectativa. Um plano vai a alguma parte e esta orientado no tempo. Chion cita mais

uma vez o prologo de Persona, onde ele localiza esse efeito em sua forma pura.

Para que esses efeitos se realizem, eles dependem de alguns fatores:

* Da natureza das imagens e dos sons a elas relacionadas - temos aqui dois

Casos:

1.

A imagem ndo tem por si mesma anima¢do temporal nem vetorizag¢do
alguma: ¢ o caso de uma imagem fixa ou cujo movimento s6 ¢ uma
flutuacdo global que ndo deixa esperar resolugdo alguma; por exemplo um
reflexo na dgua. Nesse caso, o som € susceptivel de conduzir essa imagem

a uma temporalidade que o mesmo introduz do principio ao fim.

A imagem implica uma animag¢do temporal propria: como o
deslocamento de objetos, movimentos de fumacga, de luzes, variagdo de
enquadramentos. A temporalidade do som se combina entdo com a ja
existente da imagem; seja para ir no mesmo sentido, seja para contraria-la

ligeiramente.

* Do tipo de sons - um som pode temporariamente animar uma imagem em

maior ou menor grau e em ritmos diferentes de acordo com a sua densidade,

sua textura interna, seu aspecto e seu desenvolvimento. Alguns fatores que vao

influenciar;

1.

Natureza da manutencdo do som: um som mantido de modo liso e
continuo ¢ menos "animador" que um som sustentado de modo acidentado

e trepidante.
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2.

4.
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Previsibilidade ou imprevisibilidade da progressdo sonora: uma
modulacdo regular, como um baixo continuo de musica ou um tic-tac
mecanico e portanto previsivel tende a criar uma animagdo temporal
menor que um som em progressao irregular e imprevisivel que pde em
alerta constante o ouvido e o conjunto da atencdo. Mais uma vez ¢ usado o
exemplo do filme Persona, onde o ritmo fortemente desigual das gotas de
agua prendem a atencdo do espectador. Por outro lado, um ritmo
demasiadamente ciclico pode criar também um efeito de tensdo porque a

regularidade cria a expectativa da possibilidade de uma flutuacao ritmica.

Papel do tempo: a animagao temporal da imagem pelo som nio € uma
questdo mecanica; uma musica mais rapida ndo acelera necessariamente a
percepgdo da imagem. A temporalizacdo depende mais da regularidade ou
irregularidade do fluxo sonoro que do tempo no sentido musical da
palavra. Se o fluxo das notas da musica ¢ irregular mas de ritmo
moderado, a animagdo temporal sera maior que se o ritmo for irregular

mas de ritmo acelerado.

Defini¢do do som: um som rico em freqiiéncias agudas cria uma percepgao

mais alerta.

Do modelo de integragdo entre som e imagem

Da distribui¢do dos pontos de sincroniza¢do - nesse caso o som ativa uma

imagem de acordo com o nivel de previsibilidade, variagdo e monotonia dos

pontos de sincronizagao.

desses fatores, para que o som influencie temporariamente a imagem ¢

necessario que a imagem se preste a ele, por sua imobilidade e receptividade passiva

ou pela sua propria atividade - microrritmos temporalizaveis pelo som. ®® Esses

fenomenos criam valores ritmicos rapidos e fluidos, instaurando na imagem uma

68 . . . . , . . .

Chion chama de microrritmos os movimentos rapidos da superficie da imagem, causadas por eventos
como as evolucdes da fumaga de um cigarro, a chuva, ondulagdes da superficie de um lago, da areia,
etc., ou até do tremular do grao fotografico.



74

temporalidade vibrante e estremecida. Chion cita aqui o exemplo do filme Sonhos
(1990) de Akira Kurosawa, no qual o diretor emprega sistematicamente os
microrritmos em chuvas de pétalas de flor, nos flocos de uma nevasca, no movimento

da neblina.

Uma consideracdo muito importante feita pelo autor nesse texto € que a animagdo
temporal da imagem ndo é um fenomeno puramente fisico e mecdnico; tém um papel
importante também os codigos culturais e cinematogrdficos. Cita como exemplo o
trémolo dos instrumentos de corda, procedimento empregado de forma classica na
Opera e na musica sinfOonica para criar um sentimento de tensdo dramatica, de
suspensdo, de alerta. No cinema o efeito "trémolo" é usado em sons, como por
exemplo o som de insetos noturnos na cena final do filme Hijos de un dios menor
(1986), de Randa Haines. Esse som ambiental estd sem duvida explicitamente
codificado nesse sentido e pode ter sobre a percep¢ao dramatica do tempo exatamente
a mesma propriedade que tem o trémolo orquestral: concentrar a nossa aten¢do e nos
fazer sensiveis & menor vibrag@o na tela. Os produtores de som de um filme utilizam
freqiientemente tais sons de ambientes noturnos e dosam seus efeitos como se fossem
diretores de orquestra, mediante a eleicdo de certas gravacdes e pelo modo de
mistura-las para criar um som global. Porque o seu efeito ird variar pelas densidade do
"trémolo", seu carater mais ou menos regular ou flutuante e sua duragdo, exatamente

como em um efeito de uma orquestra.

B) O ponto de sincronizagdo, a sincrese

1. Definicao

Em uma cadéncia audiovisual um ponto de sincronizacdo ¢ um momento relevante de
encontro entre um instante sonoro € um visual; um ponto no qual o efeito de sincrese
estd mais acentuado. A emergéncia desses pontos obedece em alto grau a leis
gestalticas. Dessa forma, um ponto de sincroniza¢do pode surgir principalmente de

varias maneiras:

e como ruptura dupla inesperada e sincronica no fluxo audiovisual (cortes do

som e da imagem, caracteristicos da logica externa)
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* como pontuagdo premeditada na qual venham a coincidir os caminhos do som
e da imagem que antes andavam separados (ponto de sincronizagdo de

convergéncia)

* pelo seu simples carater fisico; por exemplo quando o ponto de sincronizagao
cai no primeiro plano e cria um efeito de fortissimo visual, ou cujo som tem

mais volume sonoro que os demais.

* também pelo seu carater afetivo e semantico; uma palavra em um didlogo, que

tenha certa forga semantica e seja dita de certa maneira.

Os pontos de sincronizacdo mantém sempre uma relacdo com o contetido da cena e a
dindmica da cena em geral. S3o eles que impdem a cadéncia audiovisual o seu
fraseado, como podem impor em uma seqiiéncia musical os acordes simultaneos ou

as cadéncias.

2. Pontos de sincronizagao evitados

Da mesma forma que na musica classica ocidental existe o que se chama de cadéncias
evitadas, o mesmo acontece na cadéncia audiovisual, onde existem pontos de
sincronizagdo evitados que as vezes sdo mais poderosos que os que chegam a
produzir-se: dessa maneira eles sdo oferecidos a elaboragdo mental do espectador.
Chion cita aqui o exemplo do filme La jungla del asfalto (1950) de John Houston.
Nesse filme, um personagem se suicida; membro de classe alta e envolvido com um
esquema de corrupcdo, chega em seu escritorio, abre uma gaveta, pega uma pistola
que ali se encontra e... a Unica coisa que nos chega ¢ o som do disparo, pois a imagem

se desloca para outra sala.

3. O golpe, simbolo do ponto de sincronizagdo

Quase sempre, no cinema, os golpes de uma luta sdo sonorizados de maneira
artificial, para que assim eles possam ter uma defini¢do no tempo. Movimentos
extremamentes rapidos ganham precisdo através do som. O que se ouve é aquilo que

ndo se teve tempo de ver.
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4. Pontos de sincronizagdo acentuados e elasticidade temporal

Chion define aqui o conceito de elasticidade temporal, propriedade pertencente
inicialmente ao cinema mudo, que ndo tinha que se moldar ponto a ponto e segundo
por segundo pelos sons sincronizados, como aconteceu com os primeiros filmes do
cinema sonoro. Segundo ele, essa elasticidade foi retomada nos filmes do diretor Sam
Peckinpah,” nos filmes de luta e artes marciais e nos desenhos animados japoneses,
nos quais ¢ feita uma analise do movimento (como nas famosas fotos de Muybridge’”)
e o emprego de camera lenta e da radical estilizacdo do tempo; procedimentos que se
basearam no estilo das transmissdes esportivas e também das historias em quadrinhos
japonesas, os mangas. O que permite a clareza dessa elasticidade temporal - onde ¢
possivel dilatar o tempo e contrai-lo - sdo os pontos de sincronia, como os golpes,
colisdes e as explosdes, que vao criar pontos de referéncias e encontros de um tempo

fragmentado e transformado.

5. O meio de sincronizagao: a sincrese

O termo sincrese foi criado por Chion combinando "sincronismo" e "sintese" e
pretende definir a "irresistivel e espontanea soldadura que se produz entre um
fendmeno sonoro e um fendmeno visual momentaneo quando estes coincidem em um
mesmo momento, independente de toda 1ogica funcional".”!

A sincrese ¢ o que permite a dublagem e a pos-sincronia sonora. Através dela, ¢
possivel sincronizar dezenas de vozes diferentes a um s6 rosto na tela e para uma

imagem de um martelo sendo usado podem ser sincronizados diferentes sons.

% Diretor de cinema norte americano, Sam Peckinpah (1925 -1984) famoso por filmes como Bring me
the Head of Alfredo Garcia (1974) e Pat Garrett & Billy the Kid (1973).

" Eadweard Muybridge (1830-1904), fotografo inglés, conhecido pelo uso de varias cdmeras para
capturar o movimento. Para a sua foto The Horse in Motion (fig) Muybridge usou uma série de
cinquenta cameras, alinhadas paralelamente a pista e controladas por fios ligados as patas dos cavalos.
http://www.mastersofphotography.com/M/muybridge/muybridge articles].html acess 15/01/07
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Certas experiéncias realizadas no campo do cinema experimental mostram que a
sincrese pode formar na percep¢ao humana conexdes entre elementos que a principio
nada tem a ver uns com os outros - como a silaba "fa" e a imagem de um cachorro,
ou o ruido de um golpe e a imagem de um tridngulo. Ela ndo ¢é, porém totalmente
automatica; estd em fun¢do do sentido e segue efeitos de contexto e leis da Gestalt
para se organizar. Em um grupo de eventos sonoros e visuais rapidos, alguns se
reinem por sincrese e outros ndo; a seqiiéncia se "fraseia" de forma complexa, nao
obedecendo a uma lei simples. As vezes essa logica é clara: no caso de um som mais
potente que os outros, este ird se aliar com a imagem mais sincronizada a ele que as

outras que estdo antes ou depois.

Em situagdes que esperamos um tipo preciso de sons - uma pessoa caminhando, por
exemplo - € possivel usar diversos sons em fun¢do do que se queira expressar. Chion
cita aqui o filme Mon Uncle (1958) do diretor Jacques Tati, onde passos humanos sao
sonorizados com varias classes de coisas como bolas de pingue pongue e objetos de

vidro.
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1.6 Perspectivas experimentais

1.6.1 Noél Burch -
On the Structural Use of Sound

Esse texto do cineasta Noél Burch ¢ importante para a nossa dissertacdo pelas
perspectivas que podem se abrir a partir da sua maneira de conceber o som no cinema:
seu texto defende uma estética em que os trés componentes da pista de som -
dialogos, efeitos sonoros e musica - possam ser concebidos e integrados em uma sé
estrutura, isto ¢, todos tratados "musicalmente", se interagindo em ritmos, alturas e

timbres.

Inicialmente, Burch diz que a natureza essencial do relacionamento entre som e
imagem diz respeito ndo as diferencas, mas ds suas semelhan¢as.”” A nio-
seletividade da camera contrasta com o processo natural de selecdo do olho humano.
Existe uma semelhanga sutil dessa forma de captacdo de imagens com a maneira
como o microfone grava e a maneira como o ouvido humano escuta. Como exemplo,
Burch cita uma conversa dentro de um carro em movimento; em uma situagdo real
como essa, normalmente ¢ facil ignorar os sons que possam interferir em nossa
compreensao (o barulho do motor, o vento, o radio, etc.) e captar o que os passageiros
estdo dizendo, que € o que nos interessa. Um microfone gravando a mesma conversa
sob as mesmas condi¢des ndo poderia fazer uma distingdo entre os diversos sons € 0s
iria colocar todos juntos; os sons que fossem gerados por um Uunico alto falante em
um teatro estariam igualmente presentes, mais ou menos da mesma forma que a
camera reduz a tridimensionalidade do espago real para a bidimensionalidade do
espago da tela. Por causa dessa "presenga igual" de todos os componentes sonoros de
um filme ao serem canalizados através dos alto falantes em um teatro, a orquestragdo
musical de todos os distintos elementos sonoros de uma pista de som parece
imperativa, da mesma forma que o modo pela qual a imagem ¢ percebida demanda

uma atencao constante para a composicao visual total.

"> BURCH apud WEIS e BELTON (1985:201)



79

Para Noél Burch, todos esses elementos sonoros podem ser concebidos como parte de
uma mesma estrutura e serem tratados sem diferenciag¢do. Segundo ele, essa atitude -
compartilhada por um grupo pequeno porém crescente de diretores contemporaneos -
consiste em criar uma pista de som coerente e organicamente estruturada na qual as
formas de interacdo entre som e imagem estdo ligadas a outras interagdes entre os trés
tipos basicos de sons de um filme: didlogo, musica e efeitos sonoros, identificaveis ou
ndo. A interagdo da musica com os efeitos sonoros ¢ exemplificada no filme The
Crucified Lovers (1954) do diretor japonés Kenji Mizoguchi, com musica do
compositor Fumio Hayasaka. Nesse filme, as qualidades particulares da musica
japonesa, onde existe a predomindncia de sons percussivos abruptos e as suas
estruturas graficas facilitam a criacdo de interagdes entre efeitos sonoros e musica.
Em uma cena onde o herdi se esconde em um s6tdo, uma sucessdo de sons com um
ritmo proprio criado por arcos de madeira, depois por uma escada se chocando contra
a parede geram as primeiras notas (com uma afinacdo indeterminada) de uma
estrutura musicalmente orquestrada que passa a incorporar instrumentos com
qualidades tonais semelhantes a esses efeitos sonoros "naturais". Outra passagem
musical termina em uma "nota", que na realidade ¢ um som de uma porta se fechando.
Aparte da ligacdo organica e dialética estabelecida dessa maneira entre os efeitos
sonoros "funcionais" e a musica, o fato de que os efeitos sonoros sdo sincronizados
com a imagem visual resulta em outras interagdes, dessa vez entre a imagem e toda a
textura sonora do filme, que de vez em quando salta de uma posi¢do off-screen para

73
uma presenga on-screen.

Por outro lado, a interagdo da musica com os didlogos pode ser facilitada por certas
caracteristicas de algumas linguas como o japonés - com sua dic¢do teatral e sua
sonoridade estridente, colorida e de ressonancia grave, de certa forma semelhante ao
Sprechgesang de Schoenberg. Burch cita o mesmo filme de Mizoguchi e também
The Lower Depths (1957), The Hidden Fortress (1958) de Akira Kurosawa , The Saga
of Anathan (1953) de Joseph von Sternberg e Force of Evil (1948) de Abrahan

Polonsky,”* nos quais sdo exploradas algumas das possibilidade de se "orquestrar"

" BURCH apud WEIS e BELTON (1985:204)

™ Nese filme de Polonsky, todo o didlogo ganha a forma de aliteragdes, rimas dissonantes e efeitos
ritmicos de vérias naturezas, em certos casos servindo de "relés" para os efeitos sonoros, como quando
batidas em uma porta repetem o ritmo e timbre de uma linha de didlogos que as precederam. BURCH
apud WEIS e BELTON (1985:205)



80

musicalmente o didlogo, e até mesmo especificamente incorpord-los no complexo

sonoro do filme.

Certos diretores utilizaram outra forma de explorar a pista de som, tratando os efeitos
sonoros de maneira mais livre e lhes dando a fung¢do que a partitura musical pretende
ter em sua utilizacdo bésica. O compositor, engenheiro de som e diretor francés
Michel Fano se destacou ao dirigir a sua atencdo a audiopldstica - concepgdo e
execucdo técnica do complexo sonoro por inteiro, ndo somente durante a edi¢do do
filme, mas também durante as filmagens, pelo fato de que estruturas sonoras pré-
concebidas podem determinar certos componentes visuais. Em seus trabalhos,
principalmente nos realizados em parceria com o diretor Alain Robe-Grillet - que
foram os mais interessantes do ponto de vista do som -, Fano procedia de uma
maneira diferente de Mizoguchi: o diretor japonés criava uma textura sonora na qual
identificaveis sons on-screen sincronizados com a imagem eram associados com
elementos musicais (ocorrendo por defini¢do off-screen) e esses dois parametros
sonoros eram ligados através de semelhangas de tom. Ja o diretor francés
freqlientemente iniciava com um elemento visual e progressivamente incorporava
sons off-screen na pista sonora, organizando-os em estruturas "musicais", que
passavam a influenciar também na estrutura visual. Noé€l Burch cita como exemplo o
filme L'Immortelle (1963), dirigido por Robe-Grillet, em uma cena onde se vé uma
garagem e a estrutura sonora ¢ progressivamente organizada: batidas de martelos e
ferramentas em geral - parte de um espago auditivo altamente articulado e "grafico"
que se articula com a organizagdo plastica e dindmica das imagens. O filme Vidas
Secas (1963) do diretor brasileiro Nelson Pereira dos Santos também ¢ citado por
Burch como um exemplo de talento e sensibilidade para a organizagdo plastica dos
sons, especialmente a cena final, na qual o som prolongado do ranger das rodas de um

carro de boi serve como acompanhamento musical dos créditos do filme.

Nesse texto Noél Burch chega a conclusdo que a musica japonesa tem qualidades que
facilitam a sua integrag@o na textura sonora completa de um filme e a compara com a

musica ocidental "tradicional" ”°, relatando que a musica japonesa ¢ infinitamente
9

50 autor aqui se refere a musica ocidental tonal pré-século XX, com suas caracteristicas de extrema
polarizagdo tonal, dependéncia ritmica da barra de compassos regulares e timbres restritos aos
instrumentos convencionais de orquestra.
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mais adaptével aos ritmos ndo mensuraveis de um filme, ndo € restrita a estruturas
tonais e possui um "fluir livre", uma qualidade semelhante a das imagens. Além disso,
um grande niimero de timbres utilizados na musica japonesa sdo semelhantes aos sons
do cotidiano, fazendo mais facil essa interagdo entre efeitos sonoros e musica. A partir
dessa avaliagdo, o autor questiona o potencial da musica ocidental para esse tipo de
interacdo sonora e observa também que a musica japonesa s6 foi realmente acessivel
ao ouvido ocidental depois da musica atonal; compositores seriais sentem profundas
afinidades entre seu trabalho e musica classica japonesa, o que, segundo Burch, nao
deveria acontecer antes de Debussy. A musica serial, também segundo ele, a forma
mais aberta de musica na historia da musica ocidental, com sua liberdade ritimica sem
precedentes e seu uso de timbres considerados vulgares pelos musicos "classicos",
parece extremamente adequada para a integragdo dialética e orgdnica da musica
com os efeitos sonoros, assim como com a imagem filmada. J4 a musica tonal
tradicional com suas formas predeterminadas, suas fortes polaridades tonais e sua
extensdo de coloridos tonais relativamente homogéneos pode gerar somente uma
continuidade autonoma que exista lado a lado com as imagens, meramente correndo
em pararelo com os didlogos e os efeitos sonoros ou acompanhando as imagens em
um tipo de sincronia musical encontrada nos cartoons. '® Assim descreve Burch o

potencial da musica serial para o cinema:

" A musica serial, por outro lado, proporciona a forma mais aberta concebivel. Em
seus intersticios, toda forma de som tem um lugar natural e ela pode proporcionar um
complemento ideal para a qualidade "irracional" da imagem concreta, assim como
para as estruturas mais racionais criadas pela montagem." (Burch apud Weis e Belton

1985:207)

" Como excegio para essa regra, Burch cita o filme Cronaca di un amore (1950), de Michelangelo
Antonioni, com musica de Giovani Fusco, onde o uso de dois instrumentos com qualidades tonais
fortementes contrastantes (um saxofone € um piano, usualmente tocados separadamente), de um estilo
musical associado com a montagem e até com o didlogo e de um desenvolvimento musical bastante
sutil no qual os temas consistem em pouco mais que intervalos musicais recorrentes, criam uma relacao
grdfica entre musica e o filme. A musica ¢, de fato, um dos principais elementos que contribuem para a
unidade do filme. BURCH apud WEIS e BELTON (1985:209)
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De maneira geral, o processo de composi¢do e realizacdo da musica de um filme
envolve varias etapas pelas quais passa o compositor. Para cumprir esse percurso, ele
pode contar, além de seu talento, criatividade e de todo o subsidio tedérico-musical de
sua formagdo e experiéncia, com diversos conceitos, idéias e teorias relacionadas ao
audiovisual - algumas delas apresentadas no capitulo anterior. A eficacia da musica a
ser composta, do ponto de vista da sua funcionalidade no contexto audiovisual, pode
ser em grande parte determinada pela compreensdo desse aparato tedrico € de sua boa

aplicag@o nas escolhas composicionais.

Neste capitulo, relacionamos todo esse conjunto de idéias a uma proposta de um
roteiro basico '’ a ser cumprido pelo compositor no processo de composigio da

;e . ~ 8
musica de um filme, que passa pelas seguintes questdes: '

* definicdo do conceito musical/referéncias;

* definigdo das inser¢des musicais;

* interagdes com outros elementos sonoros (didlogos e sons ambientes)

* relacdo do tempo musical com o tempo das imagens / tempo da
narrativa,

* continuidade da narrativa e continuidade musical;

* influéncias das condi¢des de produgao.

7 Obviamente esse roteiro vai variar de acordo com estilo do filme, com o grau de importancia que a
musica terd em cada filme, com a forma como ela se insere no filme (se a musica ¢ totalmente
incidental ou se serdo utilizadas cangdes e temas conhecidos) e principalmente, da metodologia de
trabalho do compositor ¢ da equipe envolvida na produgéo.

™ O editor de som e produtor cinematogréafico brasileiro Alberto Cavalcanti, na década de 50 em seu
livro Filme e Realidade (CAVALCANTI 1959), sugeria que o compositor e o editor de som deveriam
acompanhar o diretor no processo de criagdo de um filme desde o inicio, para que a colaboracgdo entre
eles fosse mais organica, as idéias se complementassem e com isso o filme ganhasse em qualidade
final. Isso pode até vir a acontecer em condi¢des ideais, mas ndo € a regra. Por essa razao, partiremos
aqui de uma situagdo mais usual, na qual o trabalho do compositor € requisitado a partir do momento
em que o filme ja estd editado em sua forma definitiva.
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2.1 Definicao do conceito musical/referéncias

Claudia Gorbman - "Codigos musicais culturais sdo possiveis associagoes
criadas ao longo da historia entre estilos musicais e situacgoes, contextos historicos e

geogrdficos, etc " (se¢do 1.2.2)

Michel Chion - "4 musica pode simbolizar um filme, isto é, descrever de forma

resumida o sentimento principal da narrativa". (secao 1.2.1)

Johnny Wingstedt - "A fung¢do de comunicag¢do de valores que tem a misica se
baseia em um conceito musical de 'significado através da associagdo', estabelecido
em nossa sociedade e inclui fungoes como a de evocagdo de uma época e contexto

social " (se¢ao 1.3.1)

Tendo em maos uma copia do filme ja editado, o primeiro passo serd a defini¢do do
conceito musical a ser seguido. Esse conceito ira delinear, através de codigos
culturais - com um nivel de precisdo variavel - a época, o lugar, o contexto social e/ou

o sentimento principal da narrativa que a musica ajudara a construir.

2.1.1 Referéncias

Nesse momento, uma boa comunicagdo entre o diretor do filme e o compositor ¢é
fundamental, pois o primeiro precisa definir o que tem em mente em termos de
musica - conceitos subjetivos - e para isso somente as palavras as vezes nio sao
suficientes. O vocabulario especifico de musica, além de ndo ser absolutamente
preciso, ndo costuma ser dominado por profissionais de outras areas, o que dificulta
essa comunicagdo. Uma das solugdes praticas freqiientemente utilizadas para esse
problema ¢ a utilizacdo de referéncias musicais. A referéncia ¢ uma amostra de
musica que exemplifica o que o diretor ou compositor tem em mente, que ajuda a
direcionar o processo de composi¢do. De maneira geral, essa ¢ uma forma eficaz de

comunica¢do. Como dizem Karlim e Wright:



85

" Se o diretor pede uma musica como a do filme E o Vento Levou (1939), dez

minutos da musica original removem qualquer duvida que o compositor tenha

sobre a inten¢do de quem estd fazendo o filme " (Karlin e Wright 1990:33)

E em seguida:

"E se o compositor sugere que a musica em um determinado trecho siga o estilo de

Vivaldi, ele deve tentar explicar sua sugestdo tocando uma gravacdo que soe

estilisticamente e emocionalmente proximo do que ele tem em mente, especialmente

se ele acredita que isso possa ndo estar claro para o diretor" (Karlin e Wright

1990:33)

Esses autores apresentam um quadro que mostra musicas de compositores famosos

que foram utilizadas como referéncias "° para as trilhas sonoras de filmes conhecidos:

(figura 5).

referéncia filme ano compositor
J.S.Bach Deathtrap 1982 Johnny Mandel
Hector Berlioz Les Miserables 1978 Allyn Ferguson
Edgard Elgar Trading Places 1983 Elmer Bernstein
Sergei Rachmaninoff MacGyver 1980 Randy Edelman
Erik Satie Being There 1979 Johnny Mandel
Jean Sibelius The Last Starfighter 1984 Craig Safan

P. I. Tchaikovsky Young Frankstein 1974 John Morris
AntonioVivaldi Sofie's Choice 1982 Marvin Hamlich

. .7 ~ S . . ~ . 8
Figura 5: Quadro de utilizagdo de referéncias em musicas de filmes conhecidos

0

7 Sabe-se que a utilizacdo de referéncias ndo implica em plagio. A referéncia é uma citagdo de estilo
de época e lugar, de instrumentagdo, ou de processos de composi¢do utilizados por um determinado
compositor que, bem aplicados em uma composi¢do original, podem auxiliar muito na criagdo da
musica ideal para um filme.

% fonte: KARLIN ¢ WRIGHT (1990)
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2.1.2 Idéia, conceito e funcao

A partir das indicacdes apontadas pelas referéncias, o trabalho do compositor vai
consistir em buscar algumas idéias que representem com clareza o conceito que se

pretende utilizar na musica do filme. Citando outra vez Karlin e Wright:

"Se o compositor desenvolver a musica a partir de um conceito claro, ele tera uma
atitude e um estilo consistente - uma abordagem unificada que ird ajudar a manter a

integridade dramadtica do filme." (Karlin e Wright 1990:81)

Esses autores citam trés exemplos de musicas de filmes com conceitos claros e
definidos: O Poderoso Chefdo (1971), no qual o compositor Nino Rota utiliza a
linguagem harmoénica e melddica tipica da Itdlia, mas preserva um carater de
universalidade no tema; Being There (1979) com musica do compositor Johnny
Mandel, com fortes influéncias de Erik Satie e do compositor de ragtimes, Scott
Joplin e que define com precisdo o personagem vivido pelo ator Peter Seller; e The
Good, the Bad and the Ugly (1967) no qual a musica do compositor Ennio Morricone
com suas ocarinas, assovios, vocalizes e guitarra elétrica representa com extrema

originalidade esse spaghetti western italiano.

Nesse processo de escolha do conceito geral da musica, ¢ necessario que se pense
também nas possiveis fungoes que a musica podera cumprir; dentre as diversas
estudadas até agora, algumas dentre as descritas por Johnny Wingstedt (ver secdo 1.3)

por exemplo, sdo indicadas para essa situacao:

* evocar uma época
* evocar um contexto cultural

* comunicar pensamentos ndo verbalizados.

A evocacdo de épocas e contextos culturais ¢ feita através da escolha e utilizagdo de

. .. 7 L 1: s, 81
estilos musicais que representem esses contextos através de codigos culturais; = o

conhecimento e a representacdo precisa dos elementos que caracterizam cada estilo de

! GORBMAN (1987:3)
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época e de caracteristica regionais ¢ determinante para a formacdo de uma linha

consistente para a musica a ser composta.

J& a comunicagdo de pensamentos ndo verbalizados ¢ uma fungdo que pode ser
demandada quando a intencdo do diretor for deixar em aberto interpretacdes sutis do
sentimento principal da narrativa, de uma maneira pouco Obvia, ou que sugira
sentimentos ambiguos. Nesse caso a musica podera insinuar elementos contrastantes
que criem essa ambigiliidade. Segundo Nicholas Cook (se¢do 1.2.3) teremos opgdes
da musica concordar, complementar ou discordar com o sentimento principal do

filme, o que nos sugere diversas possibilidades de estratégias criativas.

2.1.3 Tema de abertura

O tema de abertura do filme - na maioria dos casos tocado durante os letreiros iniciais
- ¢ determinante na defini¢do do tema central da narrativa. Em certos casos, quando o
filme acontece em varios niveis - romance, comédia, a¢do, aventura - o compositor
deve escolher qual dos elementos dramaticos ira ressaltar nesse tema. Muitas vezes as
cenas iniciais ja determinam o elemento mais apropriado: se o filme comega com uma
cena de um crime, por exemplo, uma possibilidade criativa poderia ser a da
discordancia - uma musica romantica, por exemplo - o que poderia sugerir uma
colocacdo irdnica, ou deixar em suspenso a avaliacdo do espectador sobre as razdes

do crime.

Na abertura do filme Agnes de Deus (1985) do diretor Norman Jewison, por exemplo,
sdo mostradas imagens de uma igreja. Entretanto, a musica do compositor Georges
Delerue para esse momento indica que existe alguma coisa a mais no filme. Ela
provoca uma sensagdo de suspense na audiéncia, conduzindo-a a esperar momentos

de tensio e problemas ** (figura 6).

%2 KARLIN e WRIGHT (1990:128)
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Figura 6. Musica de George Delerue, tema de abertura do filme Agnes de Deus (1985) dirigido por

. 83
Norman Jewilson.

Podem ser aqui observadas as linhas melodicas cromaticas em regido aguda nas
cordas; as tensdes harmonicas criadas pelos intervalos de sétimas maiores € nonas
menores; ¢ as entradas progressivas das cordas, depois madeiras e harpa em

crescendo.

Em La Musique au Cinéma, Michel Chion cita alguns exemplos de como a musica
pode representar o sentimento principal da narrativa: os filmes Taxi Driver (1975) de
Martin Scorcese, Casanova (1976) de Fellini e Blade Runner (1982) de Ridley Scott.
No primeiro, o tema principal de Bernard Hermann - que consiste de duas notas em
crescendo e decrescendo orquestrada nos metais e nas percussoes e repetidas algumas
vezes com variagdes - simboliza e resume o estado de pressdo do personagem

principal, o chofer de taxi Travis Bickle.

No filme de Fellini, a musica de Nino Rota representa a visdo que o diretor queria dar

do seu her6i: ndo o bon vivant que muitos viam a partir de suas memdorias, mas um

% fonte: KARLIN ¢ WRIGHT (1990)
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escravo da performance, preso dentro de um cerco infernal e repetitivo, um ser jamais

nascido, "um esquilo dentro de uma jaula". Nas palavras de Chion:

"Primeiro, sobre a imagem de vagos reflexos de lampadas noturnas sobre a superficie
a agua, um grande balango impertubavelmente regular se instala, como se fosse de
um péndulo ou de um carrilhdo hipnético, sobre intervalos de quintas descendentes: a
jaula. No interior desse balango surge, sobre um ritmo igualmente regular, um tema
fragil feito de um vai e vem de notas conjuntas ascendentes e descendentes, inscrito
dentro do ambito ridiculamente restrito de uma quinta diminita: o movimento do

esquilo". (Chion 1995:204)

Como diz Chion, em Blade Runner, filme de ficcdo - apesar de se passar dentro de
uma cidade -Vangelis criou um tema grande e amplo, um tipo de hino solene, que
termina com uma cadéncia plagal da quarta sobre a tonica superior e onde os grandes
saltos melddicos se acompanham de grandes flutuagdes de intensidade. O tema ¢
apresentado a capella, tratado com uma grande reverbera¢do, o que faz surgir um
imenso vazio, considerando que os titulos da apresentagdo se mostram sobre um
fundo preto. Em seguida, nas primeiras imagens espetaculares dos "faubourgs" de Los
Angeles em 2019, a musica ¢ integralmente substituida por longos acordes de
sintetizador, como se fosse um grande 6rgdo. Esse conceito do inicio ¢ muito claro: o
tema, simbolo do filme, instala uma certa atmosfera épica, mas cria também, antes do
levantar da cortina, um tipo de vazio. A continuacdo preenche visualmente e
acusticamente esse vazio, por uma explosdo sensorial de cores e sonoridades. Na
maior parte do tempo o publico ndo se d4 conta que o tema que ele escuta nas

. . . , . 84
primeiras imagens ¢ exatamente o mesmo dos letreiros.

A fungdo dos temas musicais de Bernard Herrmann, Nino Rota e Vangelis e a
impressdo que eles passam ao espectador nos trés exemplos apresentados sao, como

diz Chion, de epigrafes simbélicas, de enunciados do proprio filme. *

¥ CHION (1995:205)
% CHION (1995:205)
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2.1.4 Personagens

Ao longo do filme, pode ser necessario definir o conceito de personagens especificos,

através da criacdo de motivos caracteristicos e marcantes; dois exemplos sao

interessantes para mostrar alguns recursos de composi¢ao utilizados para se definir o

conceito de personagens que representam o mal em filmes:

The Magnificent Seven (1960), do diretor John Sturges, onde o compositor
Elmer Bernstein compds uma melodia forte e agressiva que representa ndo um
hero6i, mas um personagem infame. Sobre um acorde de F4 menor com sexta e
nona acrescentadas (fa-l4 bemol-doé-ré-sol), articulada em colcheias pelos
violinos, violdes e trompas ¢ desenhada uma melodia pelas madeiras e
trumpetes que repousa na nota si natural. Observa-se também na linha dos

baixos a nota ré bemol . (figura 7)

The Magnificent Seven Villains’ theme Elmer Bernstein
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Figura 7: Miisica de Elmer Bernstein para o filme The Magnificent Seven dirigido por John Sturges %

Return of the Jedi (1983), dirigido por Richard Marquand, no tema do
personagem Darth Vader - um ensaio cléssico sobre a representacdo do mal .

O compositor John Williams utiliza uma harmonia em tom menor, em falsa

% fonte: KARLIN ¢ WRIGHT (1990)



relacdo ndo simultdnea com a melodia em tom maior; a nota sol seguida de

acorde de mi bemol menor - mi bemol/sol bemol/si bemol (figura 8).

Return of the Jedi

Darth Vader theme

John Williams
Orchestrated by Herb Spencer
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Figura 8: Miisica de John Williams para o filme Return of the Jedi dirigido por Richard Marquand®’

Nesses dois exemplos ¢ possivel considerar que, para a representacao do mal, exista a
utilizagdo de um codigo musical cinematografico da forma que Gorbman descreve em

2.2/D, caracterizada por:

* No primeiro exemplo a presenca da nota ré bemol 2 na regido grave, formando
uma oitava aumentada com a nota ré 3 do acorde fa-1a bemol-ré-sol

* No segundo, a falsa relagdo maior/menor com a variagdo de uma segunda
menor da nota sol para a nota sol bemol.

* Colorido harménico produzido pela presenca desses intervalos; a interferéncia
desestabilizadora dessa dissonancia em um discurso aparentemente diatonico,
criando uma sensacdo de ambiguidade tonal.

* As figuras ritmicas repetidas de forma incisiva.

%7 fonte: KARLIN ¢ WRIGHT (1990)
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2.2 Definicao das insercoes musicais

V.I. Pudovkin - "4 fun¢do que o som tem no filme ¢ muito mais significante do que a
de uma imitag¢do escrava do naturalismo, a primeira fun¢do do som é aumentar a

expressividade potencial do conteudo do filme " (se¢do 1.1.2)

Michel Chion - "Nos momentos do filme onde ndo ha didlogos - ou onde existe um
momento subjetivo de um personagem - a musica tem o potencial de manter a
continuidade da presenca humana - a subjetividade dos personagens - ndo os

abandonando ao mundo extremamente concreto do cinema sonoro". (se¢ao 1.2.1)

Claudia Gorbman - "Normalmente, em uma cena a musica entra ou sai em agoes, ou
em eventos sonoros, ou em momentos de mudancgas ritmicas ou emocionais decisivas.
Ela também ndo deve entrar no mesmo momento que a voz, pois dessa forma ela

pode prejudicar a compreensdo das palavras". (segéo 1.2.2)

Definido o conceito geral da musica, * inicia-se a etapa de marcagdo dos momentos

de inser¢ao musical.

Um dos critérios possiveis para a escolha desses momentos ¢ apresentado por John
Huntley e Roger Manvell: * a musica deve estar presente quando for necessdria, isto
¢, quando outros meios narrativos utilizados ndo conseguirem por si sO relatar a
histéria proposta no roteiro, com a clareza, intensidade e seguindo a estética assumida
pelo diretor. ° Fred Karlin e Rayburn Wright enfatizam essa afirmagio ao dizerem

que:

"para justificar a presenca da musica em uma cena vocé deve saber em que a

musica poderd contribuir para aquela cena. Ela estabelecera um ponto de vista

% E importante salientar aqui que varios filmes apresentam uma diversidade de estilos/vocabularios
musicais em sua trilha sonora - incidental/composta ou diversas cang¢des - o que ndo deixa de ser um
conceito geral definido pelo diretor. Como exemplo bésico temos o filme 200/- Uma Odisséia na
Espaco do diretor Stanley Kubrick, que tem inser¢des de musicas de Richard Strauss, Johan Strauss,
Gyorgi Ligeti e Aram Khachaturian

 HUNTLEY ¢ MANVELL (1957:73)

% Sabemos que, nesse contexto, o termo necessidade pode ser aberto a diversas interpretagdes. O que
nos interessa no momento € definir critérios que sirvam para escolher os pontos de inser¢do musical.
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dramatico ? Ela nos levard para dentro da mente de um personagem? Ela ira enfatizar
uma emog¢do ou proporcionar um pulso ritmico para conduzir a a¢do adiante ?"

(Karlin e Wright 1990:48)

A partir dessa idéia, ¢ possivel fazer uma ligagdo entre a necessidade da musica e a

sua fungdo:

necessidade fungdo

E consequentemente, identificada a necessidade e a funcdo a ser cumprida, o
compositor pode comegar a pensar nas inumeras possibilidades de estratégias

composicionais a serem adotadas para que a musica cumpra a fung¢ao exigida:

necessidade fungdo estratégias composicionais

As diversas funcdes apresentadas no capitulo anterior ilustram a variedade de

necessidades que podem surgir nessa leitura inicial do filme. *'

Na categorizacdo apresentada por Johnny Wingstedt, por exemplo, a classe e
categoria Emotiva inclui como uma das fungdes descrever um sentimento de um
personagem; um exemplo cléssico e bastante 6bvio dessa situacao ¢ dada por Claudia

Gorbman, quando ela cita o "caso John Gilbert":

"Gilbert, celebrado pela intensidade de sua paixdo amorosa em romances de filmes
mudos, criou mais embarago do que encanto na platéia presente em sua primeira
aparicdo em filmes sonoros (His Glorious Night, 1929). Em seus filmes mudos, ele
falava (sem som) 'l love you, I love you, I love you...", para o prazer da platéia.
Porém quando ele articulou essas linhas na pista de som, os espectadores reagiram

ridicularizando-o com gargalhadas." (Gorbman 1997:49)

TR importante ressaltar aqui que uma inser¢do musical freqiientemente pode cumprir mais de uma
fun¢do, que podem ser cumulativas. A dimensdo temporal da musica por exemplo, segundo Wingstedt
(secdo 1.3.1), ¢ sempre presente. Uma inser¢do musical entdo, exerce sempre a fun¢do de definir
tempo, independente de outras funcdes presentes. Algumas estratégias composicionais podem ser
pensadas para resolver diversas fung¢des simultineamente.
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Mais adiante em seu livro, ela apresenta a solu¢do encontrada pelos diretores para
situacdes como essa: no lugar de cenas explicitas de declaragdes de amor, a utilizacao
da musica certa que iria sugerir a situa¢do de romance, envolvendo o espectador em

um envelope emocional:

" ...se a musica estd funcionando corretamente, ela nos faz menos criticos € um pouco

mais suceptiveis aos sonhos " (Gorbman 1997:55)

Temos entdo nesse exemplo:

QE 92
necessidade funcio estratégias composicionais
auséncia de clareza dos sentimentos descrever um sentimento de um codigos culturais: musica romantica
dos atores - reforgar sentimento do personagem que envolva a pletéia com os
ator pela atriz sentimentos dos atores

Dentre as mesmas categorias apresentadas por Wingstedt, temos também a classe
informativa e, dentro da categoria comunicagdo de significado, a fungao esclarecendo
situagoes ambiguas. Aqui temos claramente uma situacdo de necessidade da musica:
uma cena que - esgotados os outros recursos narrativos - nao apresenta clareza de
sentido pode ser bem resolvida pela utilizacdo de elementos musicais que passardo a

fazer parte da narrativa. Anabel Cohen descreve bem essa propriedade da musica:

"A comunica¢do de significado emocional ou significado através de associagdo (ex.
épocas, culturas e eventos) é particularmente efetiva em situacdes ambiguas. Por
exemplo, dois excertos contrastantes de musica de fundo alteram sistematicamente a
interpretacdo de uma cena onde duas pessoas podem estar lutando ou brincando. Foi

também demonstrado que a musica de fundo pode modificar o significado de uma

simples animacio de figura geométrica em movimento."

%2 Neste texto chamaremos o quadro apresentado a seguir de "quadro das estratégias" (QE). Nele estara
resumida a logica da escolha da estratégia composicional como uma das possiveis solugdes para a
necessidade da musica no momento em questao.

> COHEN (1993)
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Como exemplo dessa situacdo podemos citar o filme Blue Thunder (1983) de John
Badham, no qual o compositor Arthur B. Rubinstein criou, para uma cena de didlogo
entre os atores Roy Scheider e Candy Clark, um trecho musical que sugere, pela linha
das melodias e pelas dissonancias presentes na harmonia escolhida, um
relacionamento perturbado entre os dois atores. Aqui temos uma inser¢do musical que
auxilia na clareza da narrativa, isto €, ajuda a platéia a compreender exatamente o que

estd acontecendo entre os personagens (figura 9).

Blue Thunder ~ M-31 Arthur B. Rubinstein
Orchestrated by Bill Brohn
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Figura 9: Miisica de Arthur Rubinstein, do filme Blue Thunder ( 1983 ) dirigido por John Badham®*

QE
necessidade funcio estratégias composicionais
auséncia de clareza dos sentimentos esclarecendo situagdes ambiguas musica romantica porém com sutis
dos atores - mostrar relacionamento tensdes harmonicas na melodia
perturbado

% fonte: KARLIN e WRIGHT (1990)
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2.2.1 Economia

A economia pode ser um pardmetro para se avaliar a necessidade real de musica em

diversos trechos de um filme. Segundo Huntley e Manvell:

"quanto maior a economia na utilizacdo da musica, maior serd o efeito dramatico

por ela alcangado". (Huntley e Manvell 1957:73)

Sao diversos critérios para a escolha dos pontos de insercdo de musica e isso pode
variar pelo estilo do filme e estilo do diretor. > Um bom exemplo de utilizagio
extremamente econdmica, criteriosa e expressiva da musica pode ser visto no filme
Vivre sa vie (1962) do diretor Jean Luc Godard. *® O mesmo trecho musical de poucos
segundos de duracdo, composto pelo compositor francés Michel Legrand, ¢ repetido
em diversos trechos do filme, cortado a cada momento de uma forma. O autor Royal
S. Brown em um artigo para a Quartely Review of Film Studies analisa assim o uso da

musica de Legrand por Godard :

"Para o seu filme Vivre sa Vie Godard chamou Legrand para compor um tema e
desenvolver onze variagcdes de forma a seguir paralelamente a construgdo do filme;
entretanto, na sala de edicdo, Godard escolheu incorporar somente os primeiros
compassos da segunda ou terceira variagdo composta, repetindo esses mesmos
compassos por todo o filme. Godard segue um caminho contrario ao tradicional modo
de Hollywood ao desagregar o tema musical e a estrutura narrativa de forma a tratar
os elementos de 4udio e visuais como complementares, mas que sdo, entretanto,
recursos separados. Na primeira cena do filme, n6és vemos trés close-ups difererentes
da face da personagem Nana, cada um comecando com um dos segmentos musicais.
Os trés angulos de Nana sdo trés variagdes do mesmo tema de sua face, da mesma
forma que os trés segmentos de musica sdo trés variacdes do mesmo tema musical.
Dessa forma, Godard realiza um paralelismo entre os eventos visuais do filme com a
musica; porém, ao cortar a musica antes do final de cada cena visual, ele insinua que

a musica e a imagem permanecem como linguagens separadas, independentes uma da

> Em La Musique au Cinema, Michel Chion dedica um capitulo (Des auteurs et des films) a descrigio
da relagao de diversos diretores de cinema com a musica de seus filmes.

% E importante ressaltar aqui que o diretor Jean Luc Godard nio segue em seus filmes os principios do
cinema de narrativa cldssica. Mas o exemplo apresentado ¢ uma mostra de uso ndo convencional e
econdmico de musica em um filme, que sugere perspectivas criativas para o compositor.
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outra. A escolha de Godard ao colocar em /ooping a mesma musica através do filme
cria um senso de repeticdo e perda de controle que ataca a nogdo de livre arbitrio no
filme. Embora Nana acredite em sua capacidade de controlar os eventos em sua vida,
a derrocada de sua vida econdmica parece provar o contrario. A técnica de Godard de
entremear som e imagem em alguns momentos enquanto insiste em manter a estrita
separacdo em outros reflete a sua insisténcia em que a musica, como a lingua,
algumas vezes tem sucesso e algumas falha na comunicagdo precisa. Nana também
expressa a sua insatisfagdo com a linguagem como um sistema de significantes em
sua conversa com o personagem Bruce quando ela diz: "quanto mais eu falo, menos

as palavras significam." (Brown 1985)

2.2.2 Siléncio

Claudia Gorbman - "Trés fungées do 'siléncio’: siléncio musical diegético, siléncio

ndo diegético, siléncio estrutural” (se¢do 1.2.2)

No processo de escolha de trechos do filme onde a musica serd necessaria, o siléncio

também se torna um elemento de extrema importancia; a auséncia de musica e/ou dos

sons pode, em certos casos, ser a escolha mais acertada para a realizacao da narrativa.

Claudia Gorbman cita o filme Noites de Cabiria de Frederico Fellini (1957) como

um bom exemplo de siléncio estrutural: na cena de abertura, quando Cabiria ¢ atirada

ao rio por um amante ndo confiavel, ndo hd musica. Durante todo o filme, a musica ¢

abundante, até a cena final, quando Cabiria e outro pretendente seu estdo no alto de

uma colina olhando um rio e ela tem em suas maos o dinheiro guardado por toda a

vida. Como na cena de abertura, um homem lhe rouba em um momento de total

siléncio. Diz Gorbman:

"Nenhuma musica seria tao eloqiiente quanto a sua auséncia, que define uma relagdo estrutural
com o inicio do filme, deixando claro que Cabiria era uma mulher fadada a ser, por toda a

vida, enganada, roubada e atirada aos rios por homens". (Gorbman 1997:52)
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QE

necessidade funcio estratégias composicionais
associacdo do inicio com final do definir estrutura e forma siléncio na cena inicial e final, em
filme, para explicagdo da narrativa um contexto de muita musica

O siléncio pode ser também integrado a musica. No filme Brainstorm (1983) do
diretor Douglas Trumbull, o compositor James Horner usa um motivo recorrente
separado por trechos de siléncio, para criar momentos de reflexdo durante uma cena

: . L 9
em que a atriz Natalie Wood est4 sozinha em cena.”’

FIGURE 11-12
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Figura 10: Miisica de James Horner, do filme Brainstorm(1983 ) dirigido por Douglas Trumbull *®

*TKARLIN e WRIGHT (1990:143)
% fonte: KARLIN e WRIGHT (1990)
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Um exemplo extremo da forga expressiva do siléncio em filmes pode ser visto nos
filmes do diretor americano Stan Brakhage, famoso por dirigir filmes
intencionalmente silenciosos. Um exame de alguns dos seus filmes nos mostra que da
mesma forma que um diretor de filmes sonoros pode usar diferentes tipos de musicas
para filmes diferentes, assim um diretor de filmes silenciosos pode usar diferentes
tipos de siléncio.” Em um de seus principais filmes, Antecipation of the Night (1962),
as imagens, além de ndo terem sons, ndo evocam nenhum tipo de som. Ao mesmo
tempo, as qualidades ritmicas distintas dos movimentos realizados pela cimera e a
forma de edi¢@o estimulam os sentidos do espectador, da mesma forma que o som faz.
Segundo Brakhage, ele fazia filmes silenciosos porque para ele o som tende a
dominar a imagem. Weis e Belton dizem que isso acontece quando a auséncia de som
d4a a imagem e as suas sutilezas uma nova prioridade a conciéncia do espectador e

, . . S 100
permite que ela fale com os seus proprios ritmos, similares & musica.

2.2.3 Mascaramento

Em certos momentos a musica pode ser necessaria para cumprir uma fun¢do definida
por Johnny Wingstedt como mascaramento. Nos primordios do cinema, uma das
utilidades da musica era cobrir os ruidos indesejaveis do projetor de cinema; a fungdo
de mascaramento que aqui pode ser exercida pela musica ¢ a de melhorar sons fracos
da narrativa, como uma ma performance.'® Se a performance dos atores ¢ excelente,
a narrativa provavelmente ja vai estar em grande parte realizada e provavelmente vai
haver pouca necessidade de musica para dar énfase emocional a cena. Em certos
momentos entretanto, a musica pode vir a ser necessdaria pois somente a atuagao dos

atores pode ndo estar sendo suficiente para a condugdo da narrativa.

% WEIS ¢ BELTON (1985:377)
' WEIS e BELTON (1985:378)
"I WINGSTEDT (2005:8)
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2.2.4 Pontos exatos

Outra questao importante a ser considerada na defini¢do dos melhores momentos para
) . . . s 102
as inser¢cdes musicais: os momentos exatos de entrada e saida da musica. - Segundo

Claudia Gorbman, normalmente a musica entra ou sai:

* em agdes (0o movimento de um ator, uma porta fechando)
* em eventos sonoros (uma campainha, um telefone)

* em momentos de mudangas ritmicas ou emocionais decisivas

E importante que se perceba que as vezes essa nova articulacdo coincide com um
corte de edicdo, mas ¢ importante lembrar que a musica do tradicional cinema
narrativo ndo se prende ao corte da cena, mas se articula pelo drama que esta sendo

narrado.

Muito usado no cinema também e citado por Bordwell e Thompson ¢ o efeito da
ponte sonora ou elipse: a musica da cena seguinte comeca alguns segundos antes da

. . . . 103
cena em andamento terminar, anunciando o que esta por Vvir.

A musica pode ser necessaria também para estabelecer continuidade entre cenas, que
sem ela estariam desconectadas; como diz Annabel Cohen, a musica, funcionando
como um tipo de cola, vai aglutinar os eventos multimidia de diferentes dominios em
uma s6 dire¢do, ajudando o cérebro a acompanhar a corrente. A musica pode indicar a

continuidade do tema corrente.

Em resumo, a musica normalmente ¢ necessaria - ou indispensavel - quando a
narrativa proposta ndo estd clara ou ndo tem a forca de expressdo desejada pelo
diretor. O texto de Johnny Wingestedt apresentado na secdo 1.3.1 descreve uma série

bem completa de fungdes possiveis para o diagnostico dessas necessidades.

192 Na secdo 2.4, Relagio do tempo musical com o tempo das imagens/tempo da narrativa, é avaliada

mais em detalhes a marcagdo desses pontos.
% BORDWELL e THOMPSON apud WEIS e BELTON (1985:198)
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2.3 Interacoes com outros elementos sonoros

(dialogos e sons ambientes)

Michel Chion - "E igualmente reconhecido como musica, ou em todo caso como
'musical’, um discurso articulado de notas - de sons 'tonicos' no sentido dado a essa
palavra por Pierre Schaeffer aos sons onde a massa nos faz escutar uma altura

precisa" (se¢do 1.2.1)

Annabel Cohen - "O outro lado do efeito de mascaramento da musica é o
mascaramento de sons desejaveis, como os didalogos de um filme, por exemplo,
causado por superposicdo de frequéncias e o mascaramento de didlogos na regido
aguda por sons musicais graves. Por causa disso, compositores devem orquestrar

com cuidado trechos de musica que fiquem por trds de didlogos." (se¢do 1.4.1)

Bordwell e Thompson - "Além da sele¢do, a forma como os sons selecionados sdo
combinados na mixagem final do filme é determinante para o controle da

funcionalidade da banda sonora." (se¢do 1.5.1)

Noé€l Burch - "Por causa dessa '"presenga igual" de todos os componentes
sonoros de um filme ao serem canalizados através dos auto falantes em um
teatro, a orquestra¢do musical de todos os distintos elementos sonoros de uma
pista de som parece imperativa, da mesma forma que o modo pela qual a
imagem ¢é percebida demanda uma aten¢do constante para a composi¢do

visual total." (se¢do 1.6.1)

A totalidade dos sons de um filme ¢ chamado de banda sonora. Ela ¢ dividida em trés
estratos: sons, didlogos e musica - como ilustra bem o quadro de Huntley e Manvell:
(figura 10). A partir do momento em que sdo identificados os pontos do filme onde
ha necessidade da musica, ¢ importante que se avalie a presenca de sons e dos
didlogos ja existentes e conseqilientemente as possiveis relacdes entre esses elementos

e a musica a ser composta.
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Sons Dialogos Mdusica
[ i 1 I i 1
Captados Bibliotecas Realistas Estilizados ou Poéticos
[ 1
Realista Funcional

[ T 1

Cancao ou Performance Orquestral Balé Opera e Musicais

Mdasica e acao
Musica cénica
Musica de época

Muasica para tensao tramética

Mdasica para comédia

Musica para emoc¢ao humana
Musica para filmes experimentais, especializados e animagdes

Figura 10: Quadro esquemadtico que resume todo o conteuido de uma banda sonora, segundo a

concep¢io de John Huntley e Roger Manvell '

2.3.1 Relagdes entre a musica e os dialogos

Os dialogos sdao fundamentais para a compreensdo de uma narrativa que seja baseada

em texto. Ao criar a musica para um filme, o compositor acrescenta um elemento na

soma:

dialogos + + musica

que € o total da banda sonora e que ndo pode ser perdida de vista, pois a compreensao

da narrativa é determinada também pela clareza desse resultado. No tradicional

cinema narrativo, a pista de didlogos fica sempre em primeiro plano; considerando

isso, algumas orientagdes sdo importantes para o compositor, como as apresentadas

por Fred Karlin e Rayburn Wright : '*

" HUNTLEY e MANVELL (1957:60)
'3 KARLIN ¢ WRIGHT (1990:131)
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o falas em off '° sdo mais dificeis de compreender - quando o espectador pode
ver o movimento labial do personagem que fala, a compreensdo ¢ maior (por
causa da possibilidade da leitura labial). De outra forma, falas em off, didlogos
de grupo ou narragdes onde ndo se vé o narrador requerem, para manter sua
clareza, mais cuidado na composi¢do e orquestracdo da musica que as
acompanha.

* texturas musicais "lisas" sdo menos intrusivas - a fala tem uma textura
articulada. As texturas instrumentais em /egato € que ndo contém grande
saltos melddicos ou acentos permitem que a fala se diferencie e preserve sua
clareza.

* atengdo a superposi¢do de faixas de freqiiéncias - a distribui¢ao equilibrada
dos elementos no espectro sonoro também ¢ importante para a preservacao da
independéncia desses elementos. Os autores citam o exemplo do filme 7he
Sound and the Fury (1959), onde o compositor Alex North evitou usar
instrumentos como a clarineta baixo e outros instrumentos graves nos trechos
onde a musica estava sob a voz grave do ator Orson Welles.

* acentos e solos podem distrair a atengdo - se forem necessarios instrumentos
solistas em trechos de musica sob o didlogo, ¢ importante levar em conta a
dindmica desses instrumentos.

* atengdo aos sons graves e agudos extremos - esses sons podem ser intrusivos,

como também sons percussivos e texturas com staccatos.

Essas orientagdes reforcam a colocagdo de Annabel Cohen sobre as formas como
percebemos e separamos 0s eventos sonoros:

107 108 .
e Gaver, = definem que os ouvintes querem escutar

"Dois autores, Bregman
eventos logicos e consistentes em seus ambientes. Como a musica ¢ logica e
consistente, ela vai ocupar a limitada ateng¢do auditiva que de outra forma seria

dissipada por sons estranhos." (Cohen 1993:6)

Se a musica composta para um trecho onde hd didlogos apresentar excessiva

figuracdo e desenhos temadticos, ela pode passar a apresentar uma consisténcia

1% falas de atores que no sio vistos na tela
'"” BREGMAN apud COHEN(1993)
"% GAVER apud COHEN (1993)
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excessiva que desvie para si o foco de ateng@o. Dessa forma ela ocupard a limitada
ateng¢do auditiva do espectador, que deveria estar compreendendo os didlogos -
elemento mais importante no momento. Com isso corre-se o risco de perder a clareza
desejada da informacdo. O compositor Earle Hagen, em seu livro Scoring for Films

diz:

" Diédlogo ¢ contraponto. Ele tem uma linha, um andamento e alturas. E tem também
valores de diversos tipos. Aprenda a tratar o didlogo com respeito e faga-o trabalhar

para vocé" (Hagen 1971:75)

De forma analoga a alguns principios de composi¢cdo musical, o didlogo pode ser
visto como a voz principal de uma textura contrapontistica. Alguns principios basicos
da teoria do contraponto musical podem ser adaptados na relagdo musica /didlogos,

como os apresentados pelo compositor Walter Piston:

" Por exemplo, dependéncia ou acordo podem ser proporcionados... no ritmo, pela
coincidéncia de acentos ou tempos fortes e da atividade ritmica. Nas linha melodicas,
existe o que ¢ chamado de movimento direto... ¢ o ponto culminante, que pode ser
atingido simultaneamente por vozes diferentes. Por outro lado, a independéncia ou
desacordo € obtido... por evitar coincidéncia dos acentos e padrdes ritmicos; pela
oposi¢do de curvas melddicas fazendo uso de movimentos obliquos e contrarios."

(Piston 1947:9)

A primeira regra apresentada por Piston - evitar a coincidéncia dos acentos - pode ser
adaptada para a nossa questdo: quando a insercdo musical coincide no tempo
exatamente com o inicio de uma frase falada, a independéncia dos dois elementos ¢
comprometida. O mesmo pode ser dito da coincidéncia dos padroes ritmicos: se a
musica e a fala tem padrdes de ritmo semelhantes, da mesma forma ¢ comprometida
essa independéncia. J& a regra de dependéncia - nas linha melddicas, existe o que é
chamado de movimento direto... e o ponto culminante, que pode ser atingido
simultdneamente por vozes diferentes - nos indica a possibilidade de controlar o grau
de independéncia entre didlogos e musica pelo cuidado com a melodia criada. O seu
ponto culminante, se ¢ importante para o discurso, pode estar em um momento de

siléncio nos didlogos.
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Como exemplo de clareza de escrita e independéncia de elementos, podemos observar

uma cena do filme Star Trek II (1982), com musica de James Horner. (figura 11)

Star Trek I1: The Wrath of Khan ~ M23/30  Khan  James Horner
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Figura 11: Musica de James Horner, do filme Star Treck II: The Wrath of Khan (1982) dirigido por
John Badham'”

As escolhas feitas pelo compositor James Horner para o posicionamento da musica
em relagcdo aos didlogos se parecem com as regras de contraponto apresentadas por

Walter Piston: contrabaixos em pizzicato com duracdo regular de seminimas sdo

1% fonte: KARLIN e WRIGHT (1990)
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ouvidos durante toda a cena; no momento da entrada da primeira fala ("God"” ) no
compasso 9, violinos atacam a nota 14 4 em harmonico sul ponticello - em uma regiao
distante da regido da voz humana. O ataque e movimento das flautas e trumpetes
acontecem em contratempo a fala anterior, com isso sendo ouvidos com clareza. O
mesmo procedimento ¢ adotado no compasso 13 e 16. No compasso 18 hd uma
coincidéncia ritmica da entrada da fala ("Chekov - isn't it ?") com o ataque das
flautas, trumpetes, violinos, harpa, tam tam, cymbal e piano. Porém todos os
instrumentos estdo em regides distantes da regido da fala - abrindo uma janela na
faixa de freqiiéncias para ela - que entra no primeiro tempo do compasso 18 como se
fosse um instrumento solista. Observe o movimento em anacruse no ultimo tempo do

compasso 17, com o glissando da harpa e dos violinos, preparando a entrada da fala.

2.3.2 Relagoes entre a musica e os sons ambientes

Embora diferente da relagdo com os didlogos, a relagdo da musica com os sons
ambientes e efeitos sonoros criados em estiidio também ¢ extremamente importante.
Do ponto de vista da narrativa, alguns sons sdo mais importantes que outros, isto &,
uns podem estar em baixo volume, outros necessitam estar em primeiro plano. O total
da banda sonora agora tem trés elementos e o compositor deve continuar a observar

essa resultante:

+ sons + musica

pois ela ¢ determinante para o controle da narrativa. O equilibrio do contraponto
entre esses trés elementos pode proprorcionar um nivel de clareza a banda sonora que
vai permitir ao diretor ter controle sobre os elementos narrativos sonoros do filme, na

etapa final de mixagem e finalizagao.

Como dizem Bordwell e Thompson:

"Todo o aparato tecnologico de gravacdo e edigdo de dudio existe exatamente para

permitir que o diretor do filme possa controlar, através de selecdo, a pista de som de
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seu filme, guiando a percepg¢do dos espectadores." (Bordwell e Thompson apud Weis

e Belton 1985:189)

Cada som tem um perfil proprio: alguns sdo pontuais e incisivos, outros sao longos e
preenchem um grande espago no espectro sonoro. ''° Do ponto de vista das estratégias
composicionais, pode ser necessario se avaliar os perfis de cada som (ou grupo de
sons) que vai estar presente na cena para a qual a musica vai ser composta e se
elaborar um procedimento de contraponto entre musica e sons, em fun¢do das
possiveis superposicdes de freqiiéncias, ritmos e ataques. Alguns exemplos podem
ilustrar a escolha de estratégias composicionais para cada situacdo, levando-se em

consideragao:

1. asoma dos trés elementos : didlogos, som e musica

2. anecessidade detectada e a conseqiiente fun¢do da musica a ser composta
para a cena

3. os didlogos presentes na cena

4. a natureza dos sons presentes € a sua importancia do ponto de vista da

narrativa

No primeiro exemplo, uma simulag@o para o filme Blue Thunder: a mesma cena ja
analisada na se¢do 2.2, porém ocorrendo em um cendrio urbano, com sons muito
intensos de uma metropole ao fundo, criando um continuo sonoro de freqiiéncias
médias e graves. Do ponto de vista do equilibrio sonoro entre a musica € os sons
presentes, teremos que adotar mais uma estratégia composicional para essa cena: a
escolha de faixas de freqiiéncia na instrumentacdo da musica, de forma que ela se

destaque da faixa preenchida pelos sons presentes.

100 compositor Pierre Schaeffer desenvolveu um completo trabalho de tipologia e morfologia dos

sons em seu livro Traité des objets musicaux :essai interdisciplines (SCHAEFFER 1966).
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necessidade funcio sons presentes estratégias composicionais
auséncia de clareza esclarecendo sutis tensdes harmonicas na
dos sentimentos dos situacdes ambiguas melodia

atores

sons de melodia na regido média/aguda das
cidade/frequéncias cordas ¢ madeiras
médias e graves em sons graves articulados
continuo

No segundo exemplo, o filme Les Vacances de Monsieur Hulot (1953) de Jacques

Tati, apresentado como exemplo no texto de Bordwell e Thompson na se¢do 1.5.1/A:

"Em um hotel, varias pessoas de férias estdo descansando; no primeiro plano algumas

jogam cartas, enquanto no fundo da cena Hulot joga ping-pong freneticamente. No

comeg¢o da cena, os jogadores de cartas murmuram baixinho, enquanto o som do

ping-pong é muito alto, o que faz nossa atencao ser dirigida para ele. Mais no final da

cena, ndo ha som no jogo de ping-pong (que continua) e nesse momento prestamos

atencdo ao jogo de cartas."

Supondo que seja detectada a necessidade de musica nessa cena, para realgar uma

sensa¢do de suspense em relacdo aos murmurios entre os jogadores de carta; a musica

composta deve atender a necessidade da criacdo do suspense, usando os codigos

culturais e musicais que definem essa sensacdo e o compositor deve estar atento aos

sons presentes na cena. Nesse caso teremos trés estratos de sons:

1.

sons do jogo de pingue pongue - sons incisivos médios e agudos com
articulagdo ritmica constante e regular, com algumas variagdes.
Importantes na narrativa, devem estar bem claros.

sons dos murmurios dos jogadores de carta - sons guturais médios e
graves, incompreensiveis e intermitentes. Também importantes na
narrativa, podem oscilar de volume e defini¢ao.

sons ambientes do hotel - sons continuos com leves ondula¢des ¢ uma
faixa ampla de freqiiéncias, que provavelmente podem ficar em segundo

plano por ndo terem importancia na narrativa.
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O contraponto a ser estabelecido com a musica deve respeitar os trés "desenhos"
criados pelos sons ambientes e se expressar com clareza respeitando a importancia de

cada um na narrativa.

necessidade funcio sons presentes estratégias composicionais
criar suspense em esclarecendo codigos culturais: musica de
relagdo a murmurios situagdes ambiguas suspense

de personagens

sons de um jogo de ping textura musical lisa, ndo entrando
pong, murmurios em conflito com os sons do jogo de
incompreensiveis e sons pingue pongue - regularidade que
de ambiente de hotel destaque a intermiténcia dos
murmurios

Uma possibilidade criativa extremamente interessante ¢ a utilizagdo dos sons
ambientes como elemento estrutural para a composi¢do musical; um excelente
exemplo disso pode ser visto no filme Night Mail (1936) de Harry Watt e Basil
Wright, documentério criado como propaganda para o GPO (General Post Office),
o6rgao do correio britanico, para o qual trabalhavam um grupo dos melhores cineastas,
musicos, editores de som e produtores da Inglaterra nos anos 30. Para esse filme, o
compositor inglés Benjamin Britten (1913-1976) escreveu uma pega sobre poema do
escritor inglés W.H.Auden para narrador e pequena orquestra (flauta, oboé, fagote,
trumpete, percussdo, harpa, violinos, violoncellos e contrabaixos). Apesar de sua
pouca duracdo - seis minutos - faz parte de seu repertério de concerto, sendo
executada ao lado de Operas famosas e musicas sinfonicas. O que se destaca na
musica como trilha sonora - e aqui ¢ importante ressaltar o trabalho do editor de som
brasileiro Alberto Cavalcanti, que participou da definicdo da concepg¢dao musical - € a
sua estrutura, construida sobre o ritmo produzido pelos sons de uma locomotiva em
movimento. Nesse momento vale a pena lembrar o que dizem Bordwell e Thompson

sobre as categorias do som no cinema:

"O som no cinema adquire trés formas: didlogos, misica € ruidos (também

chamado de efeitos sonoros). Em certos momentos um som pode compartilhar
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categorias - um grito faz parte dos didlogos ou dos ruidos? a musica eletronica ¢

também ruido?" (Bordwell e Thompson apud Weis e Belton 1985:186)

No caso de Night Mail, poderiamos perguntar: os sons da locomotiva fazem parte da
musica? O que percebemos € que os sons produzidos pelo motor da maquina, por suas
rodas e pelo apito da chaminé parecem realmente fazer parte da orquestracdo de

Britten, tamanho o equilibrio sonoro entre os sons e a orquestra.

O processo de producdo de som desse filme - responsabilidade de Alberto Cavalcanti
- ¢ um exemplo de equilibrio nas relagdes entre sons e musica: o resultado obtido na
trilha sonora de Night Mail se deve a um meticuloso método de produgdo, onde ¢
estabelecida uma hierarquia entre os ruidos, a fala dos atores e a musica. Segundo
Cavalcanti, o filme foi planejado levando-se em consideragio a producio do som ' e
observamos no resultado final um grande equilibrio dos elementos que compdem a
essa pista. O filme comeca com musica nos letreiros e segue sem intervencgdes
musicais. Durante todo esse tempo a pista de ruidos ¢ muito clara (especialmente se
considerarmos os recursos de producdo da é€poca), com um som ambiente
extremamente bem construido. Os sons da locomotiva, os sons do ambiente em geral
(os sons dos malotes sendo jogados pelas janelas do trem por exemplo, t€ém defini¢ao
clara de perspectiva e profundidade) e os sons da natureza sdo ouvidos perfeitamente

sob a narracio e fala dos atores. E importante lembrar também que o som de

"1 Sobre esse processo fala Cavalcanti : “No caso de Night Mail as imagens do filme foram

concebidas a0 mesmo tempo que seu acompanhamento sonoro. Se ndo tivesse sido assim, os ruidos do
trem teriam se tornado excessivamente monétonos. Eis o resumo desse panificagdo: primeiro foram os
ruidos selecionados para cada seqiiéncia. Depois construiu-se o acompanhamento sonoro com as “notas
dominantes”, que s@o diferentes em cada se¢@o. O filme comeca com uma breve cena falada sobre a
partida do trem, sucedida, como transi¢do, por sinais, com o som sincronizado; segue-se uma séries de
vistas que acompanham o trem, tomadas de avido e, apos, cenas na torre de controle, com todos os
ruidos caracteristicos, vendo-se depois, varias vezes, o trem filmado de fora, com seu ritmo real e seus
apitos como “notas dominantes”. Neste trecho suprimimos todas as paradas em esta¢des, que foram
condensadas na sequéncia seguinte “Crew, depois da meia-note”. Na plataforma de Crew usamos todos
os gritos, todos os barulhos de vagonetas, das locomotivas chegando e saindo e outros efeitos de uma
estagdo. Deixando Crew, o ritmo do trem passa para segundo plano e uma orquestragdo de ruidos,
pontuadas por explicagdes quase gritadas, sugere as regides industriais que o trem atravessa. As cenas
do interior sdo acompanhadas, de novo, pelo ritmo simplificado do trem, desta vez quase
imperceptivel, e que se bem me recordo, era feito pela bateria; os operarios falam em sincronismo, com
grande naturalidade. Estamos no patamar que prepara o climax do filme; o trem apanhando e
descarregando sacos de cartas, a grande velocidade. Aqui se repetem alguns apitos ndo sincronizados
sobre os primeiros planos das rodas da locomotiva, servindo novamente de pontuagdo. E finalmente,
depois de um pequeno interlidio musical — usado como anticlimax mostrando a alvorada — a subida
para a Escdcia, que termina com a seqiiencia lirica, em que os versos de W. H. Auden seguem o ritmo
do trem e produzem um grande efeito dramatico.” - CAVALCANTI (1959:174)
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locomotivas a vapor possui uma faixa de freqliéncias muito larga, isto é, ocupa muito
espaco no espectro final. Isso implica em cuidados extras na mixagem final para que
esse som nao abafe o restante ou, para que isso ndo acontega, o seu volume tenha que
ser muito baixo, ficando consequentemente inexpressivo.''> E interessante observar
como Cavalcanti pensava em termos de planos sonoros, quase como uma
orquestracdo de ruidos e tonalidades na qual se incluem todos os sons. Pensando
dessa forma, ele criava espago para todos os eventos, articulando sincronias e

assincronias sonoras.

Sob outro aspecto, a auséncia de musica durante quase todo o filme d4 um tom
objetivo a narrativa, evitando acrescentar tons emocionais dispensaveis. E cria um
contraste ao destacar, nos minutos finais a entrada do narrador com o poema de
W.H.Auden, reforcado pela musica emocionante de Britten. As imagens desses
momentos sdo também especiais, como a tomada do trem surgindo por trds das
montanhas e algumas cenas aceleradas, como as rodas da locomotiva, os coelhos
correndo pelo campo, absolutamente em concordancia com o dinamismo da

musica.'

Vemos nesse exemplo a importancia da avaliacdo das faixas de freqiiéncias ocupada
pelos sons presentes e a possivel presenca de sons tonicos. Michel Chion distingue os
sons tonicos, que podem influenciar na musica, dos sons ambientes que nao

influenciam:

"Se os sons sdo situados como emanacgao "natural" - um motor de um automoével, um
ruido de elevador, ou certos zumbidos naturais - essa percepcdo se dissolve. E
musica, dentro do universo concreto do filme, aquilo que escapa as leis do real,
aquilo que parece existir dentro do som, independente do que se vé." (Chion

1995:198)

112 . s~ . = .

Atualmente os softwares de edicdo de som contam com filtros de selecdo, que reconhecem a faixa
de frequéncia de um determinado som e equilibram as outras pistas em relacdo a ele. Nos anos 30 isso
ainda era feito com poucos recursos técnicos e era realmente necessario muita criatividade e cuidado

para se equilibrar o espectro sonoro.
'3 BAPTISTA (2004:5)
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pode ser

Em trechos onde essa presenca seja intensa, a escolha da tonalidade
determinante para evitar conflitos de alturas com sons tonicos presentes que possam
pertubar a clareza do discurso musical. Em relagdo a isso, diz o produtor de som

Alberto Cavalcanti :

"Musicos inexperientes muitas vezes escrevem para um filme partituras sem levar em
conta as tonalidades dos ruidos e da palavra. Resulta dai que na gravagdo, quando se
torna necessario baixar o nivel da musica, esta se confunde com os elementos sonoros
e deixa de ser perceptivel. Quantas vezes nds diretores, ouvimos um musico, depois
da regravacdo, dizer : 'Ninguém pode ouvir minha musica'. Nao deveria ele dizer 'a
musica do filme' e ndo 'a minha' — e saber que na maioria dos casos o defeito provém

de tonalidade errada ?" (Cavalcanti 1959:153)

No filme L'Homme du Train (2002) do diretor francés Patric Leconte, o compositor
Pascal Esteve utilizou-se exatamente da mesma possilibidade de integragdo ruidos /
musica utilizada por Benjamin Britten e Alberto Cavalcanti nos anos 30. Nas
primeiras cenas do filme, o personagem Milan - um assaltante de bancos com perfil
de cowboy americano - chega de trem em uma pequena cidade francesa. A musica
que acompanha essa cena ¢ construida sobre o motivo ritmico dos sons do motor e das
rodas do trem, quase como se fosse uma célula ritmica de instrumentos eletronicos em
loop.'"” Sobre essa base ritmica, o compositor utiliza sons articulados de cellos e
violas, simulando a principio a sonoridade das buzinas de uma locomotiva. Em
seguida, seguindo a tematica do filme, um violdo de cordas de ago produz acordes e
frases tipicas de musicas do oeste americano. A mesma musica retorna mais tarde no
filme, como /leitmotiv do personagem Milan, em uma cena onde ndo ha a presencga do
trem. Nesse momento, escutamos a mesma célula ritmica como se fosse parte de uma
orquestra¢do musical convencional, sem que faga falta a imagem do trem. Os sons do
trem - geradores da célula ritmica - passam de diegéticos na abertura do filme a ndo

diegéticos nesse momento, onde estdo incorporados como instrumentos musicais.

"4 Por escolha da tonalidade entendemos aqui a escolha das alturas e suas possiveis transposigdes,

independente do conceito classico de tonalismo.
"5 Termo da lingua inglesa usado para indicar células ritmicas repetidas por processo de duplicagio em
programas de computador especificos para composicdo musical.
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2.4 Rela¢ao do tempo musical com

o tempo das imagens / tempo da narrativa

Bordwell e Thompson - "No cinema temos diversos ritmos que convivem entre Si:
ritmos dos sons, ritmos das imagens, ritmos da edi¢do, ritmos da musica e ritmos dos

didlogos."” (se¢do 1.5.1)

Michel Chion - "Um filme pode ser definido como um conjunto de ritmos: a agita¢do
ritmica de galhos de drvores, ou os passos de uma pessoa, ou o ritmo visual criado
pelo desfile de postes elétricos ou telefonicos vistos de um carro ou de um trem em
movimento. A musica cria em varios casos um padrdo ritmico, cronométrico, pelo
qual podem ser ordenados os ritmos mais fluidos e irracionais que se produzem na
imagem, ao nivel do comportamento dos corpos, dos ruidos, das luzes, da

montagem." (se¢do 1.2.1)

Michel Chion - "A sincrese - neologismo criado a partir das palavras sintese e
sincroniza¢do - é um efeito psico-fisiologico, considerado como ‘'natural’ ou
'evidente', em virtude do qual dois fenomenos sensoriais e simultdneos, aqui a
imagem e o som, sdo percebidos imediatamente como um so evento, procedente da

mesma fonte" (secdo 1.2.1)

Até esse momento, em nosso percurso pelo roteiro proposto, ja foram abordados:

* 0 conceito musical a ser seguido
* os momentos de entrada e saida da musica a ser composta
* as possiveis relacdes entre os sons jd existentes e a musica a ser inserida

nesses pontos

Nessa etapa, a estruturacdo ritmica da composicdo pode comegar a ser feita a partir
dos tempos da narrativa e dos tempos das imagens. Podemos dividir essa fase em

quatro momentos consecutivos:
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1. Marcagao dos pontos de sincroniza¢do - ps
2. Identificacdo do pulso da cena
3. Defini¢ao de andamentos determinados pelos ps

4. Cria¢ao de um esbogo do gesto ritmico da musica a ser composta

2.4.1 Marcacao dos pontos de sincronizacio - ps

Segundo Michel Chion, pontos de sincronizagdo - ps - sdo "pontos de verticalidade
que contribuem para estruturar o fluxo ritmico, dramatico e emocional do filme".''®
Sao eles que impdem a cadéncia audiovisual o seu fraseado, como podem impor em
uma seqiiéncia musical os acordes simultaneos ou as cadéncias. Uma porta batendo,
uma mudanga de expressdo em um rosto de um personagem ou o inicio de uma nova

cena sdo exemplos de ps.

A defini¢do desses pontos vai depender de diversos fatores, como a identificacdo da
necessidade da musica em cada momento e o nivel de sincronia e pontuagdo desejado;
no instante em que ¢ estabelecida essa sincronia audiovisual, surge o efeito psico-
fisiolégico chamado por Michel Chion de sincrese,''’ pelo qual imagem e som sio

percebidos como um s6 evento.

Virias possibilidades criativas podem surgir ao se tirar partido do efeito da sincrese,

. . . sl s . ... 118
utilizando-se para isso de diversos niveis de sincronia:

A) Sincronia quadro a quadro (Mickey-mousing )

As musicas compostas para os cartoons e para os filmes americanos dos anos 40 e 50
(o modelo classico do compositor Max Steiner apresentado por Claudia Gorbman)
tinham um nivel alto de sincronizacdo com a narrativa € com a imagem: cada

movimento, cada mudanca emocional era pontuada com grande precisao pela musica.

6 CHION (1995:215)

"7 CHION (1995:206)

"% Os autores BORDWELL ¢ THOMPSON apresentam um quadro no qual sdo propostas algumas
relagdes temporais entre som e imagem. (vide se¢do 1.5/B, Quadro de relagoes temporais do som no
cinema)
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Eram, como diz Gorbman: "...uma ilustragdo hiper-explicita de eventos narrativos e
das imagens." "' Até os dias de hoje, diversos filmes - especialmente animagdes e
comédias - utilizam essa técnica, conhecida como mickey-mousing. Ela demanda um
processo de composi¢do especifico - com a musica sendo dimensionada frase a frase
de acordo com os tempos da narrativa e das seqiiéncias de imagens - € recursos

;. . . ~ oy eqe . 120
técnicos de sincronizagdo que possibilitem o trabalho do compositor.

B) Assincronia

Os filmes de diretores russos dos anos 30 e 40, como Sergei Eisenstein, Dziga Vertov
e Vsevolod Pudovkin seguiam uma proposta estética de elaboragcdo do conceito de
sincronia, resumida no texto Asyncronism as a Principle of Sound Film, '*' de
V.I.Pudovkin, cuja sinopse ¢ apresentada na secdo 1.1.2. Nesse texto, Pudovkin
aborda o conceito de ritmo de uma forma que explica a relagdo proposta por ele entre
a percepcao humana e os elementos da montagem cinematografica, ao descrever o
ritmo do mundo objetivo e o ritmo com o qual o homem observa o mundo. '** E diz
também que os principais elementos do som em filmes sdo os assincronicos € nao os

sincrénicos, pois o uso sincrdonico s6 ¢, na realidade, excepcionalmente

correspondente a percepc¢ao natural.

Michel Chion se refere a um sincronismo ligeiramente deslocado ou incerto como um
tipo de dissondncia audiovisual e ressalta o poder dessa assincronia na criagdo de uma
poesia particular. '* Diferentemente do mickey-mousing, a assincronia defendida por
Pudovkin, ou o deslocamento descrito por Chion estabelecem relagdes ndo obvias,

mais sutis e intrigantes.

C) Fora do tempo

A musica pode ter um andamento regular e estar completamente alheia a qualquer

tipo de sincronia quadro a quadro; mas essa regularidade, esse ritmo paralelo a agdo e

" GORBMAN (1987:86)
120 yver topico 2.4.3 " Definigdo de andamentos determinados pelos ps "
2l PUDOVKIN (1961)

122 vide citagdo literal do texto na segdo 1.1.2
123 CHION (1995:233)
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a narrativa, sem nenhum vinculo sincronico, pode criar um efeito extremamente
interessante. E o que Michel Chion chama de fora do tempo: um ad libitum sem prazo
preciso, com um tempo estatico e ritual de atos repetitivos: uma musica que inscreve a
cena dentro de um quadro de tempo fora do ritmo ordinério, que suspende o tempo

real.'**

A musica composta de ostinatos ritmicos, com o desenvolvimento de linhas
melddicas em figuras de imitacdo - destaque para as composi¢des com influéncias da
musica minimalista - sdo especialmente indicadas para essa fungdo. Como exemplos
temos a musica do compositor inglés Michael Nyman, em filmes como O Piano
(1993) da diretora Jane Campion e Prospero's Book (1991) do diretor Peter
Greenaway, ou a musica criada para o filme O Fabuloso Destino de Amélie Poulan
(2001), de autoria do compositor francés Yann Tiersen. Nesses filmes, na maior parte
das vezes a musica entra e sai em ps exatos; mas nao hd marcacdo desses pontos de
sincronia ao longo do trecho musical. A musica ¢ regular e continua; sua forma nao ¢
determinada pelos movimentos da narrativa e das imagens, isto €, ela ndo acelera ou
desacelera para sincronizar com um determinado ps, como no modelo classico

apresentado por Claudia Gorbman, onde a musica de Max Steiner era estruturada e se

desenvolvia de acordo com os tempos da edi¢ado.

D) Contrastes entre musica e imagem

O efeito de contraste entre a musica e as imagens pode ser usado para definir o fluxo
narrativo de um filme: a musica pode ser colocada intencionalmente fora de lugar - a
marcacdo de ps ¢ determinada por essa inten¢do - € nesse contraste se cria um
movimento dindmico na narrativa. David Bordwell e Kristin Thompson citam dois
bons exemplos desse contraste: no filme Four Nights of a Dreamer (1971), o diretor
Robert Bresson inclui varias cenas de um grande nightclub boat navegando pelo rio
Sena. O movimento do barco ¢ muito lento, porém a musica que ouvimos ¢ um
vibrante calipso. Somente na cena seguinte percebemos que essa musica vem de

125
dentro do barco.

A estranha combinagdo entre a rapidez da musica rapida e a
lentiddo do barco cria um movimento que impulsiona a narrativa em dire¢do a cena

seguinte.

124 CHION (1995:211)
2 BORDWELL e THOMPSON apud WEIS e BELTON (1985:190)
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Um outro exemplo semelhante pode ser visto no filme Playtime (1967), de Jacques
Tati. Saindo de um hotel em Paris, um grupo de turistas sobe em um Onibus. Nesse
momento, se inicia uma musica ruidosa, com acentos jazzisticos. Essa musica
desperta o nosso interesse exatamente porque ndo combina com a cena; na realidade
ela pertence a cena seguinte, na qual alguns carregadores, que levam com dificuldade
uma grande janela de vidro, parecem estar dangando com a musica.'*® Nesse caso, a
musica esta agindo sobre o tempo da imagem, ou sobre o tempo que percebemos a
imagem, ao criar uma expectativa, uma dire¢do narrativa na cena inicial, conduzindo-
a a cena seguinte. E um bom exemplo de linha de fuga temporal, de que fala Michel

Chion na se¢do 1.2.1/J.

E) Fragmentagoes

A marcacdo dos ps pode ser feita de forma que a imagem/narrativa sincronize com
trechos fragmentados da musica. A interrup¢do da continuidade esperada do discurso
musical pode criar efeitos inusitados, pela descontinuidade da concordancia das
diversas linhas temporais dos elementos que compdes a narrativa cinematografica.
Nicholas Cook, analisando o filme de Jean Luc Godard Armide (1987) - uma das
historias do longa metragem Aria, produzido por Robert Bresson - aponta duas
maneiras pelas quais Godard fragmenta a musica - nesse caso trechos da opera de

mesmo nome de Jean-Baptiste Lully (1632-1687), criando siléncios intencionais: '*’

* A primeira maneira ¢ apresentada em uma cena onde a musica de Lully ¢
interrompida em fade out. Alguns segundos depois ela volta em fade in, porém
retomando do mesmo ponto em que havia sido cortada. E o mesmo acontece
em mais dois momentos do filme. Essas interpolacdes de siléncio t€ém o efeito
de congelar a agdo musical, quase da mesma forma que as arias da cappo

~ o , 128
congelam a a¢do dramatica na 6pera barroca.

126 idem

27 A analise de Nicholas Cook ¢ muito mais aprofundada e nos indica intengdes mais complexas de
Godard ao fragmentar a trilha sonora dessas formas. O que nos interessa nesse caso, dentro do escopo
dessa dissertacdo, € identificar, nessa analise, mais uma possibilidade criativa de criagdo de ps.

28 COOK (2000:227)
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* A segunda maneira se parece com a primeira, isto ¢, a musica também ¢
interrompida em fade out e volta alguns segundos depois em fade in, porém
ela continua do ponto que estaria se ndo tivesse sido interrompida. Godard
simplesmente deixou o disco tocando, abaixando e aumentando em seguida.
Porém, nesses casos, ele escolheu os pontos cuidadosamente, mantendo uma
continuidade logica entre a ultima musica antes do fade out e a primeira
musica depois do fade in, de maneira que a audiéncia tem a impressao que nao

houve omissio de musica.

Relembrando o texto de Royal S. Brown:

" ... Godard segue um caminho contrario ao tradicional modo de Hollywood ao
desagregar o tema musical e a estrutura narrativa de forma a tratar os elementos de
dudio e visuais como complementares, mas que sdo, entretanto, recursos separados."

(Brown 1985)

F) Enfases

De maneira geral, todos os filmes trabalham com algum nivel de sincronizagdo entre
musica/narrativa/imagem. Essa sincronia pode ser estabelecida de uma forma sutil,
com a musica enfatizando determinados momentos por uma leve mudanga na
orquestragdo, por exemplo. Alguns tipos de énfase que podem ser observados ao se

marcar os ps :

e Enfase emocional: como a mudanga de tom de uma conversa descontraida
para uma discussao.

* FEnfase dada pela cAmera: como um movimento tipo zoom em um rosto de um
personagem.

e Enfase dada por cortes na edigio: mudangas de ambientes, de

enquadramentos, de cenas.

Algumas dessas énfases podem vir combinadas entre si, como por exemplo a énfase
dada pela camera e a énfase emocional: um movimento tipo zoom em um rosto de um

personagem ao mesmo tempo em que ha a mudanga de tom em uma fala.
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Na sec¢do 1.5.2, ao falar sobre a sincrese e o ponto de sincronizacdo, Michel Chion
define também alguns critérios pelos quais os ps podem ser identificados,

relacionando-os a leis da Gestalt %

E importante também se observar que em varias situagdes 0s ps ndo coincidem com
os cortes na edi¢do de cena. A musica (e os sons de cena) freqiientemente antecipa o
corte de edicdo para a cena seguinte em alguns quadros, ou até em varios segundos.

Bordwell e Thompson se referem a esse deslocamento com ponte sonora ou elipse:

"O som pode também pertencer a uma cena posterior a imagem, isto é, ele comega
enquanto a cena ainda ndo terminou e se prolonga para "dentro" da cena seguinte.
Esse efeito ¢ chamado de ponte sonora ou elipse e ajuda a criar transigdes."

(Bordwell e Thompson apud Weis e Belton 1985:189)
Claudia Gorbman tem uma defini¢dao semelhante:

" A musica... diminui também a descontinuidade de edicdo dentro de cenas e seqiiéncias:

tipicamente a miisica comeg¢a um pouco antes do final da cena A e continua entrando na cena
B. Ou pode também, como alternativa, modular para uma nova regido harmdnica na principio

dacena B." (Gorbman 1987:90)

2.4.2 Identificacao do pulso da cena

Chamamos de pulso de uma cena o ritmo basico - andamento e/ou tempos fortes e/ou

130 . ;o
Esse ritmo basico

subdivisdes de tempo, regular ou varidvel - inerente a uma cena.
ou pulso pode ser, seguindo a classificacdo proposta por Bordwell e Thompson,
determinado pelo ritmo dos sons (pode-se comparar o caminhar pesado de um cavalo
de fazenda com uma companhia de cavalaria em velocidade maxima), pelo ritmo da
imagens (movimentos lentos ou rapidos enquadrados em cena), pelo ritmo da edi¢cdo
(uma sucessdo de pequenas cenas cria um ritmo rapido, ao passo que uma cena longa

desacelera o ritmo de edi¢do) ou ainda pelo ritmo dos didalogos (uma voz de uma

pessoa desfalecendo tem um ritmo mais lento que a de um narrador de corridas de

129 yide secdo 1.52/B
PO KARLIN e WRIGHT (1990:254)
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cavalos).””' A percepgdo do pulso de uma cena pode implicar na defini¢do de uma
hierarquia entre esses ritmos, de uma resultante de alguns desses ritmos, ou de
combinagdes com niveis de prioridade entre alguns deles. Uma cena pode ter, por
exemplo, um ritmo muito lento dos sons, um ritmo rapido das imagens € um ritmo
lento de edicdo; para se determinar o pulso dessa cena serd necessario uma escolha e a

definicao de qual (ou quais) ritmo (s) determinara (determinardo) o pulso dessa cena.

O sentido da narrativa ird servir de guia para essa escolha, pois uma historia esta
acontecendo por detrds desse conjunto de ritmos € a musica esta basicamente a
servigo dela. A interacdo musica/pulso poderd atribuir novos sentidos a essa

2

narrativa.”> Um exemplo classico do pulso definido pela intengdo da narrativa é

dado por Michel Chion, quando ele diz :

"O simbolo da velocidade ndo é a imagem de um TGV [train & grande vitesse]
correndo a 260 km por hora. Esse trem corre rapido ndo porque ele esteja com
pressa, mas porque essa ¢ a sua fun¢do. A musica tem o potencial de transformar essa

cena do trem em uma cena onde se sinta pressa e ansiedade." (Chion 1995:82)

O pulso de uma cena onde se vé um TGV em alta velocidade pode ser rapido, se a
intencdo narrativa for, por exemplo, caracterizar uma sensagdo de pressa e ansiedade -
uma cena de perseguicdo onde personagens estdo no trem - ou lento, se for afirmar
uma idéia de paz e serenidade - uma cena onde queira se mostrar uma inovagao
tecnologica que percorre grandes distdncias em pouco tempo e com nivel muito baixo

de ruido.

BIBORDWELL e THOMPSON (1985) em WEIS e BELTON (1985:183)
2§ importante salientar que um dos fatores que podem vir a influenciar na defini¢do do pulso de uma
cena ¢ alguma idéia que o compositor ja esteja, nesse momento, comecando a formular sobre a musica
a ser composta; esse gesto musical pode se definir nesse momento ou apds a defini¢do dos andamentos

conforme mostramos na se¢do 2.4.4 Criagdo de um esbogo do gesto ritmico da musica a ser composta.
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necessidade funcio estratégias composicionais
criar sensacdo de pressa e descrigdo de atividade fisica - musica enfatizando um pulso
ansiedade movimento conceitual acelerado
criar sensagdo de paz e descrigdo de atividade fisica - musica enfatizando pulso lento
serenidade movimento conceitual

O conceito definido por Chion de elasticidade temporal '** pode ser utilizado no
momento da definicdo do pulso: um pulso lento - que desacelere a velocidade de uma
cena - com ps marcados em momentos de destaque visual. Por exemplo, uma cena de
luta entre dois homens, onde o pulso escolhido pode ser lento, de forma que a musica
acentue alguns momentos e esclareca os detalhes - os golpes da luta -, que sem ela ou
outro tipo de som provavelmente ndo seriam captados pela visdo. Como diz Chion:

"... se 0 movimento ¢ muito rapido, a musica esclarece os detalhes do movimento,

isto é, ela nos permite escutar o que o olhar mais lento ndo capta. " (Chion

1995:203)
e também:

"O que se ouve ¢ aquilo que ndo se teve tempo de ver." (Chion 1994:67)

necessidade funcio estratégias composicionais
defini¢do de detalhes dos descricdo de atividade fisica pulso lento, com ataques pontuais
movimentos nos pontos que necessitem marcagao

No filme Silver Streak I (1976) do diretor Arthur Hiller, o compositor Henry Mancini
se utilizou desse recurso. Em uma cena em que o ator Gene Wilder faz amor com a
atriz Jill Clayburgh, um vulto passa pela janela. Mancini usa dois acentos em

sforzando sobre um pulso lento com textura leve - caracteristica da musica romantica

133 CHION (1994:62)
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que ja ilustrava a cena. Esses acentos ajudam a destacar a a¢do contrastante e o
choque tomado por Wilder, mantendo o tom de comédia que caracteriza o filme.
Um pulso regular pode criar um sentido de continuidade que ligue diferentes eventos

narrativos. E importante observar o que diz Annabel Cohen:

"A miusica continua pode também indicar a continuidade do tema corrente. Funcionando
como um tipo de 'cola’, a musica vai aglutinar os eventos multimidia de diferentes
dominios em uma s6 dire¢do, ajudando o cérebro - que tem uma capacidade limitada de

seguir eventos - a 'acompanhar a corrente' ". (Cohen 1998:2)

O pulso pode ser determinado em fun¢do dessa continuidade, isto ¢, pode ser
estabelecido um pulso regular que vai perdurar por um longo tempo, unindo cenas
inicialmente dispares. Um bom exemplo disso pode ser visto no filme Um Novo
Mundo (2005) do diretor Terrence Malick. Para a longa sequéncia de abertura do
filme, o compositor James Horner estabeleceu um pulso lento e regular e baseado nele
compOs uma musica de forte influéncia minimalista, onde um simples acorde de Mi
bemol maior ¢ desdobrado em arpejos pela orquestra ao longo de quase cinco
minutos. Essa sequéncia musical une varias cenas do inicio do filme - nativos vivendo
em um mundo paradisiaco, a chegada de navios ingleses na costa norte americana, a
reacdo dos nativos a essa nova presenca, a espectativa da tripulagdo dos navios, o

desembarque da tripulagcdo, os primeiros contatos com os habitantes da terra a ser

colonizada.
QE
necessidade funcio estratégias composicionais
definig@o de sintese da estabelecer continuidade pulso continuo, regular, que
histéria em cenas de permeie varias cenas, com motivos
abertura sem didlogo simples e repetitivos e variagdes
providas pelo colorido orquestral

Uma estratégia composicional semelhante foi adotada pelo compositor Erwann
Kermovant no filme 36 Quai des Orfevres (2004) do diretor Olivier Marchall:
o personagem Léo Vrinks, vivido pelo ator Daniel Auteuil decide, em determinado

momento do roteiro, que iria assassinar Denis Klein, personagem interpretado pelo



123

ator Gérard Depardieu. A partir desse momento, o andamento musical se torna
continuo e um longo trecho musical se desenvolve ao longo da historia; apesar de
varios planos da narrativa serem mostrados - cenas de outros personagens, mudancas
completas de cendrios - a musica permanece a mesma, em desenvolvimento continuo
até o momento do crime. Nesse caso o pulso de um grande conjunto de cenas ¢ o
mesmo; a musica representa o que estad por detras de todas as outras cenas que
acontecem em paralelo ao foco narrativo, que ¢ a obsessiva intengdo de Léo Vrinks
assassinar Denis Klein. Como no caso citado por Bordwell ¢ Thompson de contraste
entre musica e imagem (Secao 2.4.1/D), a estranha combinacdo entre as cenas
aparentemente normais € a musica tensa € um pulso regular - que determina uma
continuidade narrativa - impulsionam a narrativa em dire¢do a um determinado ponto

do roteiro: a cena do crime.

Essa regularidade do pulso pode durar varias cenas ou determinar todo o andamento
de um filme. Corra Lola Corra (1998) do diretor Tom Tykwer ¢ dividido em trés
partes quase iguais: em cada uma delas a mesma histéria ¢ contada em versdes
diferentes, com pequenas variagdes provocadas por diferencas de tempo. Essas
variagdes fazem com que o final de cada uma das versdes da histéria tenha um final
diferente. O filme conta a historia de uma jovem que tem 2 horas para conseguir 100
mil marcos alemdes para pagar uma divida de seu namorado. Ela sai de seu
apartamento em Berlim e corre desesperadamente em dire¢do ao escritdrio de seu pai,
esperando que ele va lhe dar o dinheiro. Esse trajeto consome grande parte da
narrativa; a pressa e a ansiedade sdo os principais elementos dessa narrativa e o pulso
do filme, conseqiientemente ¢ muito acelerado. A musica do compositor Reinhold
Heil, com timbres de instrumentos eletronicos, sons sampleados e células ritmicas
repetidas em loop, tem um andamento constante e rapido o suficiente para manter o

pulso de todo o filme acelerado.
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2.4.3 Definicao de andamentos determinados pelos ps

Marcados os ps e escolhido o pulso da cena, passamos para a etapa seguinte na qual
vamos definir precisamente o andamento da musica e o consequente posicionamento
dos ps em relagdo aos tempos musicais. Dois métodos de sincronizacdo sao

freqlientemente utilizados, cada um adequado a situagdes especificas:

A) Free Timing (temporizacio livre)

Esse método ¢ indicado para situagdes em que a musica ndo necessite de um alto nivel
de sincronia, isto €, que ndo seja necessario estabelecer uma sincronia quadro a
quadro.”®* 1deal para cenas em que a musica acompanha a narrativa, com uma
necessidade de grande expressdo e musicalidade nas variagcdes de tempo. Por esse
método, o compositor assiste ao filme enquanto conduz o grupo instrumental que
executa a musica composta. Os tempos sdo livres, pois 0 metrénomo nao ¢ usado.
Funciona bem com miusicas com o tempo flexivel, de carater rubato, pois o
compositor controla a duragdo dos tempos de acordo com a sequéncia de movimentos
das imagens que estd assistindo, acelerando ou retardando de forma musical. Esse
método favorece a expressdo musical durante a execucdo e ¢ bastante adotado, apesar

de ndo proporcionar uma sincronia de alta precisao.

Para orientar o compositor/regente indicando o momento certo dos ps de entrada e de
sincroniza¢do, dois recursos técnicos auxiliam o compositor: punches (furos) e
streamers (faixas). Antes do advento dos computadores nas linhas de produgdo
musical, esses eram recursos usados para o processo de sincronia: punches eram
furos no filme, realizados pelo editor, que criavam pontos regulares de luz para
sinalizar o tempo de entrada da cena, marcados na partitura como @ e streamers
eram faixas pintadas no filme, marcadas na partitura como ------------------ | que

também ajudavam a sinalizar esse tempo. (figuras 12 ¢ 13)

" Essa expressdo indica uma precisdo de 1/24 de segundo, isto é, pode-se colocar o evento sonoro

exatamente em cada um dos 24 quadros de imagem em que ¢ dividido 1 segundo de filme.
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Figura 12: Exemplo ilustrativo de marca¢do de punches em uma partitura do compositor Elmer
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Bernstein.

The Black Stallion Returns 7/4  Reunion Georges Delerue
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Figura 13: Exemplo ilustrativo de marca¢do de streamer em uma partitura de Georges Delerue."’

Alguns softwares atuais de composi¢do, gravacdo e edi¢do de dudio apresentam a

possibilidade de se usar esses recursos ao apresentarem sobre a imagem do filme

133 fonte: KARLIN e WRIGHT (1990)
13 fonte: KARLIN e WRIGHT (1990)
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digitalizado a representacdo grafica do simbolo @ para representar punches e da

figura --------—mmmmmmm- | para representar streamers. (figuras 15 e 16)

16:02:34.18

01:01:08:23

15:05:53:24: D3 K?.06: 7516 7496+11

Figura 15: tela do sofiware MOTU Digital Performer, com filme e representa¢do grafica de punch

15:09:37.22

01:01:07:26

15:03:12:25: A2 80: 3264 9904+04

Figura 14: tela do software MOTU Digital Performer, com filme e representagdo grdfica de streamer
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B) Click Tracks (sincroniza¢do com mapa de tempo)

Esse método consiste em se definir um mapa de tempo em que todos os ps marcados
previamente estejam em posi¢des ritmicas interessantes para a composi¢do; a partir
disso ¢ possivel criar um metronomo sonoro (de tempo fixo ou varidvel) que oriente o
compositor no processo de composi¢do e principalmente no processo de reger o grupo
que executard a musica composta. Diferentemente do método free timing, esse

método permite criar uma sincronia de absoluta precisao.

O processo de transformagdo de tempo em notagdo musical - pelo qual poderemos
identificar por exemplo, que um ps que esta posicionado em 00:00:06:15 corresponde,
em um andamento semimina = 60 e compasso 4/4, a segunda metade do 3° tempo do

2° compasso - pode ser feito de varias maneiras.

1. Através de uma série de calculos matematicos
2. Utilizando-se de um click book, ou tabela de conversoes
3. Pelas ferramentas de softwares de composi¢cdo que realizam esses calculos

e conversoes de unidades

Os dois primeiros métodos sdo, hoje em dia, considerados obsoletos pois demandam
uma grande quantidade de tempo e tém uma grande margem de erro."”” O terceiro
método € o mais utilizado; nesse caso € necessario fornecer ao programa as posi¢oes
dos ps em unidade de tempo e uma faixa com uma pequena variagdo dos andamentos
que se pretende trabalhar para aquele trecho (por exemplo, de seminima = 117 até
seminima = 123). A partir desses dados, o programa efetua os calculos e conversdes
necessarias e apresenta um relatorio com possiveis andamentos e com o nivel de
sincronia que havera entre os ps e os tempos musicais do andamento e compassos

escolhidos."® (Figura 14)

7 Os livros Advanced Scoring for Films de Earle Hagan (HAGAN, 1989) e On the Track de Fred
Karlin e Rayburn Wright (KARLIN e WRIGHT, 1990) apresentam uma descricdo detalhada do
processo de utilizagdo dos click books e um método de célculo para a transformagdo de tempo em
notagdo musical. Como esses processos se tornaram obsoletos, substituidos pelos sofwares, nio
consideramos necessario descrevé-los dentro da presente dissertacao.

B8 A imagem da batida de uma porta exige uma sincronia mais precisa do que a imagem de uma pessoa
virando o rosto para iniciar uma conversagdo; essa variagdo deve ser levada em consideracdo na
escolha do nivel de soncronia entre ps e tempos musicais.
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Figura 14: tela de ferramenta do sofware Digital Performer, chamada "Find Tempo", usada para

realizar calculos matemadticos e determinar os andamentos musicais e posicionamento de ps

Dependendo do andamento e do compasso escolhido, os ps estardo posicionados em

diferentes compassos e/ou em tempos fortes ou fracos do compasso: (figura 15)

[J= MM 60|
Clock
(in secs.)
00 01 :02 :03 04 05 06 07 08 09 10 11 12 13 14 15
x % x x x x % x x x x x x x x x
=% = == = : —
r !—.34
:06.5 secs. :09.3 secs.

Figura 15: Exemplo ilustrativo da relagdo dos ps com o tempo musical e o tempo real
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2.4.4 Criacao de um esboco

do gesto ritmico da musica a ser composta

A partir do instante em que temos possibilidades de andamentos e posicionamentos

~ r . 139
dos ps em relacdo a barra de compassos, podemos desenhar um gesto ritmico:

Silver Streak  12/1  Runaway Train (nonpitch reduction) ~ Henry Mancini

[ J =12 fr. click]

§ Hs/sirs T

T R e f
7 |
Thns./Tuba

A — e
=—>_>—» ——=: = -

S e aa,
= ——9¢ T
® ® O] @

© 1976 Warner Tamerlane Publishing Corp./Hollyweed Music. All rights rescrved. Used per permission.

Figura 15: Esbogo hipotético do ritmo de uma cena do filme Silver Streak (1976) do diretor Arthur

. . . 140
Hiller, com musica de Henry Mancini

Esbogo que sera desenvolvido musicalmente em melodias, harmonias e orquestracdes

FIGURE 15-2
Silver Streak  12/1  Runaway Train (Part I)  Henry Mancini

[J= 12 fr. click] Police

Figura 16: Partitura completa da mesma cena do filme Silver Streak (1976)""

"9 A proposta de uma metodologia no processo de criagio musical proposta nessa dissertagio
generaliza e simplifica esse processo; sabe-se que cada compositor e cada estilo e linguagem de
composi¢do possuem uma ordem particular das etapas do processo criativo.

10 fonte: KARLIN e WRIGHT (1990)
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Com o esboco do ritmo, serd possivel perceber com mais exatiddo a relacdo do ps
com a métrica da musica, isto ¢é, se ele estard em tempo forte ou fraco, ou em
subdivisdes irregulares como quialteras. Dependendo da idéia musical a ser
desenvolvida, pode ser necessario alterar o andamento escolhido para com isso
posicionar o ps no ponto desejado. Por exemplo, se o andamento escolhido para um

determinado trecho de musica foi:

seminima = 162

e o ps ficou em uma subdivisdo fraca, pode-se alterar o andamento para:

seminima = 161,5 ou seminima = 162,5

e o ps poderd ficar em um tempo forte, coincidindo com o comego de uma frase e a
diferenca de sentido musical serd imperceptivel. Quando forem marcados varios ps
dentro de um mesmo trecho musical e ndo encontrado um andamento que contemple
as expectativas, pode ser necessario uma negociagdo entre alguns elementos ativos,
como a precisdo da sincronia, a fluéncia do discurso musical, a relacdo do ritmo
musical com todos os outros ritmos presentes (lembrando Bordwell e Thompson: o
ritmo dos sons, o ritmo das imagens, ritmo da edi¢do, ritmo dos didlogos),
andamento, detalhes da estrutura musical. Dessa forma torna-se possivel se ajustar a
musica para que ela se sincronize aos ps e preserve a esséncia de sua idéia
composicional. Uma outra alternativa simples consiste em se modificar a posicao
basica do trecho musical (offsetting), comecando o trecho musical (se esse inicio nao
necessitar de sincronia absoluta) alguns frames antes ou depois do posicionamento

inicial.

E importante também se considerar o nivel de obviedade do relacionamento da
musica com a imagem e com a narrativa do filme. De maneira geral, podem se
estabeler sincronias em que os ps estejam sempre coincidindo com os tempos fortes
de uma frase musical; nem sempre essa sera a melhor solucdo. Em certas situagdes, o

deslocamento ritmico, a antecipacdo e a imprevisibilidade da concordéancia ritmica

11 fonte: KARLIN e WRIGHT (1990)
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podem oferecer solu¢des mais "musicais", isto €, mais sutis e interessantes, que

permitam uma maior fluéncia do discurso musical.

Na secdo 1.6 dessa dissertacdo, sinopse do texto de Bordwell e Thompson, sdo
descritas as dimensoes do som no cinema; dentro desse item sdo avaliadas as relagdes
temporais entre som e imagem. Sdo apresentadas duas possibilidades para o
relacionamento pelo tempo real de projecdo: som sincronico e som assincronico.
Segundo os autores, o som sincronico € o usual, que ¢ identificado com a realidade. E
o som assincronico provoca um efeito de estranhamento, muitas vezes utilizado como
um efeito comico; adaptando essa idéia para as possibilidades de sincronia da musica
especificamente, podemos concluir que quanto maior o nivel de sincronia, maior o

realismo - e talvez menor a sutileza e a carga poética do momento.

sincronia assincronia

realismo estranhamento

Michel Chion chama esse deslocamento ou flutuacao de dissondncia audiovisual, que
passa, segundo ele, a ser fonte de uma poesia particular. Podemos aqui também

recorrer a seus conceitos de efeito empatico e efeito anempatico:

O efeito empatico acontece quando a musica adere, ou parece aderir ao sentimento

despreendido pela cena e em particular a sentimentos expressos pelos personagens. '**

O efeito anempdtico acontece quando a musica se mostra indiferente a uma cena de
grande conteudo emocional (cenas de morte, tortura etc.), continuando seu curso
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como se nada estivesse acontecendo.

efeito empatico efeito anempatico
adere aos sentimentos da indiferente aos sentimentos da
cena/personagens cena/personagens

2 vide secdo 1.2.1/W
43 idem
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Se interpretarmos esses conceitos do ponto de vista da sincronia, podemos relacionar
o efeito de assincronia de Bordwell e Thompson com o efeito anempatico de Chion: a
musica ligeiramente deslocada, ou assincronica de forma "musical”, pode criar um
efeito de anempatia, isto €, a musica ndo comenta quadro a quadro a narrativa - como
no modelo classico de Gorbman, com as composi¢des de Max Steiner - mas ela se
mostra de certa forma indiferente a cena, o que, em certas situacdes pode ser uma

excelente solugao.

sincronia < > efeito empatico assincronia <> efeito anempatico
adere aos sentimentos da indiferente aos sentimentos da
cena/personagens cena/personagens

De certa forma isso reforca a visdo de Pudovkin sobre as relagdes de sincronia: os

ritmos do mundo objetivo e o ritmo que o homem observa esse mundo: (se¢do 1.1)

E possivel para o som corresponder ao mesmo tempo ao mundo objetivo e a percep¢do do
homem desse mundo. A imagem pode reter o tempo do mundo, enquanto o som segue o ritmo
varidvel das percep¢des do homem, ou vice-versa. Esse ¢ uma forma simples e dbvia de

contraponto entre som e imagem. " (Pudovkin apud Weis e Belton 1985:87)
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2.5 Continuidade

Claudia Gorbman - "A musica proporciona marcagoes referenciais e narrativas,
como por exemplo, indicando pontos de vista, proporcionando delimitagoes

formais e estabelecendo locagoes e personagens." (se¢do 1.2.2)

Claudia Gorbman - "4 musica proporciona continuidade ritimica e formal - entre

tomadas, em transigoes entre cenas, preencendo 'vazios'" (secdo 1.2.2)

Annabel Cohen - "Como a misica é o som organizado no tempo, sua organiza¢do
auxilia a conectar eventos dispares em outros dominios. Uma interrupg¢do na musica
pode sinalizar uma mudanca na narrativa. A musica continua pode também indicar a

continuidade do tema corrente."” (se¢ao 1.4.1)

Ao se comecar a esbogar gestos para a musica, depois de definidos conceitos,
localizados momentos de inser¢do, avaliadas as interacdes com outros sons,
marcados pontos de sincronia e avaliadas as diversas relagcdes de tempo que a musica
pode criar, ¢ importante se pensar nas diversas possibilidades que a musica também
pode apresentar de estabelecer continuidade. '** A organiza¢io interna da musica,
pode criar uma estrutura que conduza todos os eventos narrativos em uma dire¢ao

desejada, agrupando esses eventos em uma corrente.
Analisaremos aqui dois aspectos dessa continuidade:
A continuidade da narrativa, com a qual a musica poderé colaborar se utilizando de

seu potencial de cobrir "buracos" entre cenas, ligar cenas desconexas e até de

estabelecer uma idéia formal que co-estruture o filme.

"% Mais uma vez ¢ importante frisar que a ordem proposta no presente texto para a criagio e

desenvolvimento de uma trilha sonora é apenas uma metodologia, que naturalmente pode ser
modificada, ou que pode vir a nfo se aplicar a determinadas situagdes praticas. Devemos lembrar
também que os processos criativos sempre apresentam a possibilidade de retroalimentagdo, isto ¢, um
material desenvolvido em uma etapa pode vir a fornecer subsidios para a modificagdo de etapas
anteriores que eram consideradas prontas.
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E a continuidade musical, definida pelas caracteristicas estruturais da musica. Essas
caracteristicas lhe dao, individualmente, maior ou menor continuidade discursiva;
dependendo desse nivel, a musica podera interferir e se relacionar de varias maneiras

com as outras forcas narrativas atuantes em um filme.

2.5.1 Continuidade da narrativa

A estrutura interna da musica pode permitir que ela ligue falhas de continuidade entre
cenas, ou que crie grandes arcos narrativos ligando um grande numero de seqiiéncias,
ou até que ajude a co-estruturar toda a forma do filme, agindo em paralelo e definindo
uma linha de referéncia para o fluxo narrativo. O compositor, consciente desse
potencial, pode, desde 0 momento da definicdo dos pontos de inser¢do da musica,

avaliar essas necessidades e moldando a sua composi¢ao a elas.

Johnny Wingstedt (se¢do 1.3) propde trés funcdes para a categoria criar continuidade,

que pertence a classe temporal:

1. Construir continuidade de curto tempo - que sdo as ligagdes realizadas de uma cena

para outra.

Claudia Gorbman (secdo 1.2) e Bordwell e Thompson (secdo 1.6) descrevem a elipse
ou ponte sonora como uma técnica de continuidade, na qual a antecipag¢do do som ou
da musica pode unir duas cenas, criando uma direcdo narrativa. A musica pode
comecar na cena anterior ¢ se prolongar para a cena seguinte, como se estivesse
realmente fora de lugar; Gorbman sugere também que a musica pode iniciar na cena
anterior, porém modulando para outra regido tonal na entrada da cena seguinte. Essa
mudanga de colorido tonal - que pode ser também de colorido orquestral, ou de
andamento, ou de ritmo, ou da combinacdo de dois ou mais desses elementos - pode

servir para dar énfase a entrada da nova cena.

2. Construir maior continuidade - sao as ligacdes realizadas entre seqiiéncias.
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Os filmes Um Novo Mundo (2005) do diretor Terrence Malick e 36 Quai des Orfévres
(2004) do diretor Olivier Marchall citados na se¢do 2.4.2 sdo bons exemplos de
continuidade criada entre seqiiéncias de longa duracdo. Nesses dois filmes, varias
cenas aparentemente desconexas ganham um sentido narrativo ao serem sincronizadas
a um longo trecho musical. A musica pode funcionar como um tipo de contraponto a
narrativa: em certos momentos cla esta consonante a cena, em outros ela esta
dissonante e essa dindmica move o fluxo narrativo para a frente em dire¢do ao ponto
de chegada pretendido. Gorbman cita o filme Cidaddo Kane (1941) do diretor Orson
Welles para mostrar o uso de musica ndo diegética para ligar fragmentacdes do tempo
diegético: a famosa cena da mesa de café da manha, onde o personagem Kane e sua
esposa ficam sentados, com o passar dos anos, em distdncias progressivamente
maiores um do outro, sinalizando visualmente a distancia emocional que cresce entre
eles. A musica do compositor Bernard Herrmann para essa cena ¢ composta de um
tema com variagdes, com pequenos trechos simétricos, que simultaneamente ligam e
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demarcam as descontinuidades temporais da narrativa.

A compreensdo correta da estrutura narrativa do filme se mostra, nesse caso,
absolutamente indispensavel para o compositor; assim, a musica composta podera
ligar corretamente longos trechos do filme que jd possuem essa dire¢do narrativa - e
que a musica somente ira refor¢ar. Mais uma vez ¢ essencial que haja uma boa

comunicagdo entre compositor e diretor, para evitar equivocos.

3. Construir continuidade total - sdao as ligacdes que criam um sentido de
continuidade do inicio ao final do filme. A utilizacdo de motivos, instrumentagdo e

estilo consistentes dao essa continuidade.

Gorbman (se¢do 1.2.2 ) reforca isso ao dizer que a musica pode criar uma marcagdo
narrativa referencial, proporcionando delimitagdes formais; o tema de abertura e a
recapitulacdo no fim do filme reforcam a narrativa, criando com isso continuidade
total. A autora cita também o método de trabalho do compositor Max Steiner, baseado

na estruturacdo tematica: apos assistir ao primeiro corte do filme, ele esbogava os

' GORBMAN (1987:26)
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motivos do personagem principal e da idéia geral do filme e elaborava a musica a

partir disso. Sobre isso diz Gorbman:

"A musica baseada em temas proporciona uma unidade de proposicdo e variagdes
assim como um subsistema semiotico. A repetigdo, interagdo e variagdo de
temas musicais durante um filme contribui muito para a claridade de sua dramaturgia

e para a claridade de suas estruturas formais." (Gorbman 1987:91)

E importante aqui lembrar o que disse o compositor Leonid Sabaneev na citagdo de
Claudia Gorbman (se¢do 1.2.2): se a musica fica ausente do filme por mais de quinze
segundos, o compositor estd livre para comegar uma nova se¢do musical em uma
tonalidade nova e distante, pois o espectador ja tera perdido o sentido tonal da secdo
anterior. Mas se o espaco entre as se¢des for menor que esse tempo, a nova segao

devera estar na mesma tonalidade, ou em tonalidade relacionada a ela.'*®

Isto gera um
questionamento: se a musica do cinema - que na maioria dos casos ¢ descontinua, pois
ndo estd presente por toda a duragdo do filme - pode estabelecer uma forma propria,

ou se ela sempre esta vinculada a forma da narrativa que acompanha.

Além dessas trés fungdes descritas por Wingstedt, a musica podera também preencher
determinados vazios criados pela falta de didlogos em certos momentos de um filme.
Nesse caso a musica pode estar presente para representar a subjetividade de um
personagem em momentos onde ele esteja presente em cena ou ndo, gerando a

continuidade que ¢ requisitada pelo fluxo narrativo. Como diz Michel Chion:

"A musica...tem o potencial de manter a continuidade da presenga humana - a
subjetividade dos personagens - ndo os abandonando ao mundo extremamente

concreto do cinema sonoro" (Chion 1995:224)

14 GORBMAN(1987:90)
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2.5.2 Continuidade Musical

O material escolhido, as técnicas de composi¢ao adotadas e os estilos e sonoridades
empregadas podem determinar diferentes niveis de continuidade musical. Essa
continuidade musical ird se relacionar a continuidade da narrativa de maneira
particular, gerando resultantes diversas que deverdo estar sob o controle do
compositor. Vamos analisar aqui alguns elementos estruturais da musica do ponto de

vista da sua relacdo com a continuidade da narrativa:

e  Motivos

® Forgas harmonicas

A) Motivos

Um dos recursos basicos das técnicas de composi¢do para cinema, o leitmotiv foi
estabelecido como um termo musicoldgico no final do século XIX por Hans Paul von
Wolzegen em seus escritos sobre as operas de Richard Wagner. E um recurso
utilizado para designar temas, melodias ou pequenas seqiiéncias com fungdo
ilustrativa, caracterizadora, integradora, alusiva ou antecipativa. Freqiientemente o
leitmotiv acompanha ou anuncia o aparecimento de personagens, emog¢des ou
simbolos significantes. '*” Como foi descrito na segdo 1.2.1, na sinopse do texto de
Michel Chion, o leitmotiv encarna o real movimento da repeticdo que, dentro da
sequéncia de imagens e sons proprios ao cinema, desenha e delimita pouco a pouco
um objeto, um centro. Ele garante ao tecido musical um tipo de elasticidade e de

fluidez, caracteristicas dos sonhos.

Embora combatida por alguns autores como Theodor Adorno e Hanns Eisler,'* a re-
exposicao constante do leitmotiv ao longo de um filme gera unidade e a sua fungdo

antecipativa determina uma énfase no fendmeno da espera, que também proporciona

"7 The Literary Encyclopedia http://www.litencyc.com/php/stopics.php?rec=true&UID=1355 acessado

em 23/01/2007

'8 Os autores atacaram diversas praticas comuns ao cinema narrativo classico, dentre elas o uso do
leitmotiv: [0 leitmotiv], "tem sido reduzido ao nivel de um lacaio da musica, que anuncia seu mestre
com um ar muito importante mesmo que o eminente personagem seja claramente reconhecido por
todos." ADORNO e EISLER apud GORBMAN (1987:107)
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continuidade; essa repeticdo, interacdo e variacdo caracteristicas dos processos
composicionais tematicos, criam, segundo Gorbman, um subsistema semiotico que
contribui para a clareza da dramaturgia e das estruturas formais da narrativa. (secao

1.2.2)

Os motivos podem ser extremamentes simples e muito eficazes na sua funcido de
identificar personagens, gerar continuidade temadtica e continuidade da narrativa.

Como dizem os autores Fred Karlim e Rayburn Wright:

" Na escrita da musica para cinema, a forte énfase em um ou dois intervalos definem
esses intervalos como caracteristicos da musica e freqiientemente possibilitam o
compositor encontrar a consisténcia da textura musical e da linguagem harmdnica

€ a0 mesmo tempo reiterar um tema central" (Karlin e Wright 1990:176)

O motivo criado pelo compositor americano John Williams para o filme Jaws (1975)
do diretor Steven Spielberg, por exemplo, ¢ composto basicamente de um intervalo de
semitom, que representa com clareza toda a tensdo presente no filme. Apds a sua
apresentacdo, esse motivo reaparece em diversos momentos do filme; a sua grande
expressividade e identificacdo com o elemento "medo" garantem a continuidade da

narrativa (figura 17)
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FIGURE 13-1

Jaws M-101 Jaws Titles John Williams
Orchestrated by Herb Spencer
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Figura 17: Tema principal do filme Jaws (1975) de Steven Spielberg, composto por John Williams'*

J& o motivo utilizado pelo compositor Arthur B.Rubinstein para o filme War Games
(1983), do diretor John Badham, ¢ constituido de um intervalo de terca, que aparece
enfatizado em outras melodias durante o filme, unificando a linguagem musical e

gerando continuidade. (figura 18)

149 fonte: KARLIN e WRIGHT (1990)
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FIGURE 13-2
WarGames M-123A Winner None Arthur B. Rubinstein
Orchestrated by Mark Hoder
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Figura 18: Tema principal War Games (1975) de John Badham, composto por Arthur B. Rubstein"’

B) Forgas harmoénicas

Seguindo o percurso proposto no inicio do capitulo 2 como roteiro basico para o
processo de composi¢cdo, o compositor, apos ter esbogado o gesto ritmico da musica,
ira escolher os elementos melddicos e harmdnicos a serem usados em sua
composicdo. Essas escolhas podem incorrer em materiais musicais que possuam
continuidades discursivas de natureza e de intensidade diversas. A organizacdo de
alturas e justaposi¢do de sons estabelece uma direcionalidade no discurso musical que
pode ser maior ou menor dependendo do material utilizado e da técnica de

estrutura¢ao harmonica adotada.

Essa direcionalidade do discurso musical pode impor uma linha de tempo as
seqiiéncias, produzindo um efeito que Michel Chion chama de temporalizacio: "'
uma musica escrita dentro de um estilo tonal e dentro de uma grade de compassos
determinada sugere o momento que ela vai terminar ou fazer uma pausa e essa
antecipagdo se incorpora a nossa percep¢do da imagem. Podemos dizer que a musica

ajuda a estruturar os tempos de uma sequéncia cinematografica ndo somente pelas

130 fonte: KARLIN e WRIGHT (1990)
1A variagdo de dinimicas musicais pode criar também esse efeito de temporalizagdo: um crescendo
musical pode criar uma expectativa em relagdo ao méximo de intensidade que ele vai alcangar, criando

uma sensac¢do de tempo, pois temos uma referéncia auditiva de limites de intensidades sonoras. (Michel
Chion - secdo 1.2.1/J)
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pulsacdes ritmicas, mas também pelo fendmeno da espera (geralmente inconsciente,

reflexo) da cadéncia. (se¢ao 1.2.1/J)

Em relagdo ao nivel de polarizagdo tonal, podemos dizer que existe uma diferenga no

nivel de previsibilidade que cada sistema gera: '

auséncia de
diregdo harmoénica
. N . o diregdo harmoénica .
tonalismo e antecipagdo previsibilidade imprevisibilidade o atonalismo
€ antecipagao
temporal
temporal

ESSSSSSSSSSSSSSSSSSSSSUYNP P oS o g O PP P PSP

Quando a musica ¢ associada a outras forcas narrativas, essa diferenga do nivel de
previsibilidade de cada sistema pode interferir na continuidade da narrativa de forma

particular.

1. Tonalismo

Em uma composicdo feita para o cinema, as relacdes de tensdo e repouso proprias do
discurso musical tonal podem se estabelecer de forma analoga a narrativa filmica.
Podemos aplicar os trés modelos de Nicholas Cook ' as relagdes de direcionalidade
musical e dire¢do da narrativa do filme e com isso criar diversas possibilidades de
relagdes entre esses dois elementos. Nesse caso, o controle da harmonia passa a ser
uma estratégia composicional de valor, pois a musica pode criar - seguindo uma visao
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schenkeriana - movimentos com dire¢do harmdnica que podem se relacionar a

direcdo da narrativa.

Para explicar melhor esse conceito, podemos mencionar aqui a analise de Wenn ich in
deiner Augen seh, quarta cancao de Dichterliebe de Robert Schumann, (figura 19)

feita por Nicolas Cook em seu livro Analysing Music Multimedia. '

Nessa analise,
Cook observa um tipo de relagdo de paralelismo entre musica e texto que podemos

considerar, por analogia, que exista também entre musica e roteiro cinematografico e

32 Michel Chion - se¢do 1.2.1/M
133 COOK (2000:98)

13 yide Apéndice 2

133 COOK (2000:136)
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conseqiientementemente possa existir entre musica e a narrativa filmica: no compasso
14 da can¢do, o compositor reforca a "dor do amor" na frase "Ich liebe dich, so muss
ich weinen bitterlich" (eu te amo, entdo devo sofrer amargamente), colocando a
primeira silaba da palavra "liebe" em uma apogiatura 9-8 sobre o segundo grau do
tom de sol maior e a resolucdo da dissonancia e o0 movimento para a cadéncia final
coincidindo com a frase "so muss ich weinen bitterlich". Em uma analise
schenkeriana, a palavra "liebe" coincide com o movimento da Urlinie *° de 3 para 2,

cujo efeito ¢ reforcado pela apogiatura 9-8, criando a tensdo que se resolve em 1 no
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compasso seguinte.
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Figura 19: Miisica de Robert Schumann "Wenn ich in deiner Augen seh" **

Se adotarmos uma perspectiva pos-schenkeriana como a de autores como Felix

Saltzer ' segundo os quais a logica da Urlinie esti presente também em varios

136 yide Apéndice 2
7 COOK (2000:138)
138 fonte: COOK (2000)

159 SALZER (1982)
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exemplos de méisicas medievais e renascentistas - Guillaume de Machaut '®° Orlando
di Lasso '®" assim como em grande parte do repertorio do século XX - Béla Bartok'®%,
Igor Stravinsky ', Paul Hindemith '** veremos que atengdio deve ser dada a relagio
dire¢do harmonica/narrativa filmica também em composicdes onde a polarizacao

tonal ndo seja tdo explicita como nas musicas do classicismo e romantismo ocidentais.

Exemplos claros da utilizagdo dos movimentos harmdnicos em paralelo a narrativa
filmica podem ser vistos nos desenhos animados americanos das décadas de 40 e 50,
como Tom & Jerry, onde os compositores "contavam" a historia pela musica, sempre
em sincronia absoluta com o desenho. Nessa sincronia, chamada de mickey-
mousing,'® as relagdes do discurso musical com o discurso da animagdo sio diretas,
0 que nos permite observar com clareza certos paralelismos. As musicas compostas
para esses desenhos quase sempre sdao pequenos fragmentos que parodiam as
aberturas de musicais de compositores como George Gershwin, com harmonias que
se utilizam de acordes com extensdes de sétima e nona, mas freqiientemente com o
centro tonal bem definido. As frases musicais as vezes se prolongam na regido da
dominante - que podem, por exemplo, durar o tempo necessario para ilustrar as cenas
de "perseguicao" do ratinho pelo gato - e a conclusdo no acorde de tonica (como em
Gershwin, muitas vezes com sexta e nona acrescentadas, mas com fung¢do clara),

quando ocorre, geralmente coincide com o final de uma etapa dessa perseguicao .

Podemos extrapolar essa simplicidade das relagdes musica/narrativa presente nos
desenhos animados e utilizar o mesmo principio de paralelismo entre dire¢do
harmonica e direcdo da narrativa em situagdes mais complexas: em intimeros filmes
temos exemplos de momentos de tensdo na narrativa ilustrados por harmonias
dissonantes, que pedem resolu¢do harmoénica. O tempo de resolugdo pode ser
prolongado de acordo com o tempo da cena, posicionando-se os acordes de resolugdo
no momento adequado. Trata-se de um desenvolvimento da forma determinado pelos

Ps - pontos de sincronia.

'O SALZER (1982:332)
"' SALZER (1982:314)
12 SALZER (1982:258)
' SALZER (1982:417)
1% SALZER (1982:274)
165 yide secdio 1.2.2/C
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Um exemplo claro dessa questdo pode ser visto no filme Vertigo (1958) do diretor
Alfred Hitchcock: o personagem 'Scottie' Ferguson pede a sua namorada Judie Barton
que se vista com as mesmas roupas € o mesmo penteado que uma outra personagem
do filme, Madeleine, que ele julga haver falecido. Dentro da dindmica da histdria, o
momento em que ela ird surgir vestida ¢ um momento de climax e a musica do
compositor Bernard Herrmann conduz claramente para isso; se analisarmos a cena
retroativamente, veremos que a regido da tonica, ou o repouso da longa frase, esta
posicionado nesse momento, com grande precisdo. Todo o longo trecho anterior em
que Scottie aguarda ansiosamente para ver Judie/Madeleine ¢ ilustrado musicalmente
por um prolongamento de outras regides tonais, criando uma expectativa de resolugao
através da repeticdo e desdobramento de motivos. Comparando com a analise de
Nicholas Cook da cancdo de Robert Schumann, poderiamos imaginar um quadro
assim, composto da estrutura fundamental de Schenker em paralelo a sequéncia da

narrativa;
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Sottie chega a casa de Judy e | Judy se veste no quarto ao | Judie surge transfigurada em um
pede a ela que se vista como | lado e Scottie aguarda | momento decisivo para a elucidacdo

Madeleine ansiosamente da narrativa

Nesse quadro, relacionamos os momentos da narrativa a estrutura fundamental de

Schenker (Ursatz) '°: a cena é acompanhada por um longo trecho musical cuja

166 7 - . ~ e - .
E importante frisar que para esse exemplo ndo foi feita uma analise schenkeriana detalhada da

partitura de Bernard Herrmann; esse quadro mostra apenas um paralelismo entre dire¢do harmonica e
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estrutura tonal possui uma equivaléncia direta a estrutura narrativa do filme: repouso
inicial (regido I), tensdo intermediaria que gera movimento (regido V) e resolucdo

final que define o discurso (regido I).

Aplicando a essa situacdo o exercicio de comutagdo apresentado por Claudia
Gorbman na se¢do 2.2/H, veremos claramente que, se alterarmos a solucdo
encontrada por Bernard Herrmann, adiando a resolugdo tonal para uma cena posterior,
ou antecipando essa resolu¢do de forma a criar uma ndo coincidéncia do discurso
narrativo com o discurso tonal, teremos um ruido na narrativa - o que aqui seria

inconveniente, pois nesse momento € necessario clareza para a elucidacdo da historia.

De maneira geral, o que se observa ¢ que pode existir uma relacdo direta entre
momentos de tensdo na narrativa e o emprego de harmonias dissonantes, tonalmente
ndo resolvidas. Como também a relacdo da auséncia de tensdo na narrativa com

harmonias consonantes, tonalmente claras.

ESSSSSSSSSSSSSSSSSSSSSUYNP P oS o g O PP PSSP

auséncia de tensiao na narrativa presenca de tensio na narrativa
auséncia de
. resolugdes .
tonalismo diatonicismo cromatismo resolugdes atonalismo
harmonicas
harmonicas
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2. Atonalismo

Na secdo 1.2.1 - sinopse do capitulo La musique comme élément et comme moyen do
livro La Musique au Cinéma de Michel Chion -, vimos que ele diz que, ao contrario
da musica com grande nivel de polarizagdo tonal e com cadéncias convencionais, a
musica atonal apresenta uma auséncia de dire¢do perceptivel. E vimos também que,
segundo Chion, uma musica atonal ou de uma modalismo flutuante ndo ¢ a mesma
quando inserida em um filme: ela é, nesse caso, inserida em um contexto dramatico
forte que vai lhe dar um lugar, uma direcdo, mas que ela ndo ¢ mais o fio condutor.

Ela passa a ser uma linha inserida em outras linhas; seus caprichosos arabescos

dire¢do da narrativa, considerando o primeiro trecho da musica como um longo prolongamento de uma
ou mais regides tonais e a resolugdo tonal coincidente com o desfecho da narrativa.
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desenhados de motivos quase florais ou expressionistas se casam com as linhas dos

didlogos e da montagem.

Diversos compositores se utilizaram da linguagem atonal ou da linguagem
dodecafonica para trechos de suas trilhas sonoras, combinando-as livremente com
trechos tonais. A primeira partitura dodecafonica para cinema foi, provavelmente, a
peca Begleitungsmusik zu einer Lichtspielszene, Op. 34 de Arnold Schoenberg (1930),
composta para uma biblioteca de musicas para cinema. Era composta de trés partes:
"Perigo Ameagador", "Medo", "Catastrofe". A musica tentava retratar, em cada uma,
o que o titulo propunha. Depois dela, as mais importantes aconteceram no principio
dos anos 50, com compositores como Leonard Rosenmann em The Cobweb (1955) do
diretor Vincente Minelli e também Roman Vlad, Kenyon Hopkins, Elizabeth Lutyens
e Roberto Gerhard. Na década de 60, algumas musicas como a partitura de Jerry
Goldsmith para o filme Freud (1962) e a musica do compositor Igor Stravinsky usada

em The Flood (1962).'°

No filme The Talking of Pelhan One Two Three (1974) do diretor Joseph Sargent, o
compositor David Shire criou uma série dodecafonica como base para a sua
composicdo, associando-a a uma sonoridade jazzistica. (figura 20) Para conseguir
isso, ele usou em sua série os intervalos que lhe dariam a sonoridade desejada dos

intervalos caracteristicos do jazz: ter¢as maiores, segundas menores e suas inversoes.

FIGURE 14-10
The Taking of Pelham One Two Three ~ Twelve-tone row  David Shire
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Figura 20:Série dodecafonica proposta para a musica do compositor David Shire para o filme The

Talking of Pelhan One Two Three (1974) do diretor Joseph Sargent '**

'”NEUMEYER, David, (1993)
18 fonte: KARLIN ¢ WRIGHT (1990)
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A partir da série e do quadro com todas as séries, retrogradas, invertidas e retrogradas
invertidas, o compositor desenvolveu uma composi¢do serial, com ritmica e

sonoridade jazzistica. '® (figura 21)

FIGURE 14-12
The Taking of Pelham One Two Three  End Title ~ David Shire
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FIGURE 14-12 (Continued)
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Figura 21: Musica do compositor David Shire para o filme The Talking of Pelhan One Two Three

(1974) do diretor Joseph Sargent '”°
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3. Serialismo

Na se¢do 1.6.1 na sinopse do texto de Noél Burch, vimos que ele aponta a musica
serial como possuindo um potencial semelhante a da musica japonesa: ser
infinitamente mais adaptavel aos ritmos ndo mensuraveis de um filme, ndo ser restrita
a estruturas tonais e possuir um "fluir livre", uma qualidade semelhante a das
imagens. Isso possibilitaria a sua utilizagdo em contextos onde a musica se integraria
melhor aos efeitos sonoros, pois a musica serial parece extremamente adequada para
a integragdo dialética e organica da musica com os efeitos sonoros, assim como com
a imagem filmada. Pensando em um conceito amplo de tonalidade, podemos avaliar
essa questdo de forma diferente: quanto maior o grau de tonalismo - estruturas tonais
proximas do tonalismo classico - mais rigida a estrutura musical e menos adaptavel a
se moldar a efeitos sonoros e a imagem; quanto menor o grau de tonalismo -
provocado pela utilizagcdo de séries que procurem neutralizar o aspecto tonal -, mais

flexivel a estrutura e mais adaptavel.

tonalismo estruturas rigidas inflexibilidade flexibilidade estruturas livres serialismo

ESSSSSSSSSSSSSSSSSSSSSUYNP P oo g O PP PP PSS

4. Politonalismo

Técnica muito utilizada no cinema, especialmente em filmes de ficcdo cientifica e
acdo, o politonalismo pode ser usado com dois ou mais centros tonais soando

simultaneamente, criando um sentido de ambigiiidade tonal.

Em sua musica para o filme Star Wars (1974) do diretor George Lucas, o compositor
John Williams criou um sentido de politonalidade ao escrever triades diversas para os
trumpetes (mi maior, ré bemol maior, sol maior, f4 sustenido maior e sol maior) sobre
um pedal na nota dd, criando uma sonoridade semelhante a Mars, the Bringer of War,

primeira pega de The Planets, do compositor Gustav Holst (figura 22)
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FIGURE 14-5

Star Wars Reel 1 Part 3 The War John Williams
Orchestrated by Herb Spencer
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Figura 22: Musica do compositor John Williams para o filme Star Wars (1974) do diretor George
1

Lucas'’
O politonalismo pode também ser usado de outra forma, por exemplo, quando se cria
um movimento ritmico pela alternancia de centros tonais. O compositor Arthur B.
Rubinstein, em sua musica para o filme War Games (1983) do diretor John Badham,
alterna triades menores (14 menor e fa sustenido menor), produzindo assim uma

sensacdo de politonalidade e movimento ritmico (figura 23)

! fonte: KARLIN e WRIGHT (1990)
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FIGURE 14-6

WarGames M-62 Arthur B. Rubinstein
Orchestrated by Mark Hoder
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Figura 22: Musica do compositor Arthur B. Rubistein para o filme War Games (1983) do diretor John
Badham'”

5. Minimalismo :

A repeticdo de figuras musicais e a harmonia estatica do minimalismo fazem com
que essa linguagem musical seja especialmente eficaz nas musicas para cinema. Ela
proporciona uma base estavel e neutra,'”” que permite que as imagens e a narrativa se
desenvolvam sobre ela, criando com isso um alto nivel de continuidade. Michel
Chion (se¢do 2.1/L) observa que esse tipo de musica ''* pode criar uma sensagdo
especifica chamada por ele de fora do tempo, que no cinema foi utilizado em vérias

situagoes.

Diversos compositores de musica para o cinema utilizaram as técnicas
composicionais do minimalismo, integrando seus principios a outras linguagens
musicais e com isso obtendo texturas ricas e variadas, de grande funcionalidade como

elemento sonoro integrado a outras forcas narrativas.

172 fonte: KARLIN e WRIGHT (1990)

'3 Do ponto de vista das forcas harmoénicas, a simplicidade e a diatonicidade tonal ou modal -
caracteristicas do estilo - auxiliam nessa neutralidade.

7% Chion ndo se refere nesse momento diretamente 4 miisica minimalista, mas descreve um tipo de
musica com ostinatos ritmicos, linhas melddicas lentas de valores longos e figuras de imitacgdo.
Achamos que essas caracteristicas se aplicam a essa linguagem, por isso a citacdo da secdo 2.1.
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No filme Koyaanisqatsi (1982) de Gofrey Reggio, por exemplo, a musica do
compositor Philipp Glass ¢ puramente minimalista, com harmonias de trés ou quatro
sons repetidas em arpejos reapresentados diversas vezes com variagdes orquestrais. O
andamento da musica ¢ absolutamente coerente com a dinamica das imagens (cenas
de paisagens urbanas e rurais, aceleradas e processadas artificialmente) e acompanha
com clareza a proposta do diretor de mostrar alguns contrastes extremos da
civilizagdo contemporanea, em um filme praticamente ndo narrativo, pois ndo ha
personagens nem didlogos. Nesse filme, o grau de continuidade da musica ¢ extremo;

ela conduz as imagens por todo o filme, com um nivel de sincronia de alto grau.

J& no filme As Horas (2002) de Stephen Daldry, filme de narrativa classica, 0 mesmo
compositor Phillip Glass utilizou com economia a técnica basica do minimalismo,
alternando-a com figuracgdes tradicionais e irregulares em um movimento para piano e
cordas. Dessa forma, a musica se torna coerente com o tom emocional do filme € a
ligeira movimentagdo criada pela dindmica do minimalismo sugere a sensacao de fora

do tempo.

A musica do compositor John Williams para o filme Catch me if you can (2002) do
diretor Steven Spielberg também tem fortes influéncias do movimento minimalista.
Diferentemente dos dois exemplos anteriores porém, a composi¢ao explora os acentos
ritmicos e uma instrumentacdo jazzistica, proporcionando com isso um grande

dinamismo a narrativa.
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2.6 Influéncias das condicoes de producio

A partir dessa etapa, se inicia o processo de composi¢do propriamente dito, com a
elaboragdo e desenvolvimento das idéias musicais. Melodia, ritmo, harmonia, timbre
e forma serdo trabalhados agora pelo compositor. Os processos de composi¢do siao
diversos, pessoais e de certa forma, indecifraveis. Sabemos também que ¢ impossivel
discutir de maneira genérica a criacdo musical, pois ela envolve uma complexidade
muito grande de fatores e ndo faz parte do escopo desse texto iniciar uma discussao a
esse respeito. O que nos interessa no momento ¢ pensar sobre as possibilidades reais

de concretizacdo da musica composta para um filme.

Alguns itens das condi¢des de producdo da trilha sonora irdo influenciar no processo

de composicao:

1. Prazos de produgdo
Orcamentos
Musicos disponiveis para as sessdes de gravagao

Estudios

A

Equipamentos e softwares

2.6.1 Prazos de producio

Nesse momento, sera importante para o compositor comecar a dimensionar o volume
de trabalho que tera pela frente; a extensdo e a complexidade de sua obra estardo
condicionadas aos prazos que forem colocados pela equipe de produg@o do filme para
a composicdo, ensaios, gravacdo, mixagem da musica e mixagem final do som do
filme. Esses prazos sdo determinados por varios fatores, como fatores econdmicos, a
coordenag¢do de disponibilidades de um grande numero de pessoas envolvidas na
produgdo, datas de langamento, etc. Dependendo do material a ser desenvolvido e da
experiéncia do compositor, o tempo a ser dispendido com a composi¢do pode variar

bastante. O quadro a seguir d4 uma vaga idéia do tempo gasto por compositores
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experientes na criagdo musical de, em média, 40 a 50 minutos de musica para filmes

de longa metragem: (figura 23)

COMPOSITOR FILME ANO DIRETOR TEMPO
Elmer Bernstein The Magnificent Seven 1960 John Sturges 10 semanas
Jerry Goldsmith The Omen 1976 6 semanas
James Horner Star Treck I1 1982 George Lucas 5 semanas
Arthur B. Rubinstein War Games 1983 4 semanas
Georges Delerue Casanova 1986 8 semanas
Alex North Prizzi's Honor 1985 6 semanas

Figura 23: Quadro representativo do tempo de composi¢do gasto por compositores diferentes em

filmes '

Em funcdo dos prazos previstos, o compositor pode ter que simplificar as suas idéias
musicais para que se torne possivel desenvolvé-las dentro do tempo disponivel para
isso. E importante lembrar que, durante o periodo de criagio da miisica, o compositor
deve estar freqlientemente apresentando seus esbogos ao diretor do filme, para poder
fazer uma constante avaliacdo de seu trabalho. Isso se torna muito importante na
medida em que qualquer alteracdo depois da musica pronta pode ser extremamente
dificil e dispendiosa. Existem vdarias formas com as quais o compositor pode

apresentar suas idéias musicais:

* a musica escrita - talvez seja a menos eficaz, pois as chances do diretor do
filme ter os conhecimentos suficientes para ler a muasica sdo minimos;

* amusica apresentada ao piano ou violdo em uma reducdo do futuro arranjo ou
orquestracdo - pode ndo se mostrar muito eficaz se a expressdo musical
depender da orquestragdo. Um cluster sforzzando tocado pelos trombones e
trompas em uma cena dramatica, por exemplo, pode ser uma boa solugdo
composicional. Mas a demonstracdo dessa idéia ao piano ou, principalmente
ao violdo pelo compositor pode ndo ser muito facil, especialmente se o diretor
do filme for inexperiente ou ndo tiver uma boa capacidade de abstragao.

* a musica apresentada em uma orquestragdo midi (para a qual devem ser

usados bancos de som com timbres fiéis aos instrumentos actsticos que serao

175 fonte: KARLIN ¢ WRIGHT (1990:77)
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usados) - pode se mostrar uma solugdo eficaz, pois a sonoridade da musica
estard mais proxima da versdo final. Se a concepg¢do geral da musica pedir a
utilizagdo somente - ou na maior parte - de instrumentos eletronicos, essa

forma de demonstracdo da musica ser4 ideal.

A utilizagdo de softwares de composicao, gravacao e edicdo de dudio nesse momento
¢ de extrema utilidade; com eles, ganha-se a possibilidade de apresentar as idéias ja
sincronizadas a imagem e a possibilidade de modifica-las rapidamente para se avaliar
novas solu¢des composicionais, de orquestragdo ou até mesmo de posicionamento da

musica em relagdo a imagem.

2.6.2 Orcamentos

Os orcamentos de filmes independentes, no Brasil geralmente financiados através de
leis de incentivo fiscal, costumam apresentar or¢gamentos precisos, dentro dos quais a
trilha sonora ¢ apenas um dos intimeros itens de uma produgdo complexa. As
limitacdes impostas pela verba destinada a trilha sonora fazem com que o compositor
ajuste os custos da producdo de sua musica a essa verba. Basicamente o or¢amento da

producdo de uma trilha sonora pode ser resumido em:

* composi¢ao musical

* orquestragdo, revisdo e copias

* regéncia

*  musicos

* estudio para pré-producdo e gravagao midi
* estidio para gravacao

* estidio para mixagem

* estudio para masterizagao

Os valores destinados a praticamente todos esses itens poderao variar de acordo com a
musica composta. E necessario que o compositor dimensione a sua musica,

procurando achar solugdes criativas para viabiliza-la.
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2.6.3 Musicos

A disponibilidade de musicos intérpretes para a gravacdo também ira influenciar no

processo de composi¢do, nos arranjos € na orquestracao.

Uma escrita demasiadamente complexa pode demandar musicos especificos, o que
pode vir a onerar o custo de produgdo da musica. Uma escrita simples e eficaz em

certos momentos pode ser uma boa solugao.

Um recurso pratico de produ¢do musical freqiientemente adotado ¢ a possibilidade de
se "dobrar" certos naipes de instrumentos, isto €, gravar o mesmo trecho da musica
em varias pistas de som diferentes, criando um efeito de um maior numeros de
L. . . o . ;- 176
musicos no grupo instrumental. Nos sistemas de gravagdo em disco rigido,
adotados atualmente em quase todos os estudios, existe a possibilidade de se gravar
um numero muito grande de canais e com isso se realizarem varias "dobras". Um
recurso adicional ¢ se modificar a posicdo dos musicos em relagdo aos microfones em

cada tomada, o que aumenta a diferenca de som entre uma pista e outra, aumentando

o realismo da simulagao.

Em produgdes de baixo custo, ou que a propria concepgao musical assim o determine,
podem ser utilizados instrumentos eletronicos e bancos digitais de sons para
substituirem instrumentos acusticos. E importante que o compositor e o diretor
tenham consciéncia da diferenca de sonoridade e expressio musical que uma

mudanga desse tipo pode provocar no resultado final.

2.6.4 Estudios

Atualmente, alguns tipos de trilha sonora podem ser realizadas - com padrdo
profissional de qualidade - em sistemas de computadores caseiros. Se a musica for ser

executada totalmente em instrumentos eletronicos, pode ndo haver necessidade de se

'7%0s sitemas de gravagdo em disco rigido permitem, dependendo das configuragdes do computador,
que sejam criados um grande niimero de pistas que podem ser ouvidas simultaneamente. Isso nao
acontecia até a década de 1990, quando os sistemas mais adotados eram de gravacdo em fita magnética
e fita digital, que impunham uma restri¢do de canais, estabelecidas pela largura da fita.
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entrar no estudio, isto €, ela pode ser criada, executada, mixada e masterizada pelo

préprio compositor que nesse caso acumula também a func¢ao de produtor musical.

Por outro lado, se a musica composta demandar um grande grupo instrumental,
também demandara um estidio de gravagdo que comporte o nimero de musicos desse
grupo, um estidio com recursos técnicos para mixar varios instrumentos com
qualidade e também para masterizar a mixagem final. Essas escolhas sdo
determinadas por questdes estéticas, financeiras e de prazo de execugdo. A relagdo
custo/beneficio varia para cada alternativa e ¢ importante que o compositor tenha

consciéncia dessa relacdo e escolha a melhor opgao.

2.6.5 Equipamentos e softwares

Alguns equipamentos e softwares existentes no mercado podem auxiliar bastante o
COMPpOSItor a percorrer esse percurso proposto para a composicdo musical para o
audiovisual. Como o processo de criagdo se trata de um processo especifico, no qual a
musica composta estd vinculada a imagem e a outros sons, a sincroniza¢do da musica
ao filme ja editado auxilia no processo de composi¢do, na avaliacdo constante das
relacdes entre som e imagem e nas apresentacdes do desenvolvimento do trabalho ao

diretor do filme. O equipamento basico necessario para isso pode ser resumido a:

* piano midi

* interface midi

e computador com placa de 4dudio e video

* monitor extra para video

* softwares com bancos de timbres para alimentar o piano midi

* software de composi¢do musical e edicdo de dudio especifico para trabalhar

com som € imagem
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" 177 _ disse o compositor norte americano de musicas

"Media music is here to stay
para o cinema John Williams, ao dar a sua visdo sobre o futuro da musica. Para ele,
cada vez mais compositores se dedicardo a musica aplicada ao cinema e a resultante

disso serd um grande beneficio para a musica de maneira geral. '’

Isso parece verdade, pois sabemos que atualmente o numero de compositores que se
propde a trabalhar com a musica aplicada ao audiovisual ¢ maior que hé alguns anos
atras e que a tendéncia ¢ que esse nimero aumente. O espaco de trabalho profissional
para o compositor nessa area aumenta proporcionalmente ao desenvolvimento da
tecnologia de producdo de computadores, ao barateamento e democratizagdo da
aquisi¢do de equipamentos para a producdo de filmes e trilhas sonoras, ao surgimento
de novas midias para a veiculagdo do trabalho de novos artistas e profissionais e
também a novas idéias e teorias relacionadas a composi¢do musical aplicada.
Algumas dessas idéias foram apresentadas no primeiro capitulo dessa dissertagdo e
fazem parte de um grande nimero de escritos e andlises existentes sobre as fungdes da
musica no audiovisual e sobre diversas areas afins, formando uma bibliografia
fundamental para o estudo da musica funcional e para a aplicagdo, como foi proposto
no segundo capitulo, na elaboragdo de estratégias composicionais. Existe uma grande
variedade de abordagens: alguns se referem ao cinema narrativo classico e tentam
elaborar um cddigo de principios que regulam esse estilo; outros tentam abordar as
funcdes da musica pelo olhar da psicologia ou da semidtica; outros colocam
perspectivas para o experimentalismo, explorando qualquer som como potencialmente
musical e com isso ampliando a paleta de trabalho do compositor. Essa ultima visao
nos parece especialmente importante para o compositor contemporaneo, no sentido de
despertd-lo para utilizar um material extremamente amplo para a sua composicao e
também de tirar partido dos avancos da moderna tecnologia de produgdo de 4udio.
Sob esse ponto de vista, inumeras estratégias composicionais podem ser pensadas.
Dos textos apresentados no primeiro capitulo, On the Structural Use of Sound, de
Noél Burch (secao 1.6.1), nos indica algumas possibilidades de estratégias criativas a

partir da interagdo musical entre as diversas pistas de som, extrapolando as idéias de

"7 Citando a musica de George Gerswin Qur love is here to stay, o compositor insinua com a frase
Music media is here to stay, que a musica aplicada ao audiovisual se consolidou como uma forte
vertente da composicdo; uma traducdo literal para o portugués poderia ser a musica aplicada ao
audiovisual chegou para ficar. Frase de John Williams extraida de KARLIN e WRIGHT (1990:xiv)
78 KARLIN ¢ WRIGHT (1990:xiv)
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Alberto Cavalcanti e do compositor Pascal Esteve (secdao 2.3.2). No exemplo citado
por Burch, The Crucified Lovers (1954) do diretor japonés Kenji Mizoguchi, a musica
do compositor Fumio Hayasaka tem influéncias da musica concreta; nela sons de
madeira sdo articulados de forma musical e posteriormente ligados a sonoridades de
instrumentos de qualidadades tonais semelhantes aos sons utilizados previamente. De
uma certa forma se assemelha a musica de Benjamin Britten para Night Mail e a de
Pascal Esteve para L'Homme du Train, que utilizaram o motivo ritmico regular da
locomotiva como elemento em suas composigdes. A diferenca principal talvez esteja
na proposta musical de Hayasaka que, usando as estruturas e a ritmica livre da musica
japonesa, teve em maos um material composicional mais flexivel e adaptavel a
irregularidade do encadeamento de efeitos sonoros e didlogos do filme de
Mizoguchi. Quando Noé&l Burch enfatiza as qualidades da musica japonesa
comparando-a & musica serial ocidental, ele estd se referindo a essa flexibilidade
ritmica e a imprevisibilidade das estruturas tonais - caracteristicas fundamentais para

que a musica se molde a outros estratos.

Dentro dessa perspectiva de integragdo da musica aos sons, aos dialogos, a imagem,
todos se relacionando de diversas formas a narrativa, percebemos um elemento que se
destaca como essencial: a sincronia. Os pontos de sincronizagdo, definidos por
Michel Chion como os pontos de verticalidade que contribuem para estruturar o
fluxo ritmico, dramatico e emocional do filme, sio um conceito/ferramenta
fundamental na composi¢ao aplicada ao audiovisual. Pois a musica funcional,
aplicada a um contexto onde coexistem diversas for¢as narrativas simultaneas, passa a

guiar e ser guiada por essas forgas, criando, como disse Johnny Wingstedt:

"... um exemplo fascinante de quando o todo é alguma coisa muito maior que a soma

das partes" (Wingstedt 2005:6)

sk sk st s s sk ok ok ok sk sk sk sk s sk skoskosk sk kok
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Apéndice 1

O poder de sugestao e o potencial narrativo da musica

Nos escritos dos filosofos gregos Platdo e Aristoteles (aproximadamente 350 A.C.), ja
haviam longos trechos que descreviam o que era chamado ethos da musica, ou o
efeito dos varios modos gregos sobre o temperamento e a formagdo do carater dos
cidaddos. Platdo sugeria que os soldados deveriam ouvir musicas compostas nos
modos dorico e frigio, pois isso os faria mais fortes; por outro lado, deveriam evitar os

modos lidio, mixolidio e jonico, que refor¢ariam a sensagdo de medo e dogura.

Ja no final do Renascimento, um grupo de académicos florentinos tentou restaurar
essas idéias dos filosofos gregos, interpretando-as de maneira particular ao considerar
que existia uma relagdo entre palavras e musica. Estava surgindo um novo sistema
filosofico musical: a Teoria dos Afetos, que veio a se firmar nos séculos XVII e XVIII
e que tinha como pressuposto o fato de que a esséncia motivica da composi¢do, ou o
seu inventio, seria mais do que mera representagdo, mas uma materializagdo tangivel

do affekt: um estado de espirito emocional.

Para o novo publico que comecava a consumir a musica instrumental, ao longo dos
séculos XVIII e principalmente no XIX, foi preciso a criagdo de uma nova férmula
para que houvesse a identificagdo e o entendimento da mensagem do compositor, sem
que fosse preciso o auxilio da palavra. A partir desse momento, foram compostas
inimeras obras com a intencdo de evocar imagens, emo¢des ou sentimentos.
Chamada de musica de programa, essa musica contrastava com o que passou a ser
chamado de musica absoluta, que se bastava e tinha a intencdo de ser apreciada sem
nenhuma referéncia ao mundo exterior. Alguns criticos e tedricos criticavam
fortemente a proposta da musica de programa de evocar algo além da propria musica;
no século XIX, por exemplo, o critico de musica alemdo Edward Hanslick (1825-

1904) afirmava que a beleza da musica deveria ser achada dentro de si mesma.
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Nos dias de hoje, a discussdo do poder de sugestdo da musica envolve nomes como 0s
dos psicologos da Universidade de Uppsala, na Suécia, Alf Gabrielsson e Erik
Lindstrom. Em seu ensaio The Influence of Musical Structure on Emotional
Expression, eles expdem baseados em trabalhos de diversos pesquisadores, as
relagdes entre os elementos constituintes da musica - como consonancia ¢
dissondncia, ritmos e compassos -, € sentimentos e estados de espirito como alegria,

excitamento, tensao e serenidade.

sk sk sk sfe s s sk ok skosk ok keok

Narrativa, segundo o musicélogo francés J.J. Nattiez, ¢ um fendmeno que necessita
de uma dimensdo linear, com os fatos se produzindo em diferentes momentos do
tempo - e de relagdes de causa e efeito entre os diversos eventos. ' Na visdo de outro
musicologo, Lawrence Kramer, o termo narrativa ¢ definido pelo senso comum como
uma historia conhecida, tanto tipica (uma sequéncia abstrata de eventos concretizada
e repetida variadamente dentro de um contexto historico) como individual (uma das

oot . ~ 180
possiveis concretizagoes).

Narratividade, pela definicdo da Grove Encyclopedia of Music, ¢ a qualidade de
alguns artefatos que fazem deles exemplos de narrativas, ou, em certos casos, uma

181 r
Segundo Kramer, ¢ o

qualidade que cria uma semelhanca com a narrativa.
principio dinadmico, o impulso teleolégico que governa um grande grupo de
narrativas, em direcdo a e incluindo o (imaginario) grupo de todas as narrativas.
Narratividade ¢ o impeto que potencializa (que conta culturalmente como) a narrativa

propriamente dita.'*

J& no final do século XX, alguns estudos interdisciplinares que agregaram
narratologia, critica musical, interpretacdo historica, teoria musical, estudos
filosoficos de expressdo e representacdo e também a semiotica exploraram muito as
possibilidades de narratividade em musicas de concerto ndo programaticas, sem texto.

Aplicando teorias tradicionais da narrativa a mdusica, ou trabalhando tradigdes

" NATTIEZ (2005:11) colocar que o texto é manuscrito

%0 KRAMER (1995:100)
! The Grove Encyclopedia of Music, p.641
%2 KRAMER (1995:100)
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existentes da critica musical e comparando com o processo narrativo, buscaram na
interpretacdo da narratividade musical uma opg¢do para a descrigdo técnica pura € uma
chave para a descoberta de significados na musica. Um recurso recorrente nesses
estudos consiste na identificacdo de agentes ou atores; musicologos procuram
associar, por analogia, temas ou instrumentos a personagens em historias contadas.
Alguns pesquisadores defendem que as composi¢des em forma sonata, por exemplo,
implicam tipicamente antagonistas femininos e masculinos em seus temas principais.
O J. J. Nattiez, comparando o discurso literario ao discurso musical em seu texto A

propos d’une illusion homologique, chega a seguinte conclusio :

"Uma obra musical pode ser o ponto de partida de um impulso narrativo, mas nao

configura por si s6 uma narrativa" (Nattiez 2005:12)

Diferentemente da ultima afirmagdo, a musica, associada a um texto ou a uma
imagem, pode ganhar significados e/ou participar ativamente de estruturas narrativas.
Um titulo ou a associagdo a um texto ou poema agregam a musica valores simbolicos,

"construindo" um fluxo narrativo. O musicologo Nicholas Cook coloca:

" A musica pura parece ser uma ficcdo do esteta (e tedrico musical): ela na realidade
se une promiscuamente a qualquer outra midia que se encontre disponivel." (Cook

2000:vii)

183 ;o . r
S. K. Marshal e A. J. Cohen (1988) "*° mostraram que quando a musica ¢ executada
como parte de uma narrativa em combina¢do com outra midia, como no caso do

cinema, o significado percebido da musica parece se tornar claro e concreto.

Claudia Gorbman, em seu livro Unheard Melodies - Narrative Film Music, '** reforca
esse ponto de vista, ao dizer que a repeticdo de um motivo musical juntamente com
elementos representacionais de um filme pode dar & musica um carater
representacional que ela ndo teria por si s6. De acordo com a autora, a musica tem um
potencial narrativo que, agregado a um texto/roteiro ou a imagens, mostra toda a sua

forca e torna-se uma poderosa aliada do processo narrativo. Os ritmos, texturas e

'S MARSHALL e COHEN apud WINGSTEDT (2005)
"% GORBMAN (1987:27)
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qualidades harmonicas, expressas via codigos culturais, enfatizam o contetdo
narrativo latente ou manifesto através de um relacionamento sinergético com o0s

. . . 185
outros canais do discurso filmico.

%5 GORBMAN (1987:32)
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Apéndice 2

O movimento organico direcionado da musica -

as teorias de Heinrich Schenker

186 Pelix Salzer

Em seu livro Strucutural Hearing - Tonal Coherence in Music,
resume com clareza alguns principios basicos das teorias de Heinrich Schenker (1868-
1935) sobre tonalidade e coeréncia musical. Segundo ele, os conceitos elaborados por

Schenker sdo baseados em observagdes fundamentais, como:
* reconhecimento da distin¢do entre a gramdtica e o significado dos acordes

* apercep¢do da musica como uma unidade organica, na qual as frases musicais

possuem movimento com inicio e dire¢do claras.

Para Schenker, a gramatica descreve o tipo usual de andlise pelo qual sdo dados
nomes a triades, acordes de sétima, etc. £ um meio puramente descritivo de registrar
e nomear cada acorde e relaciona-los a centros tonais. Esse meio desconstroi a frase
em um grupo de acordes isolados. A defini¢do do significado, a partir do momento
em que revela a fungdo do acorde, vai além da descricdo gramatical, ao pontuar o
objetivo arquitetonico do acorde dentro da frase. Como primeiro resultado dessa
distingdo, ele percebe que as fung¢des que os acordes desempenham em uma frase
musical sdo diversos; mesmo dois acordes nomeados identicamente na mesma frase
podem desempenhar fung¢des totalmente diferentes. Isso significa que nomear acordes
pelo seu status gramatical nunca explica as suas fungdes ou como eles se combinam

para criar uma unidade organica.

Felix Salzer diz que, como um argumento logico ou uma composicao literaria, um
trabalho musical ¢ direcionado; sua direcdo ¢ determinada pelo objetivo pelo qual ele

se move. Entdo, o significado de notas e dos acordes e das fungdes que eles

'S SALZER (1982)
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desempenham dependem desse objetivo e da diregdo tomada pelo movimento para
alcanc¢a-lo. O objetivo que produz o movimento musical em uma pega tonal seria
desenvolver uma estrutura fundamental, que gera a coeréncia desse sistema, que pode

ser resumida assim;
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A linha superior descendente ¢ chamada por Schenker de Urlinie, a linha do baixo de
Bassbrechung e a estrutura completa de Ursatz. Essa estrutura pode apresentar

algumas variantes como por exemplo:
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Os acordes presentes no desenvolvimento dessa estrutura podem ser diferenciados em
acordes estruturais e acordes de prolongamento. Os estruturais sdo os pilares que
sustentam e geram a coeréncia do discurso tonal; os de prolongamento sdo os acordes
ndo estruturais que permitem o desenvolvimento do discurso. Assim, em um exemplo
dado por Felix Salzer, a andlise schenkeriana de um fragmento da musica composta
pelo compositor Aaron Copland e utilizada no filme Our Town (1940), do diretor Sam

Wood seria descrita da seguinte forma:
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Figura 23: Andlise schenkeriana de fragmento de "Our Town" de Aaron Copland '*’

%7 fonte SALZER (1982)
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Onde, segundo a andlise de Felix Salzer, os acordes estruturais sdo I, VL,V e I; todos

os outros sdo acordes de prolongamento.

Como diz o musicélogo Nicholas Cook em seu livro A Guide to Musical Analysis:
" A anélise Schenkeriana ¢, de fato, um tipo de metafora segundo a qual uma
composicdo ¢ vista como um embelezamento em larga escala de uma simples
progressdo harmoénica, ou mesmo uma cadéncia massivamente expandida; uma
metafora segundo a qual os mesmos principios analiticos que se aplicam as cadéncias
no contraponto podem ser aplicadas, mutatis mutandis, para as estruturas harmonicas

de larga escala de pecas completas." (Cook 1987:36)
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