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RESUMO

Esta dissertacdo de mestrado tem como objetivo analisar o filme De olhos bem
fechados de Stanley Kubrick sob o aspecto da intersecdo das linguagens sonora e

imagética através das categorias da teoria sonora de Michel Chion.

O universo sonoro do filme sugere uma andlise especifica em paralelo com a
narrativa filmica estabelecida por Kubrick, apontando o diretor como um compositor da
trilha sonora, ao potencializar o material sonoro, dotando-o de significado frente as

imagens.

A metodologia adotada parte dos planos sonoros — planilhas graficas das
seqliéncias do filme, explicitando no tempo, musica, efeitos sonoros e voz — para

estudar a forma como o diretor utiliza 0 som como uma ferramenta semantica.
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ABSTRACT

This present work proposes the analisys of the film Eyes wide shut (1999) of
Stanley Kubrick under the aspect of the intersection of the sound and image languages
beyond the categories of sound theory’s Michel Chion. The sound context of film
suggest a specific analysis in parallel with the filmic narrative of Kubrick, pointing him
like a composer of soundtrack, increasing sound, giving it meaning in front of images.
The way adopted came with the sound plans — graphic plans of film sequences, showing
on time, music, sound effects and voice — to study the form like the director use sound

like a semantic tool.
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1 INTRODUCAO
1.1 O som até aqui...

Arlindo Machado, professor e pesquisador das linguagens midiaticas, afirma
em seu livro “Pré-cinema e Pos-cinema™:

Se existem historias mal contadas, a do cinema deve ocupar um lugar
destacado entre elas [...]. Se as historias do cinema sdo tdo arbitrdrias,
podemos obviamente contar outras historias, de modo a tentar resgatar
experiéncias que foram marginalizadas e tragar uma linha de evolugcdo que

) . . I
permita rever o cinema de outros angulos.

Iniciar a historia do cinema pelo cinematografo dos irmaos Lumiére (1895)
seria desconsiderar o fondgrafo de Thomas Edison inventado em 1877, que
experimentava a gravagao e a reproducdo de sons, e , posteriormente , o kinetoscopio, o
denominado projetor de cinema inventado em 1891, em que uma seqiiéncia de imagens
era gravada dando a impressdao de movimento. A integragdo de imagem e som, dessa
forma, era experimentada mesmo sem éxito. Comecar pelo fonografo - toca discos - nos
permitiria rever a histéria do cinema e refletir sobre as teorias que o compreendem

. . 2
como uma arte essencialmente visual.

Posteriormente, a sincronia entre o imagético e o sonoro foi sendo
concebida atraves de experiéncias com as invengoes dos equipamentos como
o Kinetophone, Cronophone, Cameraphone, Phonofilm e Vitaphone. A
evolugdo desse sistema deu-se através de aparelhos como Movietone,
Photophone, Tobis-Klangfilm que possibilitaram a grava¢do e reprodugdo
de som em pelicula. Para a edi¢do de som foi utilizado o Interlock e como
sincronizador, a Moviola.’

Com relacao a aproximacao das linguagens, a adocao do acompanhamento
musical no cinema “mudo” apresenta varios experimentos. O acompanhamento musical
ao vivo, que ia de um piano solo a uma orquestra, tinha como repertdrio a musica
tradicional, especialmente a do Romantismo, e ndo apresentava uma preocupagao que
relacionasse o contetido musical ao conteudo narrativo. A sele¢do musical, que era feita
pelos musicos responsaveis pela sala de exibicao, baseava-se no principio associativo

entre imagem e som. Mas essa associagdo era escolhida, muitas vezes, pelo titulo da

obra musical. Essa forma de conceber a relacdo imagem/som desencadeou a auséncia de

' MACHADO, 1991, p.153-154.

? Referéncias do website http://inventor.about.com
> MENDES, 1993, p.35.

? RABRASG199Bse2itp://inventor.about.com
’ MERISES BERI,PN51985, p.93.

% CARRASCO, 1993, p.120.

"BALAZS, 1985, p.80.

¥ MENDES, 1993, p.21.

? SONNENSCHEIN,200, p.181.

:? Apud: CIMENT, 1980, p.58.
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uniformidade, pois cada sala de exibicdo executava uma musica diferente, interferindo
na mensagem passada pelo filme e em como seria sua recepgao.

Nessa €poca, a improvisagdo era utilizada tanto como transi¢do entre os
diversos momentos da selecdo musical quanto preenchimento de lacunas entre o
acompanhamento musical e o filme. Posteriormente, iniciou-se a utilizacdo de trechos
de obras distintas, fragmentando a selecao musical e contribuindo para a aproximagao
entre aquilo que se passava na tela e a musica, estabelecendo-se, assim, relagdes entre

imagem e som mais consistentes.

Coletaneas musicais selecionadas para este acompanhamento ganharam
publicacdes em que eram encontradas musicas para varios tipos de situacdes. Essas
coletdneas trouxeram um avango para a padronizacdo da musica de cinema. “As
planilhas - suportes utilizados para acompanhar a imagem - foram substituidas pelas
partituras com musicas compostas especialmente para os filmes ou com composigdes ja

. . N . . 4
existentes, arranjadas para atender as necessidades expressivas das cenas.”

Portanto, durante toda essa primeira fase caracterizada pela experimentacgao
— se assim podemos dizer —, por mais adequada que fosse a execugdo musical durante a
projecao dos filmes, o som apenas “acompanhava” as cenas, antecipando ou nao a
atmosfera dos proximos planos. Assim, a musica no cinema aparece com a fungdo de
“fundo musical” em seqiiéncia e termina com a distribui¢cdo da partitura junto a pelicula,
por “integrar-se” ao produto final. A presenca da musica passa, desde entdo, a

desempenhar outro papel frente a apresentagdo filmica.

No inicio do periodo sonoro, baseando-se nas assertivas de Carrasco (1993),
a musica era realizada ao vivo durante a filmagem,. Assim, a musica, que no cinema
“mudo” preenchia o espaco sonoro do filme, foi condicionada a conviver com didlogos
e ruidos. Nessa concorréncia, ela ficou em grande desvantagem e, apesar de nao ser o

foco das atengdes, o cinema ndo conseguiu sustentar-se como linguagem sem utiliza-la.

Esse sucinto recorte sobre o periodo inicial da convivéncia entre as
linguagens sonoras e imagéticas mostra que, desde o inicio da historia do cinema, o som
foi submetido aos imperativos da imagem, expressando, de certo modo, a hegemonia da
imagem e do visual. Assim, a trajetdria da incorporacao do som suscitou discussdes

sobre o modo pelo qual o som estava sendo empregado. S. Eisenstein, V. I. Pudovkin e

* CARRASCO, 1993, p.28.



G. V. Alexandrov publicam, em 1928, a Declarag¢dao — Sobre o futuro do cinema. Em
1929, René Clair criticou o surgimento do cinema falado, mas aceitou o cinema sonoro,
uma vez que geraria um novo método de expressao a partir da assincronia entre imagem
e som. Clair pontua que seria por meio da organizacao dos sons, de sua cuidadosa
selecdo e da interpretacdo dos ruidos que o significado da imagem seria mais bem
explorado. “Nos precisamos compreender a distincdo entre os efeitos sonoros para
entender a acio” °. Maurice Jaubert, em 1937, escreveu sobre a necessidade de a musica
representar seu proprio papel: esclarecer com logica e realismo a narrativa da historia e
trazer para o filme sua propria poesia, tal como acontecia com o argumento, com a

edicdao, com o décor e com a fotografia.

Embora alvos de criticas, Eisenstein, Pudovkin, Alexandrov, René Clair ¢
M. Jaubert demonstram, em seus apontamentos, uma preocupag¢do com a forma como

estava ocorrendo a aproximagao entre as linguagens sonora e imagética no cinema.

Ja em 1932, Pudovkin escreve o texto O assincronismo como principio do
cinema sonoro, em que o som passa a ser encarado nao como uma simples ferramenta a
mercé da imagem, mas, sim, como um fator de enriquecimento desta. Em seu texto, o
autor faz algumas consideragdes, tais como a de que o som tem como uma de suas
fungdes aumentar a expressividade potencial do conteudo do filme e ainda amplia essa
discussao deixando claro que a unidade entre som e a imagem é constituida por um jogo
mutuo de significagoes. Dessa forma, ja no inicio da insercdo do som no cinema,
Pudovkin posiciona o som como uma linguagem constituinte, evidenciando seu poder
de significacdo dentro do audiovisual, ndo somente possibilitando diferentes expressoes
como também significacdes multiplas por se tratar de um jogo entre duas linguagens.
Para Pudovkin, o conceito assincronismo ¢ entendido no momento em que os ritmos
exterior € interior sdo associados, ou seja, existem dois estratos de som sendo ouvidos,
o ritmo do mundo exterior € o ritmo interior de quem o observa. Esse entendimento
possibilita-nos ver no cinema a diversidade da percepg¢do humana e, principalmente, o
posicionamento frente ao ritmo global em que vivemos. Mais adiante em seu texto, o
autor finaliza com o seguinte dizer: “A musica nunca no cinema sonoro deve reduzir-se
a um acompanhamento. deve seguir sua propria trajetoria’. Desse modo, ele reitera
seu posicionamento em relagdo a importancia desse advento que estava, a partir de

entdo, a mercé dos autores daquela época.

° WEISS & BELTON, 1985, p.93.



Ao longo dos anos, surgem trabalhos como os de Prendergast, Manvel,
London, Adorno & Eisler, entre outros, mostrando a sintese das funcdes que a trilha
musical podia exercer na totalidade do filme. Esses autores estabeleceram principios
tedricos para guiar a analise da produ¢do musical no cinema. Normalmente, o mote para
a elaboragdo dessa sintese ¢ “musica pode servir para...”. Dessa forma, inaugurava-se
uma corrente funcionalista na teoria da musica de cinema. Por exemplo, Carrasco
apresenta as conceituagdes de The technique of film music, de Roger Manvell e John
Huntley, classificadas como musica de a¢do, de lugar, de época, para tensdo dramatica,
de comédia, para emo¢ao humana e filmes de animag¢do ou especializados6. Em Film
Music — a neglected art, de Roy Prendergast, tedrico de som americano, ha uma
listagem das varias funcdes que a musica pode desempenhar, entre elas, criar uma
atmosfera mais convincente de tempo e lugar, sublinhar ou criar refinamentos
psicologicos e servir como um tipo de fundo neutro de preenchimento. Além disso,
pode contribuir com o sentido de continuidade de um filme e prover a sustentagdo para
a construcdo dramatica de uma cena. Prendergast faz uma andlise desse tipo de
abordagem e aponta que essas funcdes contribuem de uma forma funcionalista para

delimitar o modo pelo qual a musica se integra a narrativa do filme.

Do ponto de vista histdrico, a linguagem sonora vai adquirindo importancia
semantica dentro do cinema e vao surgindo diversas formas de entendimento das
possibilidades da relagdo entre as linguagens que constroem o filme. Seja na intersec¢ao
da fotografia com a musica, da narrativa filmica com a movimentacdo de camera, da

edicdo aliada a sonorizacdo, sdo muitas as formas de imbricagdo dos recursos

significativos dentro do filme.

O termo intersec¢do € aqui conceituado como a relagdo entre dois ou mais
elementos em busca de uma forma hibrida, ou seja, A e V, ao se relacionarem, sofrem
reciprocas interferéncias, além de criar a forma AV. Apoiando-se no audiovisual, as
linguagens sonora e imagética sdo influenciadas ao serem colocadas conjuntamente, e

uma nova forma (AV) ¢ criada, com um novo significado.

Elizabeth Weiss e John Belton, em seu livro Film Sound, classificaram os estudos
da interseccdo audiovisual como teorias classicas e modernas do som, enquadrando

diversos autores dentro destes segmentos. Os estudiosos da criagdo do som dentro do

8 CARRASCO, 1993, p.120.



filme e da associagdo dos discursos imagético € sonoro desenvolveram conceitos que
nos auxiliam na compreensao das possibilidades semanticas ligadas a intersec¢ao das
linguagens. Os tedricos cldssicos configuram-se autores que, por meio de seus
experimentos cinematograficos, entenderam as relagdes entre som e imagem. Por se
tratar de um periodo da chegada do som ao cinema, desde os textos de Eisenstein, o som
era considerado uma peca importante dentro daquela nova articulagdao audiovisual, mas
diversas vezes sem ser tratado como possibilidade de garantir sentido & imagem. Dentro
da teoria classica, percebemos o funcionalismo como uma forca regente dentro do
audiovisual. As emocdes e percepcdes humanas eram colocadas em ‘“‘gavetas”,
explicitando, assim, as possibilidades de o som “acompanhar” a imagem. Um dos
tedricos classicos, Bela Baldzs, resume bem o que seria o pensamento daquela época ao
dizer “o potencial do som no cinema transmite a habilidade de incitar novas sensacoes
para as pessoas, por meio do som de objetos da natureza, sons de certos espacos, som do

siléncio, que s6 podem ser ouvidos no contexto de outros sons”’.

Na década de 70, a teoria moderna do som apresenta novos tedricos,
normalmente compositores ou estudiosos da musica, que passam a guiar a relacdo entre
as linguagens de uma forma mais semantica. Os modernos passam a encarar o potencial
da linguagem sonora na transmissdo de significado para a imagem. Cada vez mais
proximos de uma corrente antifuncionalista, a linguagem sonora era, entdo, uma
ferramenta de constru¢do da narrativa filmica e ndo mais simplesmente uma opg¢ao
redundante de acompanhamento da imagem, ou mesmo de emocdes estanques que

moldariam a percep¢ao humana.

O que fica claro a medida que se desenvolve uma compreensao da relacao
dos discursos ¢ que a importincia do som nao estda meramente nos siléncios

preenchidos, mas, sim, no preenchimento semanticamente adequado.

Considerando as potencialidades da linguagem sonora e a contribuicao que
trouxe em todo o percurso do cinema sonoro, podemos, por meio das teorias sonoras,
classica e moderna, e dos autores que pensaram a trilha sonora como linguagem
realmente significativa dentro do audiovisual, compreender as relagdes que constroem o

sentido do filme.

"BALAZS, 1985, p.80.



1.2 O som aqui...

Com a leitura dos teodricos da relagdo entre som e imagem, enxergamos um
cenario em que as linguagens sonora e imagética precisam de um estudo conjunto, de
forma a entender como se procede a formacao da unidade da significagdo por meio de
uma percep¢ao unica.

Observando a historia do cinema, podemos crer que, nos ultimos 30 anos,
estamos passando por uma mudanc¢a na analise do cinema. A mudanga nos paradigmas,
antes somente imagéticos, para uma logica abrangente e ndo hierarquizada da obra
cinematografica, ou seja, a ampliacdo de sua visdo para as outras linguagens envolvidas,
tais como a sonora, traz novas vertentes para o aprofundamento do estudo dessa arte.

A escolha da trilha sonora como foco ¢ uma extensao necessaria na forma
de andlise dos filmes, com uma insisténcia na intersec¢do das linguagens.

O objetivo desta pesquisa ¢ estudar a possibilidade de constituir
significado entre som e imagem numa intersecc¢io que cria um caminho hibrido através
da linguagem sonora e imagética. Para tanto, procuramos estabelecer e pesquisar os
recursos em que se promove a articulagcio sonora.

A caréncia de obras literarias que evidenciam essa intersec¢ao ¢ cada vez
maior, havendo ainda a escassez de publicacdes em lingua portuguesa.

Assim como nos anos 50 e 60 somente a imagem foi motivo de estudo,
ja que os teoricos compreendiam o cinema como sendo essencialmente
visual, tendo o som somente a fun¢do de acompanhamento, cabe dar uma
continuidade aos estudos posteriores comegados nos anos 70 por Bordwell e
Thompson, por exemplo, que propuseram novas formas de andlise que
abordassem a integrac¢do dos elementos visuais e sonoros na discussdo da
obra cinematogrifica.’

Pesquisando nos artigos e em textos publicados por norte-americanos,
principalmente, notamos uma tendéncia generalizadora e supérflua do que vem a ser
essa interseccao das linguagens para a construcdo da semantica audiovisual, e esta
tendéncia torna-se nao s6 uma antipedagogia do estudo da trilha sonora, como também
uma corrente que se estende para a pratica dessa construgdo da linguagem sonora nos
filmes. Autores como Claudia Gorbman, David Sonnencheim, Roy Prendergast, entre

outros, através de tabelas e graficos, categorizam a percep¢ao humana. Por exemplo,

¥ MENDES, 1993, p.21.



Sonnenschein diz que “o som pode induzir emog¢des primarias e secundarias, entdo ¢
usual analisar a intenc¢io de cada cena sob ambas as perspectivas” °.

O autor quer estabelecer niveis racionais na percep¢ao humana, sem
considerar que as reagdes sao unicas. Percebemos, assim, na histéria do som no cinema,
a tendéncia em se estabelecer a relacao entre a aplicacdo do som e sua fun¢do dentro do
filme.

Essa percepcdo reflete-se na pratica, quando diversos diretores do
audiovisual aplicam a musica numa perspectiva funcionalista, ignorando que a
linguagem sonora exibe um potencial ainda maior do que o empregado. A busca por

uma integrac¢ao entre diretores e musicos &, por isso, um dos focos deste projeto.

1.3 Como “audiovemos” o som aqui...

Entendendo as necessidades frente ao cenario descrito, a associagao de
um tedrico e de um diretor de cinema vem solucionar, explicar e exemplificar, de forma
efetiva, por meio de uma obra cinematografica, a interseccdo das linguagens sonora e
imagética. O tedrico moderno Michel Chion e o diretor Stanley Kubrick utilizam
critérios que exemplificam nosso posicionamento sobre o som dentro do audiovisual.

Kubrick foi um diretor que pensou o cinema de forma conjunta, sem nunca
se esquecer das partes que o constituem, pensando cada linguagem como uma
ferramenta semantica. A fotografia, a composi¢cdo dos enquadramentos, a interpretagao
e a escolha de atores, as locagdes e os demais recursos utilizados em cada um dos seus
filmes foram pensados para dar significado e suporte para a narrativa filmica.

Intentei criar uma experiéncia visual porque estas ultrapassam o
alcance das verbais, normalmente relegadas ao ouvido, para penetrar
diretamente no subconsciente com um conteudo emocional e filosdfico.
Queria que o filme fosse uma experiéncia muito subjetiva, que chegasse ao
espectador a um nivel interno de consciéncia, como lhe chega a musica...
Pode ]gspecular livremente sobre o significado filosofico e alegorico do
filme.

Para Kubrick, o som dentro dos filmes era pensado como uma linguagem
que traria significado para a histéria, eliminando a redundancia, ou seja, dizer com o
som a mesma coisa que a cena quis dizer, e ndo como um fator diferenciador.

Stanley Kubrick disse sobre a aplicagdo do som em seus filmes:

’ SONNENSCHEIN,200, p.181.
' Apud: CIMENT, 1980, p.58.



Eu penso que musica é um dos caminhos mais efetivos de prepara¢do
do espectador e reforco de pontos que vocé deseja impor a ele. O correto
uso da musica, e isto inclui o “ndo uso” da musica, é uma das maiores
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armas que o “fazedor de filmes” tem a sua disposi¢do.

Dentre os tedricos que vém desenvolvendo e analisando as diversas formas
de pensar o som dentro do audiovisual, o que mais se aproxima da forma de pensar de
Kubrick, atualizando a importincia do som como fator essencial e inseparavel da
imagem, ¢ Michel Chion. Em suas teorias, a andlise que aborda a linguagem visual e
sonora separadamente, de forma estrutural, e posteriormente na intersec¢do destas, para
uma compreensao conjunta, torna esta analise mais assertiva. Chion demonstra, em seu
trabalho A musica no cinema”, que a percep¢do Unica € uma andlise conjunta
possibilitam o entendimento maior da significagdo do som dentro do filme. Esse
processo ¢ denominado “audiovisdo”, o que garante uma visdo completa, analisando
sintaticamente — por meio da sua estrutura em fragmentos, mas inserindo, dentro do
contexto total, o que serd a semantica dentro do audiovisual.

A conseqiiéncia para o filme é que o som, mais do que a imagem,
pode tornar um escondido significado de afetividade em uma manipulagdo
semantica. Por wum lado, o som trabalha em nds diretamente,
psicologicamente (barulhos de respiragdo em um filme podem diretamente
afetar a nossa respiragdo). Por outro lado, som tem uma influéncia na
percepgdo: através do fenomeno da adi¢do de valores, ele interpreta o
significado da imagem, e nos faz ver na imagem o que nos ndo iremos ver,
ou que veremos diferente. E entdo nos veremos que aquele som ndo é todo
investido e localizado no mesmo caminho da imagem. "

Chion utiliza o carater fisico — actstica do som — como fator basico da
influéncia, seja nas emogdes ou nas reagdes no espectador. Nesse sentido, € exatamente
do artificio com suas propriedades que o som adquire um carater semantico na cena, ou
seja, o diretor pode utilizar o som em uma ndo sincronizagdo com a imagem, para
indicar uma mensagem ambigua.

Para configurar o objeto de estudo desta pesquisa, buscamos na obra de
Kubrick um filme que a representasse e que tivesse, em sua constituicdo de trilha

sonora, exemplos que demonstrassem a relagdo semantica do som com a imagem na

"' Apud: DAVIS, 2000, p.57

12 CHION, 1990, p.34



intersec¢do das linguagens. O filme De olhos bem fechados'> (Eyes Wide Shut —
Inglaterra/Estados Unidos — 1999), por se tratar do ultimo filme da carreira de Kubrick,
pode ser pontuado, nesse sentido, como um resumo de sua obra, tanto no seu processo
narrativo, quanto na utiliza¢ao das ferramentas semanticas. Elogiado pela critica e sendo
o filme mais premiado na carreira do diretor, no que diz respeito a linguagem sonora,
esse filme torna-se foco da nossa conexdo entre o cineasta e o tedrico. Durante o
processo de andlise proposto pela pesquisa, vamos demonstrar a riqueza semantica nesse
filme da intersec¢do entre as linguagens sonora e imagética.

Como ferramenta de pesquisa sobre o objeto descrito acima, fazemos um
recorte na teoria sonora de Michel Chion, escolhendo algumas de suas categorias que
exemplificam a utilizagdo do som dentro do audiovisual. O pensamento do tedrico
acerca da trilha sonora frente ao filme demonstra que o som ndo ¢ meramente uma
ferramenta acompanhante, mas, sim, uma possibilidade de criagao de significado.

Por meio de uma leitura dos elementos utilizados por Kubrick no filme
escolhido, analisado pelas categorias de Chion, a pesquisa busca demonstrar as formas
que o som pode ter dentro de um filme, servindo como linguagem para sustentabilidade
da narrativa filmica. A pesquisa também procura suscitar a discussdo do termo
“compositor”, caracterizando o diretor Stanley Kubrick como sendo um autor que pensa
sua trilha sonora, tal como um musico que compde sua obra musical. Para dar lastro a
essa afirmagdo, podemos recorrer ao que Chion, em suas teorias, cataloga como “autor
total”, ou seja, um diretor que compde a sua obra por meio da manipulagdo de todas as
linguagens e enxerga o filme de forma macro, sem perder a nogdao de cada discurso
proposto, possibilitando o contraponto preciso de cada linguagem. Vale salientar que,
quando tratamos do “contraponto” das linguagens, estamos fazendo um empréstimo da
palavra advinda do universo musical, que consiste na manipulacdo das vozes em
sincronia, podendo existir momentos de congruéncia, dissonancia, siléncio em uma das
vozes, entre outros processos que ndo necessariamente coloca uma linguagem em
disputa com a outra.

O estabelecimento de uma intersec¢ao entre os discursos traz a tona, na

teoria de Chion, conceitos importantes que surgem também no trabalho de diretores e

'3 De olhos bem fechados — Sinopse: O Dr. William Harford e sua esposa Alice ja estio casados ha um
bom tempo quando, certa noite, apoés uma festa, ela revela que flertou (mas nao consumou a trai¢do) com
um oficial da Marinha. Logo, o Dr. William ndo consegue tirar de sua cabeca imagens de sua esposa ¢ do
oficial mantendo relacdes e, assim, descobre uma variedade de tentagdes impressionantes, mas
assustadoras, que acabam se apresentando a ele durante suas saidas noturnas.



tedricos, como Bela Baldzs, Alberto Cavalcanti, René Clair, Sergei Eisenstein, entre
outros, sobre a participagdo do som na constitui¢ao do audiovisual. O que pretendemos
reforcar € que nos filmes as linguagens ndo caminham sozinhas, mas intersectam-se, ao
promover o contraponto entre as linguagens.

Por meio do estudo dessas linguagens concretas no filme supracitado,
buscamos a confirmagdo de que a musica ndo ¢ meramente um fator constituinte dentro
do audiovisual, mas, sim, co-estruturante: significando, movimentando, construindo o
filme integrando narrativa filmica e imagem. “A musica ndo se contenta em
acompanhar o filme, frequentemente também o ‘coestrutura’: contribui, junto com
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outros elementos, para acompanhar a forma geral através de suas intervengdes.”

'4 CHION, 1985, p.217.



Capitulo 2 - MICHEL CHION - Um teorico em sincronia

Para Michel Chion, “o cinema ¢ um lugar em que a musica, se realizada a
proposito do filme ou tomada de uma forma preexistente, transforma-se,
desempenhando seu papel dentro do conjunto” . Essa certamente ¢ uma dire¢io
correta para entendermos que magia seria esta que encanta os espectadores, ao verem
sincronizados som e imagem. Que lugar essa associacdo ocupa dentro do corpo das
pessoas, que faz com que sejam estimulados outros sentidos, além da visao que, desde
os irmaos Lumiere, j4 deixava todos vislumbrados? Como explicar, entdo, tal

experiéncia sensorial e tamanha amplitude com a chegada do som no cinema?

Essas sdo perguntas de alguns tedricos que se propunham a estudar a chegada do
som no cinema. Diversas possibilidades de sincroniza¢do do som com a imagem foram
avaliadas. Ja em 1928, Eisenstein, Pudovkin e Alexandrov discutiam o futuro do cinema
sonoro ¢ a instaura¢cdo do conceito de contraponto, antes empregado na musica, desde a
Idade Média, que foi transposto para a realidade audiovisual. Em seguida, Ren¢ Clair,
Alberto Cavalcanti, Bela Balazs, entre outros autores, na corrida por novas descobertas
de utilizacdo do som, apresentavam suas teorias, baseadas nos proprios empirismos.

Dos textos desses autores nascia, entdo, a chamada teoria classica do som.

Com o desenvolvimento da linguagem sonora, novos tedricos ou, como
chamamos, “tedricos modernos”, desenvolveram outras formas de abordagem e anélise
da colocagdo do som, e essa vertente moderna passa a surgir. Chegou-se a conclusao de
que, mesmo nas teorias classicas, o som estava subjugado a imagem, até porque
empirismos praticados pelos autores visavam a realizagdo de uma obra audiovisual, ndo
somente uma analise da linguagem. Faziam-se necessarias abordagens que estudassem o
som, estabelecendo outras relagdes com a imagem, tedricos que analisassem a
colocacdo da linguagem sonora separadamente e também em contraponto a linguagem
imagética. Como se dava esse processo contrapontistico? Quais sensagdes acusticas o
som provoca? Qual o significado que o som poderia transmitir sem necessariamente

dizer o mesmo que a imagem? Onde e por que colocar determinados sons em um filme?

'3 CHION, 1985, p.15.



Dentre os teoricos da corrente moderna, desponta aquele que considera a relagao
entre 0 som € a imagem no cinema um amalgama de significados: Michel Chion. Ele
demonstra, em seu trabalho na anélise do conjunto audiovisual, que certas operagdes de
significacdo sdo registradas por meio de uma percep¢ao unica, precisamente o que ele

chama de “audiovisao”.

Michel Chion nasceu em 1947, na Franga, e, depois de ter estudado Literatura e
Musica, em 1970 comega a trabalhar na ORTF (Radio Francesa e TV), como assistente
de pesquisa de Pierre Schaeffer, e também no Conservatorio Nacional de Musica de
Paris, como produtor de broadcast. Mais tarde, comega a trabalhar com uma nova area

de estudo: o estudo sistematico das relagdes audiovisuais.

Apesar de o discurso do som ser negligenciado dentro do estudo do cinema,
Chion comeca a trabalhar em torno da criagdo de uma literatura em que a trilha sonora
(musica, efeitos sonoros € voz) com a imagem passa a ser protagonista. Dessa forma,
entende-se a trilha sonora ligada a banda sonora, ou seja, todas as inser¢des que sao
colocadas na pelicula, diferente assim do conceito normalmente utilizado
mercadologicamente, que considera o termo somente tratando da musica. Assim, o
estudo de cada insercdo sonora teria importancia frente ao material audiovisual, € ndo

simplesmente “a servico” da imagem.

/
[ TRILHA
| SONORA

. ,"A ™

‘ ‘ ‘ [ EFEITOS |
| musica | sonoRros |

Figura 1 — Componentes da trilha sonora segundo Michel Chion (ilustracao do

autor).



Chion passa a se preocupar com o papel pontencializador do som dentro do
filme. Teorias do som no cinema convencionalmente espelham-se na énfase da
utilizacdo do som no filme para sublinhar estados psicologicos e seus efeitos. A teoria
de Chion n3o ¢ uma excec¢do a isso: ele aspira prover discussdes para a percepcao do
processo, sublinhando a “audiovisdo” e seus efeitos. O trabalho dele apresenta uma
discussdo de como a musica, especificamente, e distintamente de outras fontes de som
no cinema, causa impacto na percepc¢ao do sentido do filme, e como o contexto deste
age na percepcao da musica. Chion também atenta para o fenomeno de essa percepgao
ndo ser automatica e de a fungdo do significado estabelecer-se frente as determinagdes
contextuais. Também em seu trabalho ele da énfase aos aspectos da “sinergia” das
relagdes de som e imagem no filme e aponta que esta pode ter ramificagdes nas
associacoes futuras tanto nas exploragdes cientificas cognitivas da musica quanto na do

som.

Michel Chion, por meio da sua analise do som no cinema, sempre esteve
preocupado com o carater pedagodgico com o qual sua pesquisa poderia contribuir. Essa
preocupacao ocupa trés momentos: o da analise do papel do som no cinema dentro da
sua perspectiva historica, o do detalhamento das possibilidades semanticas dentro do
filme, e o do que ele chama de “responsaveis pelo conjunto”, ou seja, a preocupagao
com os realizadores dos filmes — os diretores. Esse carater pedagogico pode ser
percebido tanto nas subdivisdes da sua literatura — 4 voz no cinema, O som no cinema e
A musica no cinema'® - quanto na criacio de uma terminologia propria para tratar das
recorréncias do som dentro do filme. Em seus livros, particularmente o livro que trata da
musica no cinema, o autor apresenta varios conceitos que cumprem duas fungdes:
auxiliar pedagogicamente sobre as ferramentas para analise da linguagem sonora e
servir de base para os diretores e/ou criadores de filmes comporem suas obras, a fim de
entender as diversas possibilidades que a banda sonora possibilita. Mais adiante,
veremos algumas das possibilidades de articulagdo do som junto a linguagem imagética

propostas pelo autor.

Para um tedrico, o primeiro momento de uma analise estd na identificagdao dos
problemas que sua area possui e também das lacunas a serem preenchidas. Chion

chegou a conclusdo de que um dos problemas mais freqiientes na analise do audiovisual

'® Os titulos originais descritos acima sdo: A voz no cinema - “La voix au Cinéma”(1982), O som no
cinema — “Le son au Cinéma”(1985) e A musica no cinema — “La musique au Cinéma”(1995).



de um filme de ficcdo ¢ a caréncia de uma estratégia de codificacdo dos elementos da
banda sonora despregados da imagem, ou seja, uma andlise dos elementos sonoros

estruturantes sem estarem ligados a imagem.

E importante pontuar que Chion encontra-se fora de uma corrente de tedricos que
costuma categorizar o som no cinema. Advindos principalmente dos Estados Unidos,
alguns desses teoricos, como Claudia Gorbman, Roy Prendergast, Kurt London, entre
outros, procuram, por meio de “féormulas” ou esquemas presos a uma fun¢ao, selecionar
as formas, a fim de simplificar a teoria sonora. Devemos ter a clareza de que estamos
lidando com uma forma subjetiva de analise, em que o espectador ¢ multiplo e as
sensagoes, mais do que ambiguas. A teoria mais comumente utilizada ¢ a funcionalista,
que da ao som e a musica determinadas fungdes para cada sensagdo e agao propostas na
tela. Desse modo, estariamos catalogando as formas de sentir e, principalmente,
engessando a percep¢do humana. Para tanto, Chion foge desse pensamento e se diz
antifuncionalista:

Certamente, existe o que podemos chamar de uso consciente da
musica cinematogrdfica, usos que se pode aprender a utilizar, dominar cada
vez melhor, porém a musica ndo se submete a fungoes, finitas e assinaladas,
assim como a interpretagdo de atores. Seria justo contentar-se em dizer que
a musica de orquestra em uma pelicula serve como acompanhamento, como
¢é usual pretender como influéncia dos modelos classicos (opera, canto),

quando, realmente, a musica se impoe varias vezes como uma verdadeira
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fonte de energia, uma onda ritmica radiante em um filme?

Perceber as novas possibilidades de uso do som faz parte da teoria moderna do
som. A linguagem sonora ¢ uma ferramenta de significado em que podemos transmitir
diversas sensacdes, € Chion deixa claro que, pela analise das particularidades de cada
inser¢cdo sonora, teremos uma ferramenta eficaz na confec¢do de sentido para o filme.
Por essa razdo, o tedrico simplesmente desenvolve o entendimento de termos e
conceitos da musica e do som dentro do audiovisual, e ndo das suas respectivas fungdes

dentro dele.

O conceito audiovisdo ¢ um dos mais importantes que Chion trouxe para o estudo
do som no cinema. Esse termo remete a um tipo de percep¢ao que se concentra no

auditivo, refor¢ado e ajudado, ou deformado, explorado, transformado por um contexto

' CHION, 1985, p.192.



visual que exerce uma influéncia sobre ela e que pode alterara-la. Ou seja, esse termo

surge em 1980, com o lancamento do seu primeiro livro 4 voz no cinema, atravessando

todo o percurso da teoria de Chion, em que a visdo e a audi¢ao sdo aglutinadas para a
formagdo de uma significagdo audiovisual.

Mediante  numerosos  exemplos, andlises e  experimentos,

demonstramos que ndo se podia estudar o som de um filme independente de

sua imagem, e vice-versa. Em efeito, sua combina¢do produz algo

inteiramente especifico e novo, andlogo a um acorde e seus intervalos
. . 1
musicais. "*

Por meio de categorias, Chion aborda a utilizacdo da linguagem sonora dentro
do audiovisual, e nesta pesquisa essas se tornam ferramentas de analise. Quatro delas
foram escolhidas para pontuar as significagdes das intervencdes sonoras dentro do

filme.

Dentre elas, podemos citar:
1. O som subjetiviza

O uso da musica assegura a continuidade da dimensao subjetiva e psicologica. A
presenca de marca, seja do personagem ou do ambiente, ¢ uma possibilidade que o som
pode trazer a imagem. Por exemplo, nos filmes de acdo cléssica, principalmente nos
filmes dos anos 1930, os diretores perceberam na pratica que a musica preservava a
continuidade da presenca humana, da subjetividade, na narrativa, sem abandonar o

personagem nesse mundo concreto, que € a realidade do cinema sonoro.

Dentro dessa mesma perspectiva de caracterizar o personagem e pontuar sua
presenca, as teorias da musica no cinema agregaram uma heranga da 6pera criada por
Wagner, o Leitmotiv, que, de acordo com Chion, assegura ao tecido musical uma
espécie de elasticidade, de fluidez deslizante semelhante a dos sonhos. O /leitmotiv ¢ um
som ou musica, para determinada acdo ou personagem, o que garante a subjetividade.
Esse ¢ um carater que pode estar vinculado ao tempo e ao espaco, ao prefixar, por meio
de um tema, determinada ambientacdo ou periodo. Com essa ferramenta, podemos
antever uma cena ou prever um acontecimento por meio do som. Chion classifica isso

como a “circulac¢do do leitmotiv”.

'8 CHION, 1999, p.277.



Quando o termo subjetivagdo aparece, nos deparamos com a realidade do carater
“subjetivo”. O som tem um carater subjetivizante no momento em que ambienta certa
cena, tornando-a impactante, e também instaurando uma atmosfera propria. Ao pontuar
uma cena com sons que caracterizam uma paisagem, para marcar tanto a musica, quanto
os efeitos sonoros e o dialogo, o diretor escolhe criar essa atmosfera com uma marca

propria, como se garantisse uma “personalidade” ao ambiente.
2. Efeito empatico e anempatico

O efeito empatico acontece quando a musica adere ou parece aderir diretamente
ao sentimento sugerido pela imagem e ao sentimento particular que supostamente estao
experimentando determinados personagens: dor, preocupacdo, emogdo, alegria,
amargura, felicidade, etc. Quando nos deparamos com esse conceito, estamos diante de
outro de real preocupacdo dentro da andlise da linguagem sonora: o da redundancia.
Quando ambas as linguagens — sonora e imagética — tém o mesmo significado, acontece
o que Chion denomina ilusdo de redunddncia, ou seja, redobra-se o significado da
imagem. Estamos falando de uma ilusdo, pois, na verdade, o som nao promove uma
repeticdo de sentido, ele simplesmente reforca o carater da imagem e da narrativa
filmica. Essa forma de estabelecermos significado por meio das linguagens e o
aparecimento dessa sensagao redundante promovida pelo som foi responsavel por certa
interrupcao na historia do cinema da investigacdo do audiovisual, pois ndo interessariam
aos estudiosos os casos supostamente redundantes, ou seja, qual seria o motivo de
estudar uma linguagem que quer dizer a mesma coisa que outra?

Uma cena visualmente em uma atmosfera neutra, porém colorida de
alegria ou tristeza mediante a musica, parecerd explicar por si mesma esse
sentimento, sem necessidade aparentemente da musica. Inversamente, a

propria musica pode ser colorida de certa forma pela cena associada.
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Assim, imagem e miuisica exercem reciprocamente sua expressao.

Ja o efeito anempadtico consiste em um distanciamento do som em relagdao a
cena. Por esse efeito, a musica ou o som pode trazer para uma cena particularmente
dura, como cenas de assassinato, tortura e violéncia, um cardter completamente
diferente, como no filme “A Missdo” (The Mission — Estados Unidos, 1986), do diretor

Roland Joffé. Na cena em que os jesuitas e as tribos de indios americanas sdo dizimados

' CHION, 1985, p.233.



pelos soldados espanhdis, o diretor opta por uma musica que se torna anempatica ao
discurso, pois possui andamento lento, com instrumentagdo suave (cordas) diferente do
que imaginariamos para essa determinada cena. Aqui, a indiferenga marca-se
frequentemente mediante certa regularidade ritmica e certa auséncia de contrastes de
intensidade, de flutua¢do de niveis e fraseado. A musica ou som anempatico, de algum
modo, corresponde a uma simples troca de enquadramento: no lugar de ocupar todo o
campo da emocao individual do personagem, mostra-nos a indiferenca do mundo que o
rodeia. O efeito anempatico, por caracterizar um distanciamento da narrativa filmica,
em certos casos pode ser uma ferramenta semantica para transmitir o que realmente o

diretor “quer dizer”.
3. Valor Agregado

Quando o som agrega um sentido a imagem, este sentido parece emanar
unicamente da imagem. Mais precisamente, trata-se de um valor sensorial, informativo,
semantico, narrativo, estrutural ou expressivo que um som que ouvimos em uma cena
nos leva a projetar sobre a imagem, a ponto de criar uma impressao do que vemos, ou
melhor, “audiovemos”. Ele acontece em virtude da chegada de informagdo, emocao,
atmosfera, suscitada por um elemento sonoro, € ¢ espontaneamente projetado pelo

espectador (audioespectador) sobre o que ele vé.

O valor agregado ¢ parcialmente bilateral — a imagem influencia reciprocamente a
percepcao que temos do som e vice-versa. Tanto podemos, por meio da imagem,
perceber uma tristeza no ar, como também, por meio de uma imagem neutra € um som
que transmita uma mensagem melancolica, ter esta sensacdo em decorréncia da

linguagem sonora.

Para tanto, Chion estuda imagens neutras com sons significativos, o uso do
siléncio para evitar a redundancia, a sincronia de linguagens em busca de um
contraponto semanticamente coerente com a narrativa, entre outras formas de ndo se

apagar o estudo do audiovisual.
4. A misica coirriga e coestrutura

A formula habitual do inicio do cinema sonoro era conceituar a musica como
“acompanhamento”, ou seja, esta servia como musica de fundo para uma determinada

cena, nao sendo considerada uma linguagem que apresentasse significado para a



narrativa filmica. Chion exibe, assim, uma nova forma de demonstrar o carater dessa
linguagem, utilizando os conceitos de coestruturagdo e coirrigacdo. O prefixo “co” ja
caracteriza o som como sendo uma ferramenta ‘“construtora”, fazendo parte do
contraponto audiovisual, ou seja, ¢ um dos discursos que, de forma independente, traca
uma linha de desenvolvimento temporal com os outros discursos. A musica ndo se
contenta em acompanhar o filme. A linguagem sonora coestrutura a cena em sincronia
ou ndo com a narrativa. A trilha sonora, com seus trés pilares — musica, ruido e didlogo

—, estrutura o filme.

\

O termo estruturagdo esta ligado a construgdo, a pontuagdo, ao destaque, ao
sublinhado e a sincronizagdo, o que contribui para estruturar o fluxo da narrativa em
congruéncia com a linguagem imagética. A indicagdo de um carater estrutural garante o
valor sintdtico que o som passa a ter dentro da imagem. A valorizacio de uma
construgdo do espaco sonoro associado a imagem faz transparecer as possibilidades que
0 som apresenta para a posterior construcdo de uma semantica do audiovisual. Chion
apropria-se do termo pontos de sincronizagdo, para indicar e destacar todos os
reencontros sincronicos entre um momento sonoro € visual, e desse termo apresenta-se

outro conceito de grande importancia dentro da sua teoria moderna, chamado sincrese.

A sincrese ¢ a unido dos pontos de sincronizagao com a sintese. Consiste em
perceber como um mesmo fendmeno se manifesta visualmente e acusticamente, com a
concomitancia de um acontecimento sonoro € de um acontecimento visual pontual, no
instante em que se produzem simultaneamente (condig¢@o necessaria e suficiente).

. este fenomeno, literalmente incontrolavel, conduz a estabelecer
instantaneamente uma relagdo estreita de interdependéncia entre os sons e
as imagens que, na realidade, ndo tem mais que uma simples rela¢do, assim
como os remeter a uma origem comum, ou quando suas naturezas, formas e
fontes respectivamente sejam totalmente diferentes. Esse fenomeno permite
ao cinema converter os passos de um personagem em efeitos SOnoros

elaborados a partir dos sons mais diversos, com uma liberdade total de
~ 20
expressdo.

O termo irriga¢do obedece ao principio da criacao de energia e da formacao de
um dinamismo dentro da cena fluindo de acordo com os canais que lhe sao apresentados
e preenchendo espacos que a imagem possibilita. A coirrigagdo mostra-se como um
preenchimento de espacos deixados pela imagem. Os vazios causados pela interrupgao

do didlogo nas cenas sdo preenchidos pelo som. Desse modo, os efeitos sonoros, a

» CHION, 1999, p.281



musica e o didlogo vao formando essa malha de significados dentro do audiovisual. A
caminho de um entendimento semantico, a irrigacdo pode ser considerada como a
aproximacao do procedimento sintatico (estrutural) com a criagao do significado. Ao
preencher os espagos, 0 som passa, entdo, a engajar-se a imagem, garantindo um sentido

aquela inser¢do da trilha sonora.

Ao analisarmos a teoria sonora de Chion, percebemos varias categorias que sao
utilizadas para demarcar dentro do filme a construcdo semantica do som em contraponto
com a imagem e as diversas possibilidades deste como ferramenta de criacdo de
significado. Nesta pesquisa, procuramos destacar algumas categorias que fossem gerais
€ que possuissem em sua conceituagao diversas “subcategorias” propostas por Chion.
Por exemplo, ao tratarmos de valor agregado, estamos falando de um preceito basico de
Chion no que diz respeito a relagdo entre som e imagem. Para o tedrico, o som ¢ um
valor que se agrega a imagem para a criagdo de um significado, por exemplo, modular
um determinado espaco ao prefixar uma ambiéncia; alterar o efeito de tempo pontuando
uma ¢€poca, fase, ou até criar uma linha de fuga temporal; ser uma forca motriz dentro
do audiovisual ao ditar o andamento (velocidade) da imagem; manipular a diegese; € o

ritmo que o som pode garantir & imagem e subsequentemente a narrativa.

Kubrick por Chion

Além de Michel Chion, como dito anteriormente, ser o tedérico mais importante
dentro da teoria sonora moderna e, sem divida nenhuma, o que mais escreveu sobre a
teoria do som, ¢ também o tedrico que mais escreveu sobre Kubrick, tanto nos exemplos
que retrata na bibliografia em que analisa o som, a voz € a musica no cinema, Como nos

livros sobre o filme “2001 — uma odisséia no espago” e “Eyes wide shut”.

Fazendo um recorte da obra de Michel Chion, focando o filme De olhos bem
fechados, percebemos que ele pontua alguns tracos na forma de compor um filme, que

sdao muito importantes no processo de andlise que estamos propondo.

A analise de Michel Chion vai além do material sonoro, ele descreve as
sequéncias de forma profunda, o que diversas vezes faz com que o tedrico ndo
aprofunde no material sonoro, deixando questdes em aberto sobre a trilha sonora, que

nos investigamos neste trabalho.



Dentre os fatores que direcionam a composi¢dao de Kubrick principalmente para

o filme De olhos bem fechados, temos™':

a) uso simbolico e psicoldgico de objetos, como: mascara, a alianga de Alice, aparelho
de som, entre outros, extraindo deles uma metafora ou criando uma simbologia em

todos os momentos em que eles aparecem;

b) Kubrick rejeita todos os métodos indiretos, estes que criam cumplicidade e
ressonancia entre o mundo interior dos personagens € o0 mundo objetivo: por outro lado,
quando necessario, ele ¢ direto e literal. Dessa forma, o diretor ¢ assertivo, € no
momento em que escolhe musicas, sons ou falas, ele quer ser direto e pontual com a

narrativa;

¢) Kubrick raramente interrompe um discurso para introduzir algum elemento realista,
para “deixar alguma coisa no ar”’, como ¢ o caso em que Alice conta sua historia de
traigdo mental até o final, e Kubrick deixa algo no ar, ao enquadrar Bill em siléncio,

atonito, frente ao que havia escutado;

d) Kubrick normalmente ndo quer ser naturalista, ele sempre quer algo diferente,
especial, “magico”, algo quase caricatural, mas nao mais do que isso, como dito por

Nicole Kidman: “Nothing was right or wrong” .

Podemos perceber isso nas
performances das risadas de Nicole Kidman (Alice) durante a festa de Ziegler, ou no
nervosismo de Sidney Pollack (Ziegler) na cena da mesa de bilhar e também na forma
como Todd Field (Nick) faz um gesto com a mao ao dizer: Eu sou somente o cara que
toca piano 23;

e) para Kubrick, um filme ¢ um sistema, ndo de significados, mas de significantes. Para
ele, devemos ir a procura destes significantes e podemos fazer isso por significados de

método ndo intencional; para o cinema, que ¢ uma arte que fixa ritmos, substancias,

formas, figuras e todos os tipos de outras coisas em um suporte Unico.

2l CHION, 2002, p.23-27.
22 Ibidem,p.27.
2 Ibidem, p.27.



Capitulo 3 - STANLEY KUBRICK . O compositor

O que pensar de um diretor que busca em cada um dos seus filmes
transpor uma regra? Inovar? Utilizar novos recursos? Pesquisar cada vez mais? Tomar

conta de todo o processo em todos os seus detalhes?

Esse ¢ Stanley Kubrick que, desde a criagdo dos seus curta metragens ,
utiliza cada linguagem estruturante do cinema e cada detalhe com precisdo. Seja pela
fotografia, pela escolha dos atores, das locagdes, da musica, do som, do roteirista e da
obra a ser adaptada, dos temas a serem abordados, podemos perceber que Kubrick

sempre teve muito critério para a criacado de um filme.

Ja aos 13 anos, Kubrick ganha de sua mae, Jack Kubrick, sua primeira
maquina fotografica, e com persisténcia € compromisso, torna-se um avido fotografo.
Comeca a tirar fotos em cidades proximas a Nova York até ser convidado a trabalhar
como fotografo de uma revista chamada “Look”. Apds essa temporada na revista, suas
incursdes pelo cinema iniciam-se. Com suas economias do trabalho, dirige, em 1951,
seu primeiro documentario Dias de Luta (Days of fight — Estados Unidos — 1951). Em
seguida, dois outros documentarios sdo produzidos por ele: Flying Padre (Estados
Unidos — 1951) e The Seafarers (Estados Unidos — 1952). Essas producdes atraem,
entdo, investidores para o primeiro filme de ficcdo, Fear and Desire (Estados Unidos -
1953).

Apos essas producdes, as boas noticias comecam a surgir, € seus
atributos como diretor levam-no a fazer dois filmes A morte passou por perto (Killer’s
Kiss — Estados Unidos - 1955) e O grande golpe (The Killing — Estados Unidos — 1956),
os quais atraem a aten¢do de Hollywood, resultando no convite para dirigir Kirk
Douglas, em Gloria feita de sangue (Paths of Glory — Estados Unidos — 1957). Desse
filme, Douglas decidiu chamar Kubrick para dirigi-lo em Spartacus (Spartacus —
Estados Unidos — 1960). Kubrick comega a impor suas idéias e seus padroes de
filmagem. Segundo seu principal bidgrafo, Michel Ciment, os membros da equipe de
producao reclamavam demais do estilo de Kubrick. O cinematografo Russel Metty
reclamou aos produtores que Kubrick estava querendo tomar o trabalho dele. A resposta
de Kubrick a esta reclamacdo foi mandar Metty sentar-se ¢ nao fazer nada.
Ironicamente, Metty ganha o Oscar pelo filme Spartacus justamente pela

cinematografia.



Em 1962, Kubrick faz Lolita (Lolita — Inglaterra — 1962), que despertou a
atencdo da censura. O primeiro entre varios temas polémicos causou prejuizos
comerciais, assim como Dr. Fantastico ou: como aprendi a parar de me preocupar e
amar a bomba (Dr. Strangelove or: How I learned to stop worrying and Love the bomb
— Inglaterra — 1964). Mesmo assim, os filmes foram sucesso da critica e Kubrick passa
a ter uma liberdade artistica ainda maior para trabalhar em projetos que ele deseja. Em
1968, realiza a adaptag¢do do livro de ficcdo cientifica 2001 Uma odisséia no espago
(2001: A space odyssey — Inglaterra/Estados Unidos — 1968), que se tornou um filme
padrao do género. Em 1971, com Laranja Mecanica (A Clockwork Orange — Inglaterra
— 1971), os temas violéncia e sexo tornavam-se centro das atengdes, € novos ataques da
censura divulgam o filme na imprensa, porém, dessa vez, sem causar problemas
comerciais. A obra tornou-se um sucesso, ganhando inimeros prémios. Em 1975, com
Barry Lyndon (Barry Lyndon — Inglaterra — 1975) surgem alteragdes no processo
criativo de Kubrick no que diz respeito ao elenco, ao demandar mais comprometimento
e perfeigao desse. Os atores passavam as cenas inumeras vezes, € esse desempenho era a
forma de cobranga de tal perfeicao exigida por ele. Com relacao a fotografia, isso pode
ser visto na cena a luz de velas. Em seguida, em 1980, Kubrick faz seu primeiro filme
de terror, O lluminado (The Shinning — Inglaterra/Estados Unidos — 1980), baseado no
livto homonimo de Stephen King. Os proximos lancamentos seriam Nascido para
matar (Full Metal Jacket — Inglaterra/Estados Unidos — 1987) e De olhos bem fechados
(Eves Wide Shut — Inglaterra/Estados Unidos — 1999). O diretor morre no mesmo ano
do seu ultimo filme, deixando idéias para A4.1. — Inteligéncia Artificial (A.1. — Artificial
Inteligence — Estados Unidos — 2001), a cujo projeto Steven Spielberg, amigo de

Kubrick, daria continuidade.

Para Kubrick, “a musica ¢ um dos caminhos mais efetivos de preparagao do
espectador e pode ser utilizada como refor¢o de pontos que vocé deseja impor a eles™*.
Dentro dessa afirmagdo, podemos sublinhar duas particularidades importantes:
preocupacdo com a percepcdo do espectador e o entendimento da potencialidade da
linguagem sonora. Estar atento a forma como o espectador vai “ler” o filme e captar a
narrativa filmica proposta ¢ funcao primordial para um diretor que busca estar inserido

no processo industrial da cinematografia e também encara o audiovisual como arte,

forma de expressdo e¢ meio pelo qual dissemina uma idéia. Nessa busca, Kubrick

2 DAVIS, 2000, p.57.



demonstra entender as potencialidades da linguagem sonora, encarando-a ndo como
acompanhamento de cena ou aspecto redundante, mas como um elemento estruturante

aliado a linguagem imagética.

A linguagem sonora possui potencialidades infinitas dentro da narrativa
filmica. O diretor, maestro de toda obra audiovisual, ¢ entdo o responsavel por descobrir
essa potencialidade e aplica-la de maneira correta em seu filme. Kubrick deixa evidente
sua disponibilidade em escolher por si s6 quais musicas usar ¢ de que modo, seja de
forma original, ou transformada, assim como faz Carlos®, ao utilizar os sintetizadores.
A forma de articulagdo da musica podemos perceber em suas argumentacgoes, ¢ sempre

muito pensada e articulada tanto nas imagens quanto na narrativa filmica.

Apesar de ndo se alongar em suas entrevistas sobre a linguagem sonora,
Kubrick evidencia alguns temas: como pensa a colocacdo e a escolha das musicas, o
momento de cria¢ao da trilha sonora, a defini¢ao de texturas sonoras e instrumentagoes.
Ao ser questionado sobre um dos seus compositores de maior expressao, Wendy Carlos,
ele diz:

Creio que Walter Carlos fez algo completamente unico no terreno da
interpretac¢do eletronica da musica, essa ¢ a impressdo que ficou. Creio que
ele ouviu a maior parte de exemplos da musica concreta e eletronica que se
encontra na Gra-Bretanha, Alemanha, Franca, Itdlia e Estados Unidos; ndo
como conseqiiéncia de que eu goste particularmente deste tipo de musica,

mas sim para minhas investiga¢oes para 2001 — uma odisséia no espago e
. A .26
Laranja Mecanica.

Esse modo de compor € bem particular e pioneiro de Kubrick, resumindo
sua maneira de pensar uma “musica provisoria” e aplica-la em seu filme de forma
modificada. Certificando exatamente esse pensamento de Kubrick, ao ser perguntado

sobre qual sua atitude em geral com a musica em seus filmes, diz:

Ao menos que vocé queira uma trilha pop, eu ndo vejo problema
algum de usar vocé mesmo uma musica orquestral do passado e presente.
Esta musica pode ser usada da forma correta ou sintetizada, como foi feito
com Beethoven em algumas cenas de “Laranja Mecdnica. >’

> Wendy Carlos, ou Walter Carlos é o compositor da trilha sonora dos filmes “O Iluminado” (The
Shinning — 1980) e “Laranja Mecanica”(4 Clockwork Orange).

%% Entrevista de Stanley Kubrick concedida a Philip Strick e Penelope Houston na revista Sight & Sound.
Londres, primavera 1972.

" Apud: CIMENT, 1980, p-152



Existem outros exemplos, tais como o uso da trilha sonora em O lluminado:

A musica para os titulos de crédito se baseava no tema de 'Dies Irae’,
que havia sido utilizado por muitos compositores desde a ldade Média. Foi
reorquestrado para sintetizador e vozes por Wendy Carlos e Rachel Elkind,
que haviam feito a maior parte da musica com sintetizadores de Laranja
Mecdnica. Também ha uma composi¢do de Ligeti, porém a maior parte da
musica do filme é do compositor Penderecki. Um fragmento entitulado 'O
sonhos de Jacob’ foi usado em uma cena em que Jack acorda de um
pesadelo, uma estranha coincidéncia.” 28

A coincidéncia dita em O lluminado ndo parece ser totalmente um mero
acaso. A escolha da musica caminha para esse entendimento em consonancia com as
acoes do personagem Jack, ou seja, ultrapassa valores puramente musicais, estando em

“sincronia” com a narrativa filmica.

Outro trago importante ¢ essa disponibilidade em alterar obras consagradas
da musicografia mundial, como a 9 Sinfonia de Beethoven, modificada por meio da
variagdo eletronica para causar a estranheza necessaria para a narrativa filmica em
Laranja Mecanica, ao retratar o estado de consciéncia do protagonista, ou mesmo

somente utilizar Singing in the rain.

Inimeras também sdo as estratégias e os processos de criagdo que
Kubrick usa para inserir musicas dentro de seus filmes. Para o filme Barry Lyndon,
mesmo apds escutar diversas musicas, o diretor ndo achava a mais adequada:

Creio haver escutado todos os discos de musica do século XVIII que
existem no mercado. Um dos problemas que apareceram muito foi que ndo
existiam temas de amor trdagico na musica dessa época. Por isso no final
decidi usar o 'Opus 100°, de Schubert, o Trio em mi bemol, escrito em 1828.
E um magnifico fragmento de musica e possui, além disso, aquele equilibrio

contido, entre o tragico e o romdntico, sem aquele impeto excessivo, proprio
e , . 29
do ultimo periodo do romantismo.

O objetivo final da musica procurada era corresponder a sensagdo € a
contextualizagdo que Kubrick queria passar. O trabalho de pesquisa feito pelo diretor
demonstra sua preocupacdo com os detalhes e também um real estudo da linguagem
musical para criar significados. Assim como pesquisar uma locagdo, posicionar a
camera para um melhor enquadramento, ou figurino, Kubrick utilizava a musica ao

maximo como fator significativo e influenciador da semantica pretendida.

8 CIMENT, 1980, p.180
 Ibidem, p.160.



Em se tratando da musica no cinema, os diretores tém duas formas de
criar sua planilha de musica e sons para compor sua trilha sonora. Contrata-se um
compositor para a criagdo de uma trilha original ou adaptagdo, ou somente pagam-se 0s
direitos autorais, e o diretor escolhe as musicas. De qualquer forma, para ambos os
casos, existem as musicas provisorias, ou como se diz no mercado, temp track. Essas
sd0 musicas nas quais o diretor se baseia para fazer o filme. No primeiro caso, essas
temp tracks servem de referéncia para o compositor criar a trilha sonora e saber o exato
gosto do diretor e qual sensacdo ele gostaria de criar com determinada cena. No
segundo caso, algumas dessas temp tracks acabam fazendo parte da trilha sonora final

do filme.

Com Kubrick nao seria diferente. Entre os boatos e casos existentes em
Hollywood, um deles refere-se a sua relagdo com Alex North, compositor contratado

para a trilha sonora do filme 2001 — uma odisseia no espago (1968).

Quando completei a montagem de “2001 — uma odisséia no espago”,
tive como referéncia uma banda sonora “provisoria” que continha quase
todas aquelas partituras que ao final foram usadas no filme. Depois, como
se faz normalmente, contratei um compositor muito famoso para escrever a
partitura. NOs examinamos o filme com muita ateng¢do, escutamos as
musicas “provisorias” (Strauss, Ligeti, Kachaturian) e creio que eram
adequadas e que serviam de pista para a finalidade musical de cada
seqiiéncia. Entdo fomos gravar uma partitura que ndo poderia ser distante
da musica que haviamos escutado. Percebi que ela tinha ficado mais grave,
e completamente inadequada para o filme. O dia da estréia se aproximava e
ndo havia tempo para pensar em outra partitura, e se ndo houvesse
possibilidade de usar aquela musica que havia sido selecionada para a
banda sonora “proviséria”, nio sei o que faria. *°

Esse exemplo referente ao compositor Alex North demonstra a
capacidade de Kubrick de encontrar a musica certa para acompanhar o ritmo e o sentido
das imagens a fim de compor as cenas de seus filmes. Os temp tracks sao utilizados
quando o diretor encarrega-se de tomar conta da parte sonora do filme. Escolhe as
musicas que tém o clima da cena, promove o didlogo entre as linguagens imagética e
sonora. Entretanto, cabe ao compositor também estar a par das idéias significativas que

o diretor quer transmitir com a cena.

Por exemplo, no caso do filme Nascido para matar:

3% CIMENT, 1980, p-128.



A cangdo do Clube de Mickey, ao final, eu coloquei para sugerir a
idéia de que, sem duvida, ndo fazia muito tempo que esses jovens cantavam
em frente a televisdo. Por outra parte, era uma idéia de um livro, porém ndo
situei em outro momento. A can¢do “Surfing Bird” eu elegi para ilustrar a
euforia depois do combate. Estes soldados eram o branco da emboscada; e
quando, finalmente, matam de cara, se excitam por causa disso.

O texto da cangdo “Paint it Black” encaixa-se perfeitamente nesse
espirito. Eu ndo queria um ar sentimental em um ambiente estupido, alegre.
Essa me pareceu ser a melhor elei¢do possivel. Ndo tomamos mais que
cangoes daquele periodo e, entre elas, conservamos as que mais se
adequavam ao clima do filme.”!

Kubrick mostra-nos sua habilidade para entender como se procede a
intersec¢do das linguagens. Domina as possibilidades de sincronia entre imagem e som,
nao so6 pela temporalizacao, mas também pela producdo de significado ao articular essas

linguagens.

3! Entrevista de Stanley Kubrick cedida a Michéle Halberstadt, da revista Premiére, n®.127, outubro
1987.



Capitulo 4 - ANALISE DO FILME DE OLHOS BEM FECHADOS
4.1 Contextualizac¢ao historico - critica

Em 1999, o cinema mundial recebia a ultima obra audiovisual de Stanley
Kubrick, De olhos bem fechados (Eyes Wide Shut — Inglaterra/EUA — 1999).
Demonstrando sua capacidade de inovar, o diretor, além de colocar um dos casais mais
famosos de Hollywood num jogo de seducdo e traicdo, desenvolve uma trama
psicologica cheia de seres mascarados, sonhos e realidade. De acordo com o critico de
cinema Inacio de Araujo™, “... ndo sabemos em que dimensio estamos. A trama é uma
espécie de Alice no Pais das Maravilhas vivido a dois. Um sonho que pode ser real.
Uma realidade que pode nao passar de pesadelo”. Nessa dicotomia sonho e realidade,
percebemos as formas como Kubrick cria seus personagens e as situa¢des, a maneira
como fecha o quadro em seus personagens, como cada momento se faz relevante, vital,

torna tanto o filme quanto sua forma de criacdo do audiovisual um produto a ser

admirado. Inacio diz:

“... tudo nos parece perfeitamente real. Real como um sonho é
real e que um simples dialogo, o mais banal do mundo, entre marido e
mulher, ganha realce pelas maos de Kubrick. E facil compreender o
adjetivo "perfeccionista". Kubrick é profundo, por vezes frio, como se
contemplasse o espetaculo do humano e suas precariedades a
distancia. Nao do alto, como se ndo estivesse implicado nele, mas a
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uma distancia que ndo deixa duvidas quanto a seu desgosto.

Nessa afirmagdo, o critico evidencia o detalhe a que se rende o diretor, o
que ¢ fundamental para o entendimento do processo de composi¢ao musical, relevante

para a pesquisa.

Diversas sdo as criticas que o filme De olhos bem fechados recebeu em seu
lancamento mundial. A maestria de Stanley Kubrick tornava-se ainda mais reluzente em
sua obra final. Sua carreira, como de forma a resumir uma obra, era pontuada por um
apice nesse filme. Em convergéncia com a pesquisa, o tedrico Michel Chion aponta o
filme em seu livro “Eyes Wide Shut” como sendo uma das trés obras mais importantes

do diretor, juntamente com 2001: uma odisseia no espago € Barry Lyndon.

32 Matéria publicada em 02 de setembro de 1999, no jornal Folha de Sao Paulo, caderno Ilustrada, pelo
critico Inacio Araujo.
33 Ibidem, p.2.



Entre todos os pontos abordados pela critica mundial, a analise da trilha
sonora ¢ colocada em primeiro plano. Trata-se de uma obra heterogénea, um filme em
que se mesclam compositores e pegas escolhidas do diretor Stanley Kubrick. O diretor
convidou a compositora inglesa “Jocelyn Pook para a composicao e a interpretacdo de
alguns temas que permeiam os sonhos e as obsessdes do protagonista. Além dela,
musicas preexistentes de compositores, como Gyorgi Ligeti, Franz Liszt, Wolfgan
Amadeus Mozart ¢ Dmitri Shostakovich, sdo pontuadas semanticamente em diversos

momentos do filme.

Para o entendimento do filme, a premissa de que “os olhos podem estar bem
fechados, mas os ouvidos devem estar bem abertos” € assertiva. Estamos frente a um
caso de musica no cinema que pode ser escutada por si sO, tanto antes como depois do
filme. Estamos, sim, frente a um compositor. A erudicdo de Stanley Kubrick na éarea
musical, abarcando diversos géneros, torna-o capaz as vezes de dispensar o compositor

contratado.
4.2 Estruturacio dos planos sonoros em De olhos bem fechados

O plano sonoro ¢ uma planilha das seqiiéncias que compreendem um filme
com registro das inser¢des sonoras. Por meio desse plano, visualiza-se a trilha sonora
(musica, efeitos sonoros e voz) que foi colocada em contraponto a imagem,

estabelecendo-se, assim, uma descri¢do da composi¢ao audiovisual do filme.

Para chegar as conclusdes do papel semantico do som dentro de um filme,
primeiramente € necessario entender toda a forma de interseccdo entre as duas
linguagens, sonora e imagética: como os didlogos aparecem como se dd a inser¢ao
musical e como os efeitos sonoros estruturam toda essa malha sonora. Além dessa
configuragdo da trilha sonora do filme, ainda anexa-se ao plano sonoro a imagem que
acompanha determinado elemento. Criando todas essas indicagdes de construcdo do
filme, procura-se, entdo, analisar quais sdo as possibilidades criadas pelo diretor Stanley

Kubrick dentro da narrativa filmica proposta.

O plano sonoro, assim como uma partitura de orquestra, apresenta um guia
(ou bula, como os musicos chamam), no qual se configura uma legenda com os tipos de

insercdo sonora, as figuras de dindmicas, como forte, piano, pianissimo, sforzando, e



também crescendo e decrescendo™. A legenda com o nome dos personagens também &
uma forma que torna mais completas as informagdes que fazem parte da banda sonora.
Para dissecar o material sonoro de cada sequéncia analisada para, retiramos as imagens

e ter um plano sonoro mais completo.

Referenciando o primeiro tedrico a escrever sobre um universo novo que se
configurava para a linguagem cinematografica, Eisenstein, em sua teoria do sentido no
cinema, apresenta o que chamamos de montagem vertical. Para ele, assim como uma
partitura orquestral, o filme apresenta diversas partes que se moldam em contraponto —
som ¢ imagem. Nesse cenario estamos diante de uma montagem polifonica —
encadeamento das “vozes” que compdem o filme — som e imagem. O termo polifonia ¢é
um empréstimo da teoria musical, em que ela ¢ caracterizada pelo encadeamento de
duas ou mais melodias, em simultaneidade, para a composicdo de uma harmonia,
tragando o eixo vertical da musica. Fazendo um empréstimo a teoria musical, o que o
torna um teorico em linha com a importancia do som dentro do audiovisual, Eisenstein

pontua em seu livro O Sentido do Filme:

Ha varias pautas, cada uma contendo a parte de um instrumento ou
de um grupo de instrumentos afins. Cada parte ¢é desenvolvida
horizontalmente. Mas a estrutura vertical ndo desempenha um papel menos
importante, interligando todos os elementos da orquestra dentro de cada
unidade de tempo determinado. (...) Quando passamos dessa imagem da
partitura orquestral para a da partitura audiovisual, verificamos ser
necessario adicionar uma ‘“pauta” de imagens visuais, que se sucedem e
que correspondem, de acordo com suas proprias leis, ao movimento da
miisica — e vice-versa.”

Para o entendimento da trilha sonora do filme De olhos bem fechados, sera

estabelecida uma divisdo de cada estrato desta. As andlises seguirdo a divisao de trilha

sonora proposta por Chion dita no capitulo anterior.

3 Ver glossario.
3 EISENSTEIN, 1947, p. 54-55.



4. 2.1 Musica:

Cancoes
.I'm in the mood for love
Ithad to beyou

V- . ~ . Chanson d"amour
‘ Eruditas ; . ;
Waltz 2 - Tazz Suite . When T fall in love (. o N\
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. Musica Ricercata . T got it bad(and that ain't (Jocelyn Pook)
n°2(Gyorgi Ligeti) good) .Naval Officer
.Réquien de Mozart . Strangers in the night . The Dream
. Nuages Gris(Franz Lizst) . Baby did a bad bad thing | . Migrations
o . Masked Ball
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fechados
Figura 2: Esquema das musicas do filme De olhos bem fechados (ilustragao
do autor).

4.2.1.1 Waltz 2 , Jazz Suite, de Dmitri Shostakovich

A peca “Waltz 27, da obra Jazz Suite, do compositor Dmitri Shostakovich,
foi composta em 1938. Em 1936, o ditador Stalin anunciava que todo trabalho artistico
estaria sob o jugo do partido. Com o objetivo de controlar o gosto musical do publico
dentro desta politica, foi solicitado que Shostakovich compusesse sua Waltz 1, Jazz

Suite. Assim, no outono de 1938, sua Orquestra USRR State Jazz Band grava a Watz 2.

A valsa, género vienense do século XVIII, ¢ uma danca feita com o
compasso V4. As valsas mais conhecidas sio de compositores vienenses, incluindo
Johann Strauss (Ex.: “Dantubio Azul”, valsa usada por Stanley Kubrick no filme “2001
— uma odisseia no espaco”). A valsa de Shostakovich ¢ do século XX, com um
tratamento moderno para um estilo antigo. Pelo ponto de vista de hoje, o género valsa ¢
uma memoria de uma velha ordem. Sendo assim, € rica em nostalgia de um tempo que
j& passou. Waltz 2 ¢ composta em uma tonalidade menor, e sua batida evoca
associacdoes com o leste europeu. Na primeira instdncia, o saxofone sola com a

orquestra. O timbre especial do saxofone ¢ caloroso; um senso de nostalgia ou até



mesmo de melancolia traz um clima estranho quando vemos Bill e Alice, bonitos,

modernos, moradores de Manhattan.

A valsa de Shostakovich faz referéncia a dois momentos. No primeiro, ela
acompanha o ritmo das cenas do filme e da rotina de Bill; no segundo, faz referéncia ao

mecanismo de relogio, algo ciclico e duradouro.

O tema ¢ escutado trés vezes no filme: (1) créditos iniciais, (2) a montagem
da vida cotidiana de Bill e Alice e (3) créditos finais, que serdo discutidos em seus

respectivos planos sonoros.
4.2.1.2 Musica Ricercata n°2 de Gyorgi Ligeti

A Musica Ricercata n° 2 foi composta pelo compositor hiingaro Gydrgi
Ligeti. Sendo a segunda peca de um suite homonima, esse trabalho ¢ construido
rigorosamente de um intervalo minimo de um semitom, alternando entre as notas fa e
fa#. Uma vez o piano tendo a melodia basica de alternar semitons — veja (a) abaixo — o
motivo sofre uma mudanga de densidade entre as linhas e os intervalos das vozes (veja
b para um exemplo de variagdo). A melodia de notas alternadas permanece por dois
minutos, quando, entdo, um forte ponto dramdtico chega: o pianista “martela” um
sforzando®®, que marca uma nova nota — um sol natural’’, e entdo insiste neste sol em
aceleradas repeti¢des (c). A sessdo final tem uma alternagdo entre fa — fa#, em uma

oitava mais grave do piano, enquanto o sol natural soa dissonante abaixo com a nota

tocada (d).

No documentério “Imagens de uma vida”, em que a histéria de Stanley
Kubrick ¢ dissecada por parceiros, atores, membros da equipe de seus filmes e
familiares, Ligeti explica que, quando compds a Musica Ricercata n°2, quis que o sol

natural tocado com um sforzando remetesse a uma “punhalada” no peito de Stalin®®,

3 O movimento sforzando, do italiano, “com esfor¢o”, ¢ usado na nota¢do musical como uma instrugao
de tocar a nota “de repente”, com bastante énfase.

370 compositor especifica que o pianista deve tocar esta nota com toda a forga de dois dedos, ndo um.

3% Cabe aqui salientar a relagdo entre a escolha dos compositores Ligeti ¢ Shostakovich por terem uma
ligagdo com o regime ditadorial stalinista, em que a manutengdo da ordem remete a ordem matrimonial
do casal Bill e Alice, inabalavel, mesmo depois de mentiras, fantasias e noites de orgias.



ditador russo, por isso, esse movimento feito pelo pianista. As figuras abaixo reforgam

essa idéia musical®®:
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Figura 3: Trechos da peca Musica Ricercata n° 2, de Gyérgi Ligeti.*’

A Musica Ricercata n°2 aparece em cinco momentos distintos no filme,

discutidos em seus planos sonoros respectivos, sendo eles:

(1) durante o interrogatorio feito a Bill no baile de mascaras dentro da
mansao;
(2) quando Bill retorna no dia seguinte ao portdo da mansdo onde aconteceu

a orgia e recebe um aviso;

(3) quando Bill percebe que estd sendo perseguido a noite nas ruas de

Greenwich Village;

39" As figuras apresentadas em pentagramas nesse capitulo estdo no artigo publicado por Claudia
Gorbman, “Ears wide open: Kubrick's music”.
* GORBMAN, 2006, p.6.



(4) no Village Café, quando Bill 1€ um artigo de jornal reportando a morte
de uma mulher que ele suspeita ser aquela que se sacrificou por ele na orgia;

(5) quando Bill retorna a sua casa e v€ sua mascara da orgia na sua cama ao
lado de Alice.

4.2.1.3 Musica Original

Para acompanhar sonhos, obsessdoes e longos trechos da surrealista
sequéncia de orgia, Kubrick contratou Jocelyn Pook. Em sua historia como
compositora, o trago mais admirado pelo diretor ¢ a aptiddo de combinar em suas

composig¢des o cldssico, o popular e as influéncias mundiais.

Durante a produgdo de De olhos bem fechados, a coredgrafa da cena
de abertura da orgia, Yolanda Snaith estava ouvindo no set uma seleg¢do de
musicas de um CD de Pook e Kubrick ouviu e ficou intrigado. Consistia de
um cantico ritualistico por uma voz masculina grave, acompanhada de
simples acordes na tonalidade de Lda menor (talvez por um violoncelo,
violino e baixo, embora o visual na cena leva-nos a acreditar que o teclado
esta produzindo os sons). Pook explica que ela gravou um padre catolico
romano, e o regravou atrasando seu tempo (dando a sensa¢do correlata de
um slow motion), adicionando um acompanhando de cordas. Depois de
muitas discussoes e esforco de Pook a vir com novas possiblidades de
musicas, foi a original “Backward Priest” que Kubrick escolheu para
adotar na cena.”’

No filme, a musica é codificada como essencialmente “alienigena”, por
causa da sua linguagem indecifravel e étnica. Alguns criticos interpretam Kubrick como
tendo colocado um elemento demoniaco. Ha algo estranho sobre a musica escutada no
concerto com o ritual envolvendo mascara, mulheres nuas e padre vestido em um baile

secreto.

O cdntico do padre de Pook evocou um ritual antigo sublinhando a
mistura da pré-modernidade e pos-modernidade e nas estranhas idas a
mansdo. Em convergéncia com a imagem, esse cantico (“Masked Ball”)
parece ter sido composto exatamente para aquela cena.”’

O ritual composto por Kubrick deixa claro o carater diegético da musica, no
momento em que Nick, ao seu teclado, tocava aquela melodia envolvente € a0 mesmo

tempo estranha e demoniaca.

* GORBMAN, 2006, p-6.

2 Ibidem.p-8.



De acordo com os desejos do diretor, Pook compds uma outra sequéncia
musical maior para a orgia entitulada “Migrations”. Ouvida nas cenas frias e oniricas de
copulagdo, “Migrations” soa ardbica, com a voz masculina parecendo arabe,
acompanhada por sons de citara e instrumentos ritmicos. Duas pecas sustentadas por
Pook, “Masked Ball”(“Backward Priest”) e “Migrations” compartilham o atributo do
exotismo cultural, para dar o sentido de continuidade da orgia e o ar de slow-motion. O
filme deliberadamente lembra as linhas entre sonho e realidade, entre consciéncia e
imaginagdo, ¢ a musica de Pook, sendo instrumental em suas origens, cria a impressao
de sonho e de uma longa sequéncia de orgia.

O interessante ¢ que até mesmo no trabalho com um compositor, Kubrick de
fato usa a musica preexistente (“Backwards Priest”, remixada e chamada de “Masked
Ball” no filme) e coreografa suas imagens a ela, exercitando seu poder de compor e de
combinar som e imagem. Mais do que isso, Pook responde que ela compds toda a
musica do filme, sem enxergar (sem ver as imagens), de olhos bem fechados. Em
contraponto a essa realidade, Kubrick coloca o personagem Nick em cena, tocando essa
musica “vendado”, sem poder ver o que estava acontecendo naquele baile.

O processo usual de produgdao musical, em que o compositor, em companhia
do editor de musica, as vezes do proprio diretor, vé o filme com vérios cortes duros, e
tomando decisdes preliminares sobre o tipo € o lugar dos sinais a serem escritos nao
aconteceu. Kubrick nunca deu a oportunidade de Pook ver o filme. Em um sentido real,
nao ha diferenga entre o tratamento dado a ela em sua colaboragdo, e entre Liszt ou
Ligeti.

Além das pecas ritualisticas da orgia, Kubrick tinha musicas compostas por
Pook para acompanhar as narracdes de Alice da sua fantasia erdtica com o oficial da
Marinha. Esta peca ¢ escutada durante as breves cenas de recapitulacdo da obsessao de
Bill com as fantasias de Alice:

(1) quando Alice diz a Bill sobre o oficial da Marinha que desencadeia sua
paixao e desejo;

(2) quando Bill pega o taxi e em imagens em branco e preto aparece sua
fantasia do ciaime de Alice e o oficial da Marinha comecando a fazer sexo;

(3) na rua, depois de visitar a casa do seu paciente Lou Nathanson, Bill vé
um casal se abracando, e sua fantasia em branco e preto da sua esposa e o oficial

Irecorre,;



(4) Bill dirige de dia, de volta a mansdo, sua fantasia em branco e preto de
ciime retorna, agora com o casal sem roupas;

(5) no seu consultorio médico, Bill fantasia em preto e branco Alice fazendo
sexo com o oficial da Marinha;

A fantasia de Bill com Alice e o oficial da Marinha consistentemente
aparece em preto e branco, claramente demarcado, nas variagdes do material musical
proposto por Pook, por meio da musica “Naval Officer”(Oficial da Marinha),
caracterizada por melodia pelas cordas, principalmente pelo violoncelo, aparecendo
cada vez que ele retorna em seus pensamentos. Mas ha uma evolu¢gdo marcada nos
flashes das fantasias.

Visualmente, as imagens em preto e branco tornam-se mais
graficamente sexuais a cada repeticdo, sugerindo um aumento no disturbio
da obsessdo de Bill com os pensamentos da sua esposa de infelidelidade — e
talvez esse proprio crescimento da fascinagdo erotica pelo oficial.
Musicalmente, o motivo principal em semitom (veja “a” abaixo) comeg¢a a
misturar com o motivo de um glissando descendente no violoncelo (b), até
nas ultimas fantasias, esse glissando, tdo fisico e quase ndo musical, sdo
todos escutados™.

violins -

GES=SEEEE oS =

a b ) cello

Figura 4: Trecho da misica Naval Officer, de Jocelyn Pook.**

Este sinal ¢ essencialmente nada mais do que a mesma escolha do sinal
proposto na musica de Ligeti. Ambos sdo construidos por uma alternagao de segundas
menores. Ambos, também, sublinham a decadéncia da certeza masculina de Bill. O sinal
de Pook ¢ reservado especialmente para as fantasias de ciime de Bill, enquanto Ligeti é

usado para eventos objetivamente diegéticos que sao feitos por ele.

# GORBMAN, 2006, p. 7.

* Ibidem, p. 8.



Nesse momento, as musicas de Pook garantem uma caracteristica
empatica ao filme, quando as mesmas caracteristicas imagéticas (slow motion) veem-se
na musica. Ao apresentar as imagens sempre em conjunto com as musicas, a musica
pode ser encarada como um fator reduntante, por duplicar as fontes de significado, co-
estruturando a cena de volta da imaginacao do protagonista.

Outra que completa a lista de musicas originais do filme ¢: “The Dream”,
composi¢do de cordas, alternando a melodia entre os intervalos de 3* menor, tendo
ainda como instrumentagdo o baixo, € os instrumentos de sopro obo¢ e fagote. Essa

musica ¢ alternada entre os sonhos acordados que Bill tem com Alice.

4.2.1.4 - Cangoes

A categoria de cangdes preexistentes consiste nos titulos que comentam a
acdo. Aqui, Kubrick segue uma velha tradigdo tirada diretamente dos filmes da era
muda do cinema. Um dos principais manuais para acompanhamento musical de cinema

da década de 1920 aconselha:

O tocador deve ter em seu comando o coro de cada bem conhecida
cangdo como “I cannot make my eyes behave”. “What's the mater with
father?”, “My mind’s made up to Marry Calina”, etc. A associa¢do de cada
tema com sua particular frase do texto ira garantir uma resposta rapida
para a audiéncia, se os temas sdo aplicados para cada situag¢do

. 045
apropriada.

Na era do cinema mudo, um acompanhador musical era conhecido como
“Film Funner” (pessoa que alegrava o filme), especializado em explorar o potencial
comico dos temas, engajando o conhecimento das letras das cancdes da audiéncia para
comentar apropriadamente ou ironicamente a cena.

De olhos bem fechados ¢é repleto de cangdes usadas nessa diregdo,
frequentemente para prover um comentario ironico. No baile de Natal de Ziegler, todos
os titulos de cangdes referem-se ao amor. Como primeira referéncia, parece apropriada:
a banda toca “I'm in the mood of love” (Estou no ambiente do amor) quando Alice e
Bill dancam juntos. Mas a referéncia ao amor de cancgdes subseqiientes como “It had to
be you (Ele tem que ser seu),” “Chanson d’ Amour” (Cangdo do amor),” ¢ “When 1 fall

in love”(Quando eu me apaixonar) torna-se mais alusiva e ambigua quando Alice e Bill

* LANG & WEST, 1920, p.37.



separadamente flertam com outros, quando Ziegler chama Bill para ajudé-lo a reacordar
uma prostituta drogada em seu banheiro depois de fazerem sexo.

O hungaro Szavost trabalha suavemente para seduzir Alice, propondo-lhe
olhar a cole¢do de esculturas. Durante esse episddio, a banda toca “I Only have eyes for
you” (Eu so tenho olhos pra vocé). A questao ¢: quem somente tem olhos para quem? O
htingaro deveria somente ter olhos para as esculturas? Alice ¢ uma propriedade de Bill?
E possivel que este Don Juan realmente tenha olhos somente para Alice? E esses varios
outros olhos estdo abertos ou quase fechados — assim como a garota desacordada no
banheiro que estava passando por uma overdose? Apos a festa de Ziegler, em frente ao
espelho, a musica “Baby did a bad bad thing”, de Chris Issak, d4 o tom do jogo que teria
sido a festa, tanto para Bill ao ter se deixado levar pelas duas modelos e também por
Alice ter dangado com o hiingaro. Ambos tinham feito em suas mentes algo muito ruim.
Outra interpretagdo estaria a cargo somente de Bill, ao ter escondido de Alice o fato de a
modelo ter sido encontrada no banheiro com Ziegler. Muitos segredos estavam sendo
escondidos.

Mais tarde no filme, quando Bill e a prostituta Domino comecam o jogo
sexual, Bill recebe um telefonema, em seu celular, de Alice, que, sem saber, interrompe
a relagcdo sexual dos dois. Nesse momento, o aparelho de som de Domino toca “I got it
bad (and that aint’s good)” (Eu falei que era mal(e que eu ndo estou bem) interpretada
por Oscar Peterson Trio. O que era mal? O desejo sexual? Bill saberd no dia seguinte
que a prostituta estava mal, pois estava com HIV?

Mais adiante, no Baile de Madscaras, um dos quartos cheios de casais
mascarados — alguns nus, exceto pelas mascaras — dangando ‘“Strangers in the

night”(Estranhos na noite). Que cancao poderia ser mais apropriada?

Incidentalmente, Michel Chion vé essa cang¢do como um exemplo
apropriado de uso do intervalo de segunda, assim como uma relagdo entre

Ligeti e Pook é atenuada porque a melodia alterna em segunda maior e

46
menor.

Outro exemplo de cangdes tocadas semanticamente como ambiéncia aparece
na cena em que Bill entra em um café em sua va procura por Nick Nightingale, um dia

depois da orgia. Ele estd desesperado para encontrar seu amigo que era habil para

* GORBMAN, 2006,p.4.



explicar os eventos que o estavam atormentando. Quando ele entra no café, e enquanto
interrogava a garconete, uma obscura cancao de 1961 tocava no jukebox: “I want a boy
for Christimas” (Eu quero um garoto para o Natal). Com uma voz de uma mulher
cantando o tema, a letra traduzia perfeitamente a situagdo sob o ponto de vista de Bill.

Ele queria encontrar seu amigo Nick. Ainda mais, tinha o desejo de um
garoto para o Natal articula um subtexto homossexual que estd entremeado no filme.
Tarde da noite, no bairro Village, Bill ¢ violentamente jogado contra um carro por um
grupo de homens que assumem a incapacidade de Bill de perceber seu impulso homo -
erdtico. Na cena seguinte, a procura de Nick, Bill para no hotel para tentar encontra-lo,
e vai de encontro ao recepcionista do hotel em busca de informacdes. Esse subtexto
homossexual — que ¢ largamente duelado com o subtexto judeu da origem da novela de
Schnitzler’” — joga a relagdo de Bill com Ziegler na luz da ambiguidade, e também a
fantasia com o oficial da Marinha.

Excertos classicos funcionam como cangdes populares. Bill entra em um
café apos ser perseguido por um homem pelas ruas de Nova York. No café, o sistema de
som tocava “Réquiem”, de Mozart"®, preparando para a descoberta de Bill nos jornais
de que a ex-rainha da beleza Mandy tinha tido uma overdose por ingestdo de heroina.
Mais tarde, ele encontra seu corpo no necrotério do hospital. (As duas cenas t€ém como
passagem um fragmento da peca de piano de Ligeti). Bill encontra-se com um cadaver
nu, € nessa cena com ecos de compaixdo e erotismo, toca a peca de piano de Liszt,
“Nuages gris” (Nuvens cinzas). A alternagdo da peca entre as notas de ré e mi, assim
como o piano, fazem uma liga¢do forte com Ligeti. Essas nuvens cinza podem estar
evocando a tonalidade branca e preta da fantasia obsessiva de Bill entre sua esposa € o
oficial da Marinha.

“Ultimamente, a pratica de colocar temas, certamente nos ultimos
filmes de Kubrick, deve ser atribuida a atengdo do diretor aos detalhes, e
seu desejo de engajar cada elemento no processo de semiose, e ndo somente,

ao seu gosto musical. Seu legendario cuidado e tempo que ele toma para

considerar cada possibilidade em uma projeto traduz, em termos de musica,

iy . . L
para adquirir o potencial do material musical.

47 Arthur Schitzler é o autor do romance Traumnovelle ou Dream Story, escrito em 1926, o qual Kubrick
adaptou junto ao roteirista Frederic Raphaél para a composi¢ao de De olhos bem fechados.

** Réquiem ¢ uma missa composta especialmente para um funeral. Na musica ha passagens biblicas e
oragdes para a entrada dos mortos no céu. A origem do termo foi tirada da expressdo réquiem aeternam
dona eis, que significa 'dai-lhes o repouso eterno'.

¥ DAVIS, 2000, p.57.



4.2.2 Efeitos Sonoros

Os efeitos sonoros, como elementos contidos na trilha sonora sao um
detalhe a parte na constru¢ao semantica de Stanley Kubrick no filme De olhos bem
fechados. Assim como a musica que ora adere as imagens em busca de um significado
comum, ora toma para si propria a responsabilidade de estruturar uma cena, os efeitos
sonoros estabelecem esse mesmo carater ao audiovisual. Podemos aqui conceituar o
diretor como um compositor que exerce sua fungdo com maestria, mesmo porque
Kubrick se junta ao montador para escolher o efeito certo, no momento apropriado,

dando ao espectador a realidade, ou as vezes as pistas que a narrativa estd apontando.

Devemos entender o efeito sonoro sob o ponto de vista de Chion, ao
categorizar este por meio do seu carater empatico, ao se posicionar frente a narrativa,
ou de forma a anunciar um elemento, como veremos no caso do telefone, ou mesmo o
tic tac de um reldgio que se adere a cena semanticamente. Outro quesito importante a
categorizar € que os efeitos sonoros agem em sincronia com a cena, estabelecendo um
contraponto entre os ritmos externos e internos do prdoprio objeto, ou seja, tanto sua
relagdo com ele proprio, quanto com relagao ao que o circunda (narrativa, personagens,
cena, entre outros elementos varidveis com cada sequéncia). Chion deixa ainda mais
claro em suas categorias a utilizacdo do efeito sonoro como valor agregado a cena.
Infere-se a cena, certas vezes somente com a inser¢ao do efeito sonoro, um significado a

cena, ou ao personagem, ou a determinada passagem.

Existem muitos sons de carros cruzando as ruas, por exemplo,
sdo admiravelmente espacializados no sentido de refletir o sentimento
de normalidade e no fluir do ritmo da vida de todo dia. O mesmo é
verdade na vizinhanga e sons de trdfego que sdo escutados. Aqui
Kubrick trabalha com sons como um musico que tem que decidir usar
somente um instrumento com seis notas e trés nuances, explorando o
seu maximo.”’

Entre os efeitos sonoros, vale destacar os seguintes:

4.2.2.1 - Telefone

39 CHION, 2002, p-35.



O telefone ¢, no filme De olhos bem fechados, um elemento de transi¢ao,
portanto podemos entender que coirriga algumas cenas do filme, no ponto em que,
como um fluido, passeia pelas cenas pontuando os momentos de plot point.
Interrupgoes em uma conversagdo sempre sdo decisivas. isto inclui o momento em que
o telefone toca e interrompe a cena entre Alice e Bill...”!

Podemos pontuar os seguintes momentos em que semanticamente o telefone
exerce uma funcao preponderante para a narrativa:

(1) apos a revelagdo de Alice a Bill sobre o oficial da Marinha;

O telefone toca, interrompendo o clima “sem folego” seguido da revelagao
de Alice do desejo que sentiu pelo oficial da marinha. Apds a revelagdo de Alice, um
siléncio toma conta da cena e, em close up, o rosto de Bill aparece atonito apos receber
essa informac¢do. Nesse momento, como se avisasse que Bill precisaria respirar e voltar
a sua vida, o telefone toca. O telefonema era para Bill que recebe a noticia de que Lou
Nathanson (um paciente importante) acabara de morrer. A relagdo entre a morte do
paciente e a propria vida de Bill fazia-se presente. Bill encontrava-se agora em um
momento de transicdo, assim como seu paciente que tinha morrido. O telefone traduz
exatamente essa transicdo que seguira em direcao aos acontecimentos de todo o filme.

(2) a ligacao dentro do apartamento da prostituta Domino;

A ligagdo que Alice faz para Bill enquanto ele estd no apartamento de
Domino pode muito bem ter salvado a vida de Bill (e, por extensdo, a de Alice). A
ligacdo de Alice para Bill interrompe a relagdo sexual com Domino, que esconde o fato
de estar com AIDS. (A ligacdo lembra a ultima cena da 6pera Fidelio, de Beethoven:
“Nunca podemos elogiar muito a esposa que salvou a vida do seu marido.”

(3) ligagao recebida por Nick no celular no Sonata Cafe;

Nick recebe uma ligacdo no seu celular no Sonata Café, a qual da a ele e
Bill a senha Fidelio. Essa ligacdo ¢ a transicdo do momento em que Bill estd para o
momento de confusdo mental apos toda a orgia no baile de mascaras da mansao. Aquele
telefonema mudaria, entao, o curso da vida de Bill naquela noite e no dia seguinte.

(4) telefonema recebido por Bill para ir a casa de Ziegler;

Bill recebe uma chamada pedindo sua presenca na casa de Ziegler. Durante
essa conversa de Bill com Ziegler na sala de bilhar, todas as dividas que Bill vinha

guardando desde a noite anterior seriam, entdo, solucionadas. As mascaras daquele baile

! Ibidem, p-25.



seriam tiradas, ou pelo menos essa era a vontade de Bill. Quem seria aquela mulher no
baile? Seria ela a mulher que tinha visto no necrotério? Quem eram aquelas pessoas que
estavam no baile? Que tipo de reunido era aquela? Frustrado, nem todas as repostas
foram dadas por Ziegler, somente 0 mesmo aviso de que deveria se afastar e esquecer-se
do acontecido era o mais importante naquele momento. O telefone, assim, marca a

transi¢do de Bill de volta a sua vida.

4.2.2.2 — Ambientagao

A composi¢cdo de ambientes por meio do som proposta por Kubrick ¢ um
dos detalhes da criagdo diegética que deve ser destacada no filme. A caracteristica
subjetivizante do som cumpre o papel de montar uma paisagem sonora para cada
ambiente proposto e dotar esse ambiente de sua “lembranga” emocional, ou seja,
imprimir sua marca. Enxergar um determinado cenario além da sua locagdo, fotografia,
iluminacao e aderecos de cena ¢ proprio de um diretor que pensa além do 6bvio dentro
de um plano visual. Assim, preocupando-se com a melhor quantidade de informagdes
dada a audiéncia, o diretor procura, por meio do maior nimero de elementos sonoros do
ambiente, tracar suas principais caracteristicas. Dessa forma, o som coesrutura uma
cena, moldando com os principais efeitos sonoros peculiares aquela paisagem.

Podemos destacar alguns momentos. J4 na primeira cena, Kubrick ambienta
as ruas de Nova York com carros e sirenes, demonstrando, assim, a delimitagcdo espacial
do bairro em que o casal Harford mora. Adiante, durante a festa, o equilibrio de
volumes dos objetos de cena, essenciais de uma festa, como o “tilintar” dos copos, as
conversas — nesse momento pontuado como somente ruido™ —, delimita o ambiente
festa, bem diferente do que sera o baile de mascaras a frente. Novamente vemos uma
ambientac¢do de ruas, com conversas dos pedestres — apresentadas como ruido — carros,
transito intenso, pessoas dentro de lojas, ambientando o cendrio do bairro Village,
mostrado em diversas situagdes durante o filme. Dessa forma, como esse bairro ¢
recorrente no filme, essa ambientagdo ¢ fundamental para caracterizar o potencial
subjetivizante do som, tal como um /eitmotiv do proprio ambiente. Estamos lidando
com um ambiente estranho e estamos no mesmo papel do protagonista que ndo sabe o
que ira encontrar naquele local. Podemos perceber a diferenciacdo dos sons que

ambientam esse baile dos sons da festa de Natal na casa de Ziegler. O ruido da orgia e

2 . ’ ~
>2 Iremos conceituar nesse momento como ruido as vozes que estdo configuradas como background; os
dialogos e/ou as falas acompanhadas pela narrativa serdo tratados no item voz, dentro de efeitos sonoros.



dos passos sdo os unicos efeitos sonoros durante esse momento, salvo a musica que esta
em primeiro plano juntamente com a fala dos personagens. O destaque dado a essas
inser¢des sonoras delimita a compreensao do espectador, e esse ruido de orgia pontua o
que seria a festa. Os passos causam na audiéncia o suspense pelo inesperado, assim

como o protagonista fica vulneravel diante da situacao.

4.2.2.3 - Relogio

O reldgio ¢ uma metafora da passagem do tempo. Dois momentos devem
ser levados em questdo, e ambos de profundo entendimento do destino do protagonista.
Durante sua visita a Lou Nathanson, Bill conversa com Marion, que faz uma declaracao
de amor a ele. O relogio aponta a morte de Nathanson e também delimita a vida de Bill
que estd passando, frente as declaragdes da sua esposa e da sua vida rotineira. Outro
momento € a transi¢ao apontada pelo relogio na sala de jogos de Ziegler, em uma das
ultimas cenas do filme, em que Ziegler pede a Bill que esqueca tudo que tinha
acontecido e que siga sua propria vida. A mesma mensagem dada para Bill no quarto de
Nathanson indicava a Bill que esquecesse as frivolidades do tempo e as aventuras
vividas e seguisse em frente, mensagem essa reforgada pela ultima frase de Alice “...
estamos precisando transar mais.”, ou seja, vamos deixar de nos preocupar com esses

detalhes e vamos viver nossa vida.

4.2.2.4 - Siléncio

O papel do siléncio no audiovisual ¢ muitas vezes esquecido na histéria da
cinematografia. Desde o advento do som, em 1927, o siléncio era esquecido, afinal de
contas, estdvamos entrando em uma era sonora, em que o siléncio apontava para o
passado e ndo era visto como uma ferramenta do futuro.

Porém, os teoricos modernos comegaram a estudar o papel semantico do
siléncio. Acompanhando a premissa de que “o siléncio vale mais que mil palavras”,
creio que Kubrick deixa claro no filme que certas vezes o siléncio vale mais que mil
imagens.

De que outra forma mostrar que Bill fica atonito com a declaracdo de Alice
sobre o oficial da Marinha, sendo um close up no rosto de Bill e o siléncio, o que no
teatro cabe chamar pausa dramatica? Kubrick interrompe o tema de Pook, “Naval

Officer”, encerra o mondlogo de Alice e deixa o siléncio tomar conta da cena, como se



existisse um hiato na mente do personagem, e como se esse siléncio demarcasse os
novos acontecimentos que estariam por Vir.

Outra inser¢do do siléncio como forma de dar a cena um significado esta
nos ambientes fechados. Devemos considerar que, no momento em que entramos em
um ambiente fechado e o siléncio toma conta da cena, estamos diante do universo
particular de Bill, como se estivéssemos investigando as possibilidades dos
pensamentos do protagonista. Entre os pontos mais especificos e decisivos da narrativa,
podemos citar as cenas em que Bill entra no taxi, mostrando a introspec¢dao do
personagem e principalmente o momento em que ele tem suas fantasias sobre a
declaracdao de Alice; na casa da prostituta Domino onde o siléncio paira no ar, como se
esperasse a decisdao de trair ou nao sua esposa; quando Bill entra na Rainbow Fashion
para escolher sua fantasia para o baile de mascaras; quando o protagonista comeca a
produzir o disfarce de uma vida “de mentira” que estaria por vir; no consultério de Bill,
antes de fazer a ligacao para Marion: quando o siléncio quase emite um subtexto do que
ele estaria pensando; e também na cena do necrotério onde Bill, na busca da resolugdo
das suas duvidas, vé a modelo morta, e o siléncio que precede marca o exato

pensamento de Bill sobre o que realmente teria acontecido naquela festa.

4.23-Voz

Kubrick utiliza-se do artificio da voz como elemento semantico no
momento em que a narrativa toma o primeiro plano. Decerto que ora a musica toma as
rédeas para estampar na tela seu significado, ora a propria imagem prepondera frente a
qualquer outra ferramenta do audiovisual. Mas ¢ no quesito voz que Kubrick transborda
sua narrativa de jogos semanticos, metaforas, truques e pecas para transmitir ao
espectador o que realmente aquela determinada cena quer dizer. Para tanto, ¢ importante
perceber em Kubrick a possibilidade de separar bem os estratos sonoros, nao causando
competi¢ao entre esses. Quando Alice declara a Bill sua fantasia com o oficial da
Marinha, temos a voz da protagonista em primeiro plano, como se tivéssemos que
“prestar atengdo” naquela fala para entender o decorrer da histéria. Nesse momento,
Kubrick equaliza os volumes para ndo sobrepor o tema ‘“Naval Officer” a fala da
personagem. Outro momento importante da voz ¢ quando a voz do juiz na assembléia

do baile de mascara ¢ extremamente superior a voz de Bill, que vergonhosamente ¢



colocado naquela situacao de subjugado, para confirmar a hierarquia a que ele estava

submetido.

Existem dois momentos no que diz respeito a utilizacdo da voz que sdo
conceituados como voz over — ou seja, a voz aparece na cena para mostrar a fonte

original do som. Estes sdo:

a) enquanto Alice estd ensinando matematica para sua filha, Bill chega em
casa e, ao olhar para ela, pensa no pesadelo que ela havia lhe contado na noite anterior
em que ela dizia: “Ai apareceram muitas pessoas ao meu redor, centenas delas, em
todas as partes. Todas elas estavam trepando. E ai...comecei a trepar com outros

homens. Tantos...nem sei com quantos eu estava.”

Dessa forma, somente pelo olhar de Bill, ao lembrar-se do que ouviu de
Alice e ao vé-la naquele momento, percebemos que todos os questionamentos estavam
sendo feitos, sem nenhum dos personagens dizerem uma sé palavra. Como Alice teria
um pesadelo em um local em que eu estivera na noite anterior? Por que isso aumentava
ainda mais o meu citme por ela, ao lembrar o oficial da Marinha? Todos esses

questionamentos sdo possibilidades que a voz in off disponibilizou para o espectador.

b) Bill, apos ler a matéria no jornal sobre a morte da modelo, vai ao hospital
a fim de ver o corpo e saber se a mulher que havia morrido era a mesma que o havia
salvado no baile. Ao ver o corpo e constatar que era a mesma mulher, ouve-se: “Porque
pode custar a minha vida e até a sua, talvez.” Nesse momento, Bill questiona-se: sera
que a vida dele estava em jogo naquele momento? Sera que realmente a vida daquela
modelo tinha sido sacrificada em fun¢do de um erro dele? A voz in off tornara possivel

trazer uma fala importante dita por aquela mulher durante o baile.
Chion deixa claro em seu livro homonimo ao filme a importancia da voz:

Em De olhos bem fechados palavras sdo uma escolha ativa — ndo ¢
sempre facil, uma coisa natural: cada palavra parece ser atuada ou
estudada. Atras das palavras que sdo faladas nos imaginamos tudo que
poderia ter sido seu lugar. Como um movimento de xadrez que toma o lugar
de outras dez possibilidades de movimento.”

A poténcia dos discursos ¢ grande e tem a possibilidade de levar o

pensamento do espectador para diversos lados. Muitas cenas estdo centradas no que os

33 CHION, 2002, p-69.



personagens realmente dizem, sem deixar nenhuma prova fisica se aquilo ¢ verdade ou
nao. Como exemplo, temos a fala de Alice sobre os sonhos € memorias com o oficial da
Marinha, a fala de Ziegler descrevendo o que realmente aconteceu na orgia ¢ a fala de
Sally ao descrever o que tinha acontecido com Domino e qual o seu real estado de
saude. Este caso nao tem nenhuma prova e estdo centrados no discurso. Dessa forma,
Chion diz: “De olhos bem fechados é um filme em que existem o maximo de discurso e o

.. L 54
minimo de provas tangiveis.”

Outro recurso semantico de voz apresentado no filme e discorrido por Chion

em seu livro é o “papagaiamento”™’

, que ¢ uma repeticdo mecanica de sentencas ou
frases de alguém que ndo as entendeu bem. Durante o filme, existem varios casos, em

que varios personagens tém esse comportamento, tais como:

a) ao encontrar-se com Nick, uma das falas de Bill - Uma vez doutor,
sempre doutor, prontamente respondida por Nick — Uma vez doutor, nunca doutor.
Dessa forma, transforma essa pequena mudanga na fala de Nick em um estado de
comportamento, em que ele decidira largar a medicina e transformar sua aptidao de

musico em uma profissao.

b) algumas frases que Bill repete ao serem ouvidas deixam claro como ele
ndo acredita na mensagem dita, como se quisesse pensar no que realmente havia sido

dito, parecendo um atraso de sua mente para aceitar, tais como o seguinte didlogo:
Gayle: Minha loja chama-se Rainbow (Arco-iris). Onde o arco iris termina.
Bill: Onde o arco - iris termina?

Como se ndo entendesse o que o dono da loja aquela hora da manha queria

saber sobre o significado da loja.
¢) outra forma demonstrando uma confirmagao pode ser vista em:
Recepcionista do hospital: Curran. Amanda Curran.

Bill: C-U-R-R-A-N? Senhora Amanda Curran.

> Ibidem, p-69.

>3 A explicagdo correta do termo “papagaiamento”, no portugués, é “cheio de elementos irrelevantes”, tal
como na frase “Fulano estd papagaiado”, ou seja, cheio de roupa ou elementos que ndo precisariam, €
repeticdo, tal como um papagaio. A expressao em inglés dita por Chion ¢ “Parroting”.



O uso desse recurso utilizado por Kubrick pode ter as seguintes fungdes:

a) o diretor transforma uma frase particular de um individuo em um
momento particular, tal como um coédigo escondido. Ele faz isso ressoar demonstrando
que estas palavras pertencem a todo mundo, € que o que nds falamos ¢ constantemente

tirado de nds, at¢ mesmo quando nés dizemos “Eu”, porque todos falam “Eu”.
b) Parece um eco da mente que ocorre na cabega da audiéncia.

c¢) Literalmente um discurso. O diretor enfatiza que a linguagem, ou uma
palavra ndo ¢ suficiente, mas sim uma sucessdo de palavras. Por meio da linguagem
falada, lembra-nos que tudo ¢ um problema dos significantes. Ela mostra outra

possibilidade de significado para uma frase dada, ou uma hipotética intencao na frase.

d) No6s podemos repetir uma frase para nos dar tempo para pensar nelas
(atraso), para confirmar o que realmente ouvimos (feedback), roubar as palavras de

outra pessoa (apropriacao) e para criar um certo tipo de suspense.

e) Pode parecer que se faz possivel segurar o momento de decisdo: o
momento em que tudo realmente muda, que ndo pode mais ser reparado e tem que

continuar.



4.3 ANALISE DOS PLANOS SONOROS

4.3.1 Waltz 2— Jazz Suite (Dimitri Shostakovich)
PLANO 1

Titulo: Antes da festa

O filme comeg¢a com o detalhamento de um dia a dia comum do casal Bill e
Alice. Mostrando os créditos iniciais (nome do filme, da produtora e do casal de atores),
a musica “Waltz I - Jazz Suite”, de Schostakovich, d4 o tom sofisticado do casal que

vive em um bairro nobre de Nova York.

A sequéncia de abertura ¢ ambientada pela musica. A wvalsa toca
continuamente durante as imagens que incluem os créditos, uma tomada do corpo de
Nicole Kidman, Cruise procurando por sua carteira, ¢ uma vista do trafego do Central
Park West. Esta ambientacdo da orquestra tem um efeito de conduzir a acdo, no sentido
de que os personagens ¢ as acdes parecem obedecer didaticamente a musica. A conversa
deles ¢ artificial e desprovida de interesse e humor. Uma desconexdo surge entre o
basico vazio e o senso de plenitude que transparece no tratamento visual bonito dado
pela camera e a luz, e na musica que parece tdo cheia de textura, histéria e
profundidade. Em se tratando da instrumentac¢do, o saxofone toca a primeira frase de

abertura da valsa, consistindo em uma ‘“aria”’(ou melhor, um dueto, que evoca as vozes

dos personagens).

O ritmo da musica ¢ naturalmente métrico e regular. Mas, assim que o filme
De olhos bem fechados comega, os créditos sao cortados pela musica; eles mudam a
cada dois compassos. Enquanto Nicole Kidman tira seu vestido na primeira cena, o
tempo da edicdo ¢ dado pelos seus passos, como se ela estivesse valsando (despida) para
a musica. Quando os movimentos dos personagens submetem-se ao ritmo da musica,
eles parecem bonecos, ou seja, ha uma submissao dos atores a musica.

O palco onde se da a cena € intimo, assim como trivial — Cruise procurando
sua carteira ¢ Kidman no banheiro preparando-se para sair. O didlogo ¢ ordinario. Por
outro lado, visualmente, o didlogo ¢ uma Steadicam sinuosa € suntuosa que nos

apresenta Bill e seu quarto. Kubrick cria uma desconexdo entre extremos da interagdo



dos personagens ¢ a maneira da apresentacdo deles e seus entornos. Serd que essa
desconexado ndo seria um momento anempatico?

Antes de sair de casa para a primeira festa do filme, a Festa de Natal na casa
de Ziegler, algumas cenas sdo mostradas, tais como a troca de roupas, a procura pela
carteira de Bill, a pergunta de Alice sobre sua aparéncia, a tltima olhada no penteado, o
beijo no pescoco. Assim, a musica de Schostakovich passa a atuar como um leitmotiv,
sendo a musica que subjetiviza essa “vida” do casal. A subjetivagdo d4 o tom ao
ambiente e demonstra que aquela musica, sempre que tocada, representara o que Michel
Chion chama de “Um dia na vida do casal”*®. Dessa forma, Kubrick pontua esse “dia a
dia” do casal, ndo somente por meio das imagens, mas também pela sincronizacao da

trilha sonora.

Fazendo parte da trilha sonora dessa cena, a ambiéncia de ruido das ruas do
bairro (carros e sirene) delimita e contextualiza o espaco em que esta acontecendo o
filme, ou seja, os efeitos sonoros coirrigam o filme ao se estruturarem de forma
independente em sincronizagdo com o discurso musical. O fator estruturante de um
efeito sonoro esta na sua capacidade de criar uma “ambiéncia” que pontua, assim como
os objetos de cena, tal qual aquele cenario que o diretor quer mostrar. Do ponto de vista
semantico, essa possibilidade de caracterizar um ambiente faz com que o diretor
antecipe sua apari¢cdo, ou mesmo apenas torne aquele ambiente audivel e ndo o
apresente ao espectador. Quando ambos estdo presentes, efeito sonoro e imagem estarao

diante do que Chion caracteriza como redundancia.

O didlogo entre o casal durante a apresentagdo dessa delimitacdo de espago
¢ apresentado como mais um elemento sonoro construtor dentro da trilha sonora. Por
meio do diadlogo, percebemos a displicéncia de Bill com Alice quando elogia sua
aparéncia mesmo sem vé-la, o que contradiz com a imagem do casal perfeito
apresentada posteriormente em diversos momentos do filme, e principalmente denota
que o marido esta “de olhos bem fechados” para a esposa, sendo uma antecipacao da
vida do casal mostrada no filme. Tal comportamento de Bill ¢ um habito; sem sentir, a

esposa exige “Olha pra mim!” Tais afirmacdes serdo confirmadas nos planos seguintes.

A musica garante um carater empatico a cena por aderir ao ambiente, o que

¢ confirmado no momento em que Bill desliga o som e pontua essa musica como sendo

3¢ CHION, 2002, p.32.



diegética (a fonte sonora estd dentro do ambiente de cena). O fim da musica é

sincronizado com o final da cena, quando Bill e Alice saem do quarto e ele apaga a luz.

Nesse momento surge a questdo: essa inser¢ao da valsa ndo seria também
um choque anempatico por tratar-se de uma valsa, com caracteristicas tdo nobres, em
um momento intimo sem qualquer cordialidade? A musica, assim, garante essa
pluralidade de significados apresentada aqui.

Finalmente, Bill desliga a musica apertando um botdo do som estéreo, € o
casal deixa o quarto. A musica revela-se tocada no som do quarto de Bill e Alice, ou
seja, Shostakovich ¢ uma selecao pessoal do casal para a noite. O gosto musical dos
Harford (Shostakovich) ndo pode ser criticado, mas nem por isso ¢ surpreendente.

Entdo, um confronto surge de uma imagem que a audiéncia tem do casal de

atores Tom Cruise e Nicole Kidman em 1999 e também com as imagens de abertura dos

personagens.
Apesar de todas as propriedades de volume e timbre indicarem que
Shostakovich é ndo-diegético, o filme de repente faz questdo de mostrar um
estéreo a dois quartos de distdncia de onde a camera comegou. O gesto ndo
é somente uma brincadeira Feliniana, mas neste filme ele nos da assim
outro sinal do controle de Kubrick, traduzido no controle de Bill.>’
PLANO 2

Titulo: Dia a dia de Bill e Alice

No segundo plano em que a valsa de Shostakovich ¢ tocada, devido ao seu
carater ciclico, volta a rotina da vida cotidiana do casal Bill e Alice. Kubrick mostra Bill
em seus afazeres como médico - sua ida ao consultorio, conversa com sua secretaria € o
atendimento aos pacientes (todo tipo deles, criangas, velhos e mulheres). Para tanto, em
contraponto com a musica, os efeitos sonoros subjetivizam esse ambiente, onde os
volumes desses sdo colocados no mesmo plano que a musica para transparecer a
importancia dessa colocacdo e também priorizar a caracterizagdo do ambiente. Da
mesma forma, Kubrick monta, em paralelo a Bill, o dia a dia de Alice, ao cuidar de
Helena, filha do casal, e também ao apresentar o ambiente de Natal que se aproximava,
com a arrumacao da casa, dos enfeites e embrulhos de presente. Todos os sons relativos

a esses objetos ndo sdo deixados de lado, pelo contrario, sdo colocados novamente no

" GORBMAN, 2006, p.8.



mesmo plano da musica para demarcarem essas atividades rotineiras da personagem.
Para seguir a divisdo ritmica da musica russsa, Kubrick divide seus planos por meio do
compasso da valsa. As imagens, assim, sao mudadas sincronicamente a musica, como

se a vida do casal fosse uma danga.

Segundo o professor Jalver Bethonico (informagdo verbal)’®: “Ha um
paralelismo nas imagens escritorio X casa, unidos, assim, pela misica, como universos
separados e depois em sobreposicdo com Bill em casa.” Dessa forma, os ambientes
conectam-se pela musica e demonstram que esses fazem parte da rotina de Bill.
Interessante pontuar que Alice s6 ¢ mostrada dentro de casa, o que denota certa
submissdao. Os momentos em que ela sai de casa somente acontecem junto a Bill

(durante a festa da Ziegler e no final do filme, quando vao as compras de Natal com

Helena).

PLANO 3
Titulo: Créditos Finais

Nao diferente disso, a volta da musica ao final do filme, nos créditos finais,
garante a continuidade do ciclo, principalmente quando o casal volta das intensas

modificagdes ocorridas durante toda a historia.

Somente a musica nesse momento pode garantir essa conotacdo. Dessa
forma o diretor, ao invés de escolher qualquer outra cangdao ou musica do filme, insere
exatamente a valsa, deixando claro esse carater ciclico do estilo valsa e,

consequentemente, da vida do casal. Apesar do ocorrido, o ciclo continua.

Durante o filme, diversas referéncias vienenses™ sdo feitas, o que justifica

novamente a escolha do diretor por esse estilo de musica preexistente.

Toda a tradi¢do do género valsa, como dito anteriormente, vem da Viena do
século XVIII. Diversas referéncias durante o filme refor¢gam a escolha por esse género e

sua conexdo vienense, entre elas:

¥ Informagdo obtida durante orientacdo.
% Comentario do filme De olhos bem fechados, por 1.S Bernstein, em Notes on Eyes Wide Shut, a film
by Stanley Kubrick.



a) a opera Fidelio (senha da mansdo onde acontecem as orgias € o baile de
mascara), de Beethoven, foi executada pela primeira vez no “Theater an der Wein”, em
Viena, em 1805. Nesse momento deparamos com o jogo de palavras proposto por
Kubrick, ao colocar em paralelo a sensualidade da musica, ou do género musica, com a

moralidade das palavras (fidelio — fidelidade);

b) a sonata (“Sonata Café”) ¢ uma forma musical que alcangou seu maior
desenvolvimento na chamada sonata classica vienense, utilizada como forma

composicional por compositores como Haynd, Mozart e Beethoven;

c¢) foi em Viena que Mozart morreu em dezembro de 1791. Ele deixou uma
composi¢do inacabada em que estava trabalhando na época, seu “Requiem”, tema este
utilizado quando Bill entra no Sharky’s Café, onde 1€ a matéria no jornal sobre a morte

por overdose da modelo, que ele tinha salvado no apartamento de Ziegler.

4.3.2 PLANO SONORO “BAILE DE MASCARAS”
(Masked Ball / Migrations / Stranger’s in the night / Musica Ricercata n° 2)
Titulo: Baile de Mascaras

O Baile de Mascaras a que o personagem Bill vai naquela noite € o grande
foco dos acontecimentos subseqiientes do filme. Ap6s encontrar-se com Nick no Sonata
Café, Bill fica sabendo de uma festa em que Nick iria tocar, e cuja senha para entrar
seria Fidelio. Em seguida a essa cena com o pianista, Bill vai ao Rainbow Fashion em
busca da fantasia, com sua respectiva mascara. Em um taxi, Bill se dirige a mansao

onde serd o Baile; ¢ nesse momento que comeca o plano sonoro “Baile de Mascaras™.

Os efeitos sonoros caracterizam, por meio da ambiéncia, os ruidos da cidade
de Nova York. O transito, a buzina e o proprio acelerar do carro dao a intencao de que o
carro segue em direcdo a mansdo. Novamente os efeitos sonoros subjetivizam o
ambiente, ao pontuar suas caracteristicas basicas, o que sera de essencial importancia ao
ser confrontado com o ambiente em que esta indo. Dentro do taxi, Bill fecha os olhos e
comegca a lembrar-se das cenas em preto e branco em que imagina sua mulher transando

com o oficial da Marinha. Nesse instante, para marcar os momentos oniricos e de



sonhos de Bill, o tema “Naval Officer”, composto por Jocelyn Pook, funciona como

leitmotiv das cenas em que Bill se lembra da declaracdo feita por Alice no quarto deles.

Adiante, os efeitos sonoros da cidade vao sendo diminuidos, dando lugar a
uma nova paisagem sonora, longe da cidade, com arvores, marcadas pelo siléncio da
noite, em que somente o som do motor do carro solitario remete a soliddo em que Bill
se encontraria, indo em direcdo ao desconhecido, sem nenhum suporte. O dialogo entre
Bill e o motorista deixa claro novamente que Bill mantém o controle, ao fazer o
motorista esperar por ele. Ao sair do carro, Bill ¢ atendido por dois segurangas do baile,
que prontamente perguntam a senha, dada por Bill, que, consequentemente, ¢ levado em
direcdo @ mansao em outro carro. Somente ouvem-se os ruidos desse carro € um siléncio
na ambientacdo sonora, como se Bill estivesse indo para lugar algum, um lugar sem
endereco, sem passado e futuro, sem personalidade, que seria desmascarado no
momento em que este ambiente fosse revelado. Quando a porta ¢ aberta para Bill, a
musica “The Masked Ball” ¢ ouvida em fade in™. Quando Bill estd dentro da casa, a
musica retoma o volume real. Em seguida, o seguranga, certifica-se mais uma vez, ao
perguntar a senha, ao que Bill prontamente responde: Fidelio. O canto ritualistico, cada
vez mais, rouba a cena, juntamente aos tambores, harmonia ¢ a melodia tocada por
cordas sintetizadas, e que transparece ser tocada por Nick, o pianista amigo de Bill.
Dessa forma, a cena do ritual toma conta do plano visual, em que varios corpos sentados
sobre os joelhos (ainda sem distingao de sexo), vestidos de preto e mascarados sdao
colocados em circulo, envolvendo o que seria o mandante daquele ritual, vestido de

vermelho.

Em seguida, esse denominado aqui de juiz, com um cajado, tal qual um
“arauto”, apods trés batidas no chao, sinaliza que estes corpos se ajoelhem. Nick, de
olhos vendados e de costas para aquele ritual, continua entoando aquela melodia e
harmonia, seguidas do canto indecifravel, composto por Pook. A musica traz para a
cena seu carater empatico ao configurar-se como um amalgama da cena. De forma
diegética, mesmo com um canto ndo visivel, pressupdem-se que esse ¢ sintetizado e

tocado pelo aparelho de som de Nick.

% Fade In é um efeito em que se controla o volume da emissdo sonora, que nesse caso, ¢ feita do menor
volume para o volume real.



A cena configura-se como um grande olhar atento de Bill a cada
acontecimento naquele baile, e, portanto, apos esta visdo panoramica, feita pela propria

camera de Kubrick, volta-se para o olhar de Bill.

ApoOs mais uma batida do cajado, os corpos se levantam, e, apos outra
batida, as vestimentas sdo retiradas e, entdo, se descobre que se trata de mulheres. A
camera, novamente com seu olhar panoramico, circunda as mulheres para observar cada
detalhe. Os olhos atentos de cada convidado mostram novamente como Bill esta atento
a cada movimento e, nesse momento, literalmente esta de olhos bem abertos. Ao dar
uma ultima batida no chdo, as mulheres se aproximam, ¢ uma melodia nova entoada por
uma outra voz, com um timbre mais agudo (lembrando um tenor), aumenta essa
polifonia proposta por Pook, tal como um ponto culminante daquele ritual, em que as

mulheres ajoelham-se novamente € uma a uma comegam a passar um beijo.

Olhares misteriosos passam miram Bill, que os retribui cumprimentando as
pessoas. Com mais uma batida no chao, uma das mulheres se levanta, e assim
sucessivamente, de acordo com cada batida dada pelo juiz. Dava-se, entdo, por
finalizado o ritual de inicio daquele baile, indecifravel, até aquele momento. Cada beijo
seria retribuido a um convidado da cerimonia, que acompanhava a mulher para outro
lugar. Uma delas aproxima-se de Bill, dando-lhe um beijo e seguindo com ele para
outro lugar na mansio. A mésica diminui seu volume através do efeito fade out” .
Enquanto a mulher e Bill andam pelo corredor, ela o questiona sobre o que ele estava
fazendo ali, e o alerta para o fato de que ele ndao deveria estar ali, ou seja, ele ja havia
sido desmascarado, mesmo Bill insistindo que ela o estava confundindo com outra
pessoa. Nesse momento, um canto feminino aparece, como um canto solitario, sem
harmonia, representando essa voz da mulher pedindo para que Bill saisse dali enquanto
ainda era tempo. Um canto melismatico®, tal qual uma melodia ritualistica e étnica, que
seria a musica de Pook, “Migrations”, formada por diversos estratos que Kubrick
fragmenta e com objetivos diferentes, ou seja, utiliza o canto feminino separado para o
objetivo dito acima e, em seguida, introduz o real baile de méscaras, ambientado pelas

percussdes e o sintetizador com timbre de citara. Antes de iniciar essa parte da musica,

6! Fade Out representa o mesmo que o efeito fade in, porém na direcdo contraria, ou seja, partindo do
volume real em dire¢do a auséncia de som.

62 Canto Melismatico ¢ um canto alterando a nota de um texto enquanto ela estd sendo cantada.
Normalmente era utilizada pelas culturas antigas para atingir um estado hipnoético do ouvinte, para ritos
misticos e cultos religiosos.



o siléncio dessas ¢ sinalizado pela primeira grande questdo de Bill a partir desse
momento, em que ele pergunta quem era ela, ouvindo a resposta de que isso nao
importava. A mulher, ao se iniciar a musica, sinaliza o grande perigo que Bill estava
correndo e o adverte que ele precisava ir embora. A musica caracteriza-se, assim, como
anempatica ao passo de se ter um sentido de uma musica étnica, € ndo estarmos em um
ambiente visualmente propicio para um ritual, mas em um ambiente pomposo, aqui,
sim, vigoroso para o aparecimento de uma valsa, ou outro género erudito. A musica
sinaliza, entdo, a jornada (o ritual) em que Bill estaria se envolvendo. Nesse momento,
um dos convidados afasta a mulher de Bill, pedindo licenca para ele, que segue sua
jornada dentro do baile. Novamente o canto feminino toma o primeiro plano da musica,
como um canto ndo de soliddo mais, mas de desespero frente ao que esperava essa

mulher, por ter avisado a Bill sobre o perigo.

O ritual estava iniciado, como se ndo houvesse volta. A musica caracteriza
bem esse momento, por meio das percussoes, do canto a principio drabe, do toque da
citara e da total auséncia dos efeitos sonoros. Assim como os convidados, sem nenhuma
interferéncia no acontecido, os efeitos sonoros sdo colocados de lado, e a musica toma o
primeiro plano. Ruidos como o casal transando e qualquer conversa entre os convidados
ndo tém a menor importancia na cena e, por isso, ndo fazem parte da banda sonora. E
Bill, entdo, percorre como filmando cada ambiente e cada acontecimento, como uma
grande angular que enxerga o baile como um todo, apesar de ver as partes desse todo. A
cada sala em que entra, Bill se depara com casais fazendo sexo das maneiras mais
diversas, entre homens e mulheres, mulheres e mulheres, € nas mais diversas posigoes,
e, mesmo assim, com um maximo de teor sexual, os convidados funcionam como meros

voyeurs, nao interferindo em nada no acontecimento.

A musica diminui seu volume, no momento em que um dos convidados leva
uma mulher para Bill, que se aproxima e pergunta se ele estaria se divertindo e se ele
queria ir para um lugar mais reservado. Como se novamente fosse resgatado, a mulher
que o havia avisado do perigo volta ao encontro de Bill e o leva novamente para uma
conversa particular. O ritual estava finalizado. O efeito sonoro dos passos volta a cena, e
a musica tem seu fade out completo. De forma a confirmar, o canto feminino volta a
cena, em volume bem mais baixo, como se perdesse sua poténcia tanto de
convencimento, quanto de consisténcia frente ao fato de que Bill ja estava bastante

envolvido naquele ritual. A mulher o avisa novamente de que ele precisaria ir embora



daquela mansao. Bill pede para ela ir com ele, ou entdo para deixar ver seu rosto. Em
vao, a mulher sai como se fosse realmente seu ultimo aviso. Um dos segurangas volta-se

para Bill para falar que o taxista estava pedindo sua presenga na porta.

Como se tomasse a cena, ja vindo em fade in no momento do aparecimento
do seguranca, a musica “Stranger’s in the night” representa o momento de varios casais
em outro ambiente, dancando nus, outros vestidos. Nada mais representativo do que as
pontuagdes de Kubrick fazendo um paralelo entre os titulos das musicas e suas
respectivas cenas. J4 essa musica toma uma empatia com o ambiente, por tratar-se de
um baile e por ter caracteristicas musicais, como o naipe de sopros que lembram bem as
big bands dos bailes da década de 30 e 40 nos Estados Unidos. Nick ¢ conduzido entre
os casais dangando, ¢ levado embora da mansdo, ainda de olhos bem fechados. A
musica, entdo, ao mostrar Bill e o seguranca acompanhando-o faz o movimento de fade

out até desaparecer.

O siléncio toma conta da cena, até aparecer a primeira nota da Musica
Ricercata de Ligeti. A primeira apari¢do da musica de Ligeti merece uma atencdo
especial, por tratar-se de um elemento que traz um real valor agregado a cena, ¢ que
pontuard todo o filme, ou seja, a todo 0 momento em que essa musica tocar durante a
pelicula, estaremos diante de todas as decisdes e questionamentos vividos nesse baile.
Ligeti da impressdo de nudez e de uma crueldade ao negar o refigio de uma harmonia
tranquilizante ou melddica. Os semitons pontuam essa crueldade, esse incomodo,
representado pela figura do juiz com sua vestimenta vermelha defronte o interrogatorio
que estava por vir. Alguns convidados e o juiz estavam de prontidao, tal como um
tribunal, prestes a julgar o comportamento de Bill. Cada mdascara ¢ mostrada, cada
convidado ¢ colocado em frente a camera. O ritmo da musica guia a edicdo da cena,
mostrando cada um, e, no momento em que ha a primeira pausa, focaliza-se na figura do
juiz, que pede a aproximacdo de Bill frente ao “tribunal”. O movimento das notas
graves ¢ agudas nas mesmas notas da o ritmo dos passos de Bill em dire¢do ao juiz.
Dessa forma, apenas dois estratos da trilha sonora sao ouvidos, voz ¢ musica. Os efeitos
sonoros sao novamente reprimidos. A constru¢do das falas em contraponto a musica €
milimetricamente calculada, j& que o discurso do juiz ndo ¢ iniciado junto a uma nota,

ou seja, sempre no contratempo, ou na pausa.



A primeira nota aguda ¢ dada quando o juiz pergunta qual a senha, que ¢
prontamente dada por Bill. O juiz alega que Bill havia acertado. Mas qual seria a senha
da casa? Novamente uma pausa ¢ dada, e as notas sdo cada vez mais graves € mais
baixas, demonstrando um mergulho no universo da mente de Bill. Podemos entdo
caracterizar como um ambiente “enevoado”, como se agora ele fosse realmente ser

desmascarado.

No momento em que diz que havia se esquecido da senha, o ambiente toma

vida. As opinides dos convidados frente a essa reposta da-se por meio de burburinhos.

Em conjunto a fala do juiz, do real julgamento, como se fosse a sentenca de
Bill, a nota sol em sforzando ¢ atacada, e dar-se-ia o veredicto. Essa nota martelada
chega para perfurar a cabeca de Bill, e a nossa, ao estar diante de uma falha no teste da
senha. A nota seria tocada em acelerando no momento em que Bill tiraria a mascara.
Uma nova longa pausa determina a nova decisao do juiz além de ter desmascarado Bill.
Ele agora deveria despir-se. Kubrick, pontua em sincronia com essa nota, a fragilidade
de Bill e também seu falso poder, por ser “médico” frente a todas as coisas. A musica de
Ligeti realmente representa a nudez de Bill e a vulnerabilidade em que ele se
encontrava. Todo o poder, por ser médico e rico, estava ali sendo colocado a prova, sem
ele ter condigdes de recorrer a ninguém. Bill tenta mais uma vez usar do seu discurso
sempre convincente para tentar entender, como se ndo visse aquilo tudo como realidade,
0 que energicamente ¢ reprovado pelo juiz. O volume de voz utilizado pelo juiz ¢ cada
vez mais alto, e o de Bill torna-se ainda mais subserviente. Em conjunto, a musica de

Ligeti atingia seu climax — ponto culminante.

Um grito da parte superior da mansdo para que parassem interromperia
aquele momento do tribunal e novamente o som da ambiéncia dos outros convidados
toma o primeiro plano. A mesma mulher que o havia avisado do perigo pede ao juiz que
o deixem ir embora e que a punam no lugar dele. Como um didlogo, novamente o
burburinho dos convidados ¢ ouvido de forma alta. O juiz, entdo, liberta Bill e o avisa
para nao bisbilhotar e ndo dizer nada a ninguém, ou haveria consequéncias terriveis para

ele e sua familia.

Outra longa pausa deixa Bill novamente perplexo e sem agdo e leva-o a
olhar a mulher que havia se colocado no lugar dele sendo conduzida por um dos

convidados da casa. Nesse momento a musica de Ligeti volta a cena. Ao questionar o



que aconteceria a ela, o juiz s6 pode dizer que o destino dela ja havia sido tragado e que

“Quando uma promessa é feita aqui, nao hda como voltar atras!”

Esse tema ¢ passional e subjetivo e podemos aqui encarar essa passagem
como sendo o ponto de vista de Bill. Dessa forma, podemos considerar seu carater
subjetivizante, ao ser pontuado como um leitmotiv de Bill e principalmente do que
seria a representacao daquela orgia no decorrer do filme. O tema de Ligeti passa entdo a
caracterizar-se como um fator empatico a cena, no momento em que se configura como
um amalgama de significados, em que a musica emana da cena, sem se caracterizar
diegética. Como se a cena, ou o significado dessa cena, ndo existisse naquela
determinada musica. Como se a mansdo, ou a orgia acontecida naquela mansdao nao

existisse em Ligeti.

4.3.3 Mausica Ricercata n°2 (Gyorgy Ligeti)
PLANO 1
Titulo: Interrogatorio de Bill
Ja foi descrito e analisado no plano sonoro “Baile de Mascaras”.
PLANO 2
Titulo: De volta a mansdo

No dia seguinte ao Baile de Mascaras, Bill volta a mansao intrigado com o
acontecido na noite anterior € com varios questionamentos em sua cabeca. O que teria
acontecido a mulher? Quem seriam aquelas pessoas no baile? Novamente, ao
aproximar-se da mansdo, a musica de Ligeti volta como se subjetivasse por meio de um
leitmotiv temporal e espacial, ou seja, aquela determinada musica remete ao espectador,
a mansao e aos acontecimentos daquela orgia que voltaria a ser o centro da questdo. Ao
chegar em frente a mansao, Bill ¢ recepcionado por um senhor que lhe entrega um
bilhete, deixando claro a ele que se afastasse e esquecesse o que tinha acontecido, aviso
esse dado pelo juiz na noite anterior.

Sua aproximag¢do da mansao ¢ introduzida pelo tema de Ligeti, e, como se

esperasse uma resposta, ou tentasse entender o que havia acontecido, Bill, sem tocar a



campainha, v€ um carro se aproximar do portdo. Logo um sujeito, semelhante a um
mordomo, entrega um bilhete a Bill. Siléncio. Em seguida, o sol em sforzando marca o
momento de abertura desse bilhete dado a Dr. William Harford (o que ja parece
estranho), dizendo: “Desista de suas investiga¢oes que sdo completamente inuteis, e
considere estas palavras um segundo aviso. Esperamos, para o seu proprio bem, que
ele seja suficiente.”. Durante a leitura do bilhete, Kubrick guarda exatamente a segunda
parte da musica, cujo volume das notas ¢ intensificado, causando-nos a mesma tensao
sentida por Bill, mais uma comprovagdo de que o tema deixa claro o ponto de vista do
personagem. Sem interrupcao, a nota sol funciona como um “martelo” dentro da cabega
de Bill, que ndo consegue decifrar as inimeras questdes em sua mente. Tal conclusao de
que a musica transparece a inquietude do personagem, e também essa relagdo intrinseca
com a mansdo e a orgia evidenciam seu carater cada vez mais empatico a cena, nao
deixando duvida de que, no decorrer do filme, a musica de Ligeti traz um valor

agregado a cena, em que a musica diz por si s6 o que devemos decifrar.

PLANO 3
Titulo: Perseguicado pelo Village

Na noite seguinte ao Baile de Mascaras, Bill volta a casa de Domino, a
prostituta que ele viu na noite anterior. Sua acompanhante de quarto informa que ela
tinha pegado o exame e havia sido detectado que estava com AIDS. A musica de Ligeti
acompanha a seqliéncia inteira em sua travessia pelas ruas, quando ele sente que esté
sendo seguido, e tenta em vao pegar um taxi. A primorosa mudanca entre a musica ¢ a
acao de Bill leva-nos a perceber que a musica transparece o movimento de Bill e seus
medos. Bill anda, esperando que o misterioso homem de meia idade tivesse continuado
seu caminho e que fosse apenas uma ilusdo da sua cabeca. A musica dita o ritmo da
cena, interfere no caminhar de Bill, como se andasse no ritmo dos seus medos entre
aquelas ruas. Bill, entdo, continua o seu caminho e vé o homem aparecer na esquina. No
preciso momento em que o homem aparece e Bill sai do angulo de visao da esquina, em
sincronia, o sforzando do sol natural ocorre. E um momento assustador, expondo a
vulnerabilidade de Bill levando a nos identificar com ela. Ao parar na banca de jornal,

Bill mira o perseguidor que, somente com o olhar e a intensificacdo do tema de Ligeti,



da o tom de que aquela perseguicao seria um novo aviso, tal qual o bilhete e o
julgamento.

Os efeitos sonoros novamente subjetivizam o espago em que as agdes
acontecem. Ruidos dos carros e buzinas nas ruas molhadas do Village espacializam
aquele ambiente em que Bill estd, e tanto esteve em situagdes passadas.

Outro efeito sonoro representativo € que garante o suspense a cena sao 0S
passos tanto de Bill quanto do perseguidor, estes que sao amplificados por Kubrick e
que dessa forma coestruturam ao pontuar esses momentos, ou seja, estamos diante de
um convite do diretor para “sentir” o medo, as angustias, o inesperado, o novo, com que

Bill esta sendo defrontado.

PLANO 4
Titulo: Jornal

Apos a perseguicao ocorrida no Village, Bill compra o jornal e entra em um
café. Nesse café¢, Kubrick sonoriza a cena com uma inser¢ao diegética — a musica ¢ de
um som ambiente do café - com o Requiem, de Mozart. Dessa forma, o diretor antecipa

0 que seria mostrado no jornal, que dizia: “Ex-rainha da beleza toma overdose em

hotel.”

Ao ler a matéria no jornal, o tema de Ligeti ¢ tocado novamente. Bill faz a
ligacdo entre a mulher que havia se sacrificado por ele e a mulher que havia morrido.
Momento de tensdo que o faz voltar a tudo que havia acontecido naquela noite - as
orgias no baile de mascara e a deducao de que aquela mulher havia sido morta em seu
lugar. Toda essa tensdo pontuada pela musica de Ligeti nos remete a tudo que Bill
estava pensando naquele momento e aos acontecimentos da noite anterior. Essa
capacidade de dotar a imagem de um valor agregado e, consequentemente, de
significado ¢ uma das potencialidades que esse tema dd as cenas descritas. Essa
revelacdo sobre a morte da modelo leva Bill ao necrotério do County Hospital, para
certificar-se de que havia realmente uma ligacdo entre a mulher vista na festa ¢ a

modelo que havia morrido.

Bill sente-se cada vez mais perto de uma suposta verdade, e a musica o

segue, como se as lembrancas e todos aqueles acontecimentos o acompanhassem.



PLANO 5
Titulo: De volta a casa

No final de sua conversa com Ziegler, Bill escuta todas as explicagdes sobre
o que realmente tinha acontecido no Baile de Mascaras (ou seria uma versao?), e
Ziegler pontua com sua Ultima frase a Bill: “Mas a vida continua. Sempre continua até
que acaba. Mas vocé sabe disso, ndo ¢?”, ou seja, apesar de tudo o que havia
acontecido, apesar das mortes, do suspense, da orgia, a vida continuava e, dessa forma,
Bill deveria continuar sua vida.

Neste momento, ha um corte para a sequéncia em que a mascara ¢ mostrada
em sincronia ao tema de Ligeti. Em seguida foca-se Alice, que havia encontrado a
mascara do baile e, ao coloca-la sob o travesseiro de Bill, dorme ao lado dela. A
mascara, perdida por Bill naquela noite, em sua propria casa, no dia da entrega da
fantasia, havia, sim, sido descoberta. Bill, entdo, volta tarde da noite para casa, € os
semitons tocam como se ele andasse como um fantasma. Com um semblante abatido em
razao das descobertas feitas, Bill refugia-se dos seus medos. O siléncio antecede o
momento em que Bill entra em seu quarto e depara-se com a mascara sob seu
travesseiro e, assim, o sforzando ¢ atacado. A intensificacao tanto do volume quanto da
velocidade em que a nota ¢ tocada amplifica o que seria a descoberta do segredo até
entdo guardado por Bill para Alice. A mascara, simbolicamente, revela um problema de
Bill. Ele estaria vivendo mascarado todo esse tempo? Nesse momento, Bill havia sido
descoberto. Os olhos de Alice ndo estariam mais fechados para esse segredo de Bill, e
as lagrimas e o choro compulsivo de Bill denotam exatamente esse desespero do que
viria a seguir — ele conta tudo o que havia acontecido desde entdo e se despe
moralmente frente a sua esposa - “Eu vou lhe contar tudo.”

Como traduzir esse momento em palavras? Como um ultimo momento de
nudez, Bill deita-se na cama e diz a Alice tudo que havia acontecido, ¢ como se aquele
ultimo sforzando o abrisse e despejasse todas as informagdes que nao mais cabiam
dentro dele. A “punhalada” descrita anteriormente por Ligeti, remetendo a Stélin, ¢
extremamente importante nesse momento, como se esse movimento acontecesse
diretamente em Bill, libertando-o de todos os medos e, principalmente, da prisdao de nao

poder contar a sua esposa e confidente o que estava acontecendo.



Esse desespero total que remete a aventura masculina foi, entdo, revelado
por esse objeto. Talvez seu ciime por Alice estava simbolizado pela que representa o

voyerismo, suas perversoes, suas evocacoes, suas transgressoes, sua infidelidade.

O tema de Ligeti evidencia algumas relagdes que Kubrick queria imprimir
no filme. Uma referéncia ao ponto de vista de Bill, a sua fragilidade, seus medos, sua
vulnerabilidade, sua posi¢ao de hegemonia frente a todas as pessoas e que, na verdade,
via-se naquele momento nu, sem essa forca toda. Kubrick garante, ao colocar esse tema
em comunhdo com todas essas inser¢des, um valor agregado a cena, ndo precisando

estar tudo ao nosso alcance e dito de forma direta.

Em todas as cinco cenas em que a trilha ¢ a musica de Ligeti, Bill ¢
fortemente abalado e, em uma dire¢do ou outra, ele ¢ desmascarado e posto em situagao
vergonhosa. A musica pontua os momentos em que ha uma progressiva destruicao das
amarras que dao seguranga ao personagem. Toda a seguranca intrinseca ao personagem
no primeiro momento — médico, morando em um bom bairro de Nova York, familia
constituida, bom relacionamento com amigos, assediado por mulheres bonitas — ¢

jogada por terra ao se colocar a musica de Ligeti nesses momentos de vulnerabilidade.

A peca de piano de Ligeti marca somente momentos chave da queda
emocional de Bill. Ela é sem duvida uma pega candnica® e, entdo, quando ela aparece
no filme, experimenta uma colec¢do de notas desconectadas e adiante dissonantes (como

podemos notar no momento em que o sol natural ¢ “martelado”).

Sao momentos chamativos e violentos saltando da consciéncia de Bill.
Momentos esses que trazem panico para a tela e em que a musica passa a questionar e
explorar a vergonha a que o personagem se submete. O ataque em sforzando deixa claro

esse momento de despir o personagem.

A peca de Ligeti tem em torno de quatro minutos, mas Kubrick sinaliza o
uso no filme omitindo os ultimos compassos. Dos cinco momentos, dois dos trés
minutos e vinte sdo usados por Kubrick. Isso se torna rigoroso para editar uma
sequéncia de trés minutos do filme para uma peca musical com uma distingao de som e

duro contraste de dindmica; cada cena com a musica ¢ meticulosamente coreografada

53 Canone ¢ uma forma polifonica, em que as vozes imitam a linha melddica cantada por uma primeira
voz, entrando uma apds a outra, retomando o que a outra acabou de dizer, enquanto a primeira continua o
seu caminho.



para dar forma e ditar a dinamica. Para cada cena, por exemplo, Kubrick tem que
identificar o pior momento, atingindo Bill com choque, que o martelado sol natural

representa musicalmente.



Capitulo 5 - CONSIDERACOES FINAIS

Durante essa pesquisa colocamos em didlogo entre o filme De olhos bem
fechados do diretor Stanley Kubrick e categorias escolhidas do tedrico do som Michel
Chion. No que tange ao filme, consideramos as cenas, em que a analise sonora era
relevante frente a narrativa filmica. Em cada cena analisada, remetia-se a outra ponta da
pesquisa, ou seja, a conceituagdo de trilha sonora por parte de Chion — musica, efeitos

SONnoros € voz.

Dessa forma, chegamos a conclusdo de que estamos realmente frente a um
diretor que, neste filme, potencializou o material sonoro, e caracterizou-o como uma
ferramenta com poder de agregar valor semantico ao filme. Seja o telefone que se
caracteriza como um elemento de transicdo e de choque entre acontecimentos, ou
mesmo uma musica que dota uma cena de -caracteristicas bem particulares,
subjetivando determinado ambiente, o trabalho de Kubrick demonstra que a trilha
sonora aponta um norte para a cinematografia mundial do seu poder de transmitir
significado e seu papel construtor — no que tange sua capacidade na constru¢cdo do

significado em uma cena, e ndo s6 constituinte: acompanhar a cena.

Neste trabalho, percebe-se Stanley Kubrick como um compositor, que
utiliza-se de recursos musicais para construir sua narrativa. Durante os planos sonoros,
podemos ver diversos artificios sonoros como crescendo e decrescendo, sforzando,
accelerando, variagdo de volume, variacdes de dinamica como forte e piano,
verificamos seu conhecimento do repertorio musical para escolher as musicas certas
para os momentos certos, tanto nas pegas eruditas como nas cangdes. Outra habilidade
importante detectada no diretor ¢ a sabedoria da escolha de um compositor para a parte
original da trilha sonora do filme pesquisado. Nessa hora, estilo, experiéncia, e
principalmente um conhecimento da bagagem musical daquele artista sdo
imprescindiveis para dar a este a fun¢do de compor temas para o filme. No momento em
que Kubrick, no filme De olhos bem fechados, escolhe Jocelyn Pook, deparamos com
uma compositora que nao so6 entendeu o perfil criativo de Kubrick, como captou a que
suas musicas originais serviriam o audiovisual, tamanha assim a importancia das femp

tracks.



Entre tantos teoricos do som, como os apontados na introducdo dessa
pesquisa, a escolha por Michel Chion confirma-se nessas consideragdes finais, ao
entender o papel real do som frente a imagem, e principalmente das suas diversas
possibilidades por meio das categorias propostas pelo tedrico. Como antevisto, umas
das categorias podem ser englobadas dentro de outras, resumindo assim, de alguma
forma, tal como fiz ao reunir apenas quatro delas. Essa forma de englobar algumas das
categorias em grupos maiores tornou mais concisa a possibilidade de analisar as cenas.
Dentro do trabalho de Chion, uma categoria faz referéncia a outra, dando entdo um
mesmo significado para a inser¢ao sonora, motivo este que a pesquisa foi resumida a
utilizacdo de 4 destas. A teoria de Chion trouxe a tona diversos conceitos, como de
Audiovisdo, que foram aplicados no filme De olhos bem fechados, o que tornou mais
tangiveis diversas particularidades sonoras importantes dentro do audiovisual, tais como
o conceito de valor agregado a uma cena, ou mesmo um som, que subjetiviza um

ambiente.

A escolha de Chion demonstrou ainda mais o seu pensamento amplo da
percepcao do som e sua articulagdo com o filme, compondo assim uma obra audiovisual
completa. Cabe entretante, uma critica ao proprio teorico sobre sua forma de analise do
filme De olhos bem fechados, em que ele ndo faz uma anélise profunda do material
sonoro, deixando mais a vista a descri¢ao das cenas e suas articulagdes. ApoOs essa
dissertacdo devo entdo trazer a campo algumas indagagdes e proposicoes iniciais. A
integragdo entre musicos e diretores no sentido de ampliar as intersecgdes entre as areas
da musica e do cinema ¢ ponto chave. De acordo com uma demanda mercadologica,
faz-se necessaria a aproximagdo dessas duas cadeias de producdo, ndo sé pela
coexisténcia, mas pelas possibilidades e potencialidades que essa integragdo
proporciona. Vimos por meio do filme De olhos bem fechados o potencial semantico do
material sonoro que o diretor pode articular como um compositor. Vimos também que
mesmo Kubrick dotado de grande capacidade composicional, contratou uma musicista
para fazer parte de sua equipe. O repertorio musical e o conhecimento das
possibilidades articulatorias do material sonoro no filme contribuem na construcdo
audiovisual por parte do diretor e isso ¢ de extrema importancia e pode ser diferencial

nos resultados obtidos.

Por meio do exemplo mostrado na pesquisa, configuram-se novas relagdes a

serem melhoradas. Kubrick apresenta-se como um diretor capaz de dialogar com o



musico e principalmente entender as possibilidades e potencialidades do material
sonoro, fazendo com que esse didlogo torne-se mais proveitoso para a obra audiovisual.
A pesquisa, ao considerar essa caracteristica do diretor, vem cumprir seu objetivo
pedagdgico de promover essa integragdo entre diretores € musicos, por meio de uma
discussdo em torno de uma ferramenta tangivel para ambos. Estar apto a conversar com
0 musico e também a discutir sobre como o material sonoro pode servir ao filme passa a

ser caracteristica inerente aos diretores de cinema.

Um ponto final, remetendo aos objetivos especificos do projeto inicial dessa
pesquisa, seria suprir a caréncia de obras bibliograficas em lingua portuguesa que
promovessem a interseccao das linguagens sonora e imagética, especialmente sobre a
parte da obra de Michel Chion (principalmente o livro 4 musica no cinema) e sobre 0s
recursos utilizados por Stanley Kubrick. Essa pesquisa ndo s6 tem esse objetivo como
também a de estimulo ao estudo dessa ferramenta que ¢ o som por parte de outros
pesquisadores e também pela promocao de novas questdes analiticas trazidas pelas

obras cinematograficas.
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