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RESUMO

Esta dissertacdo de mestrado tem como objetivo organizar um conjunto de conceitos,
idéias e funcBes da musica no contexto audiovisual e relaciona-las a diversas questdes
enfrentadas pelo compositor no processo de criagdo de uma trilha sonora para o
cinema. Dessa forma, esses elementos passam a fazer parte do ferramental tedrico de
que dispde esse profissional, ampliando o0s seus conhecimentos da é&rea de
composicao e auxiliando-o na elaboracdo de estratégias eficazes para a composigdo

musical aplicada.

ABSTRACT

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

efficient strategies for the functional music.



INTRODUCAO

O compositor sueco Johnny Wingstedt, no prefacio de sua tese de licenciatura para a
Escola de Musica da Luled University of Technology, * define assim a forca potencial

existente na integracdo da masica a outros meios narrativos:

"Quando as 'terminagdes nervosas' do musculo-musica e da epiderme-imagem se
conectam, pode-se ver uma nova crian¢a multimidia surgir no mundo, comecando
a respirar. E, como se ndo fosse suficiente: vocé tenta adiantar por dois quadros a
musica em relagdo a imagem - e subitamente essa crianca comega a Se mexer,
pulando e gritando alegremente. Esse feliz casamento entre imagem e musica é um
exemplo fascinante de quando o todo é alguma coisa muito maior que a soma das
partes." (Wingstedt 2005:6)

Ao longo da nossa hist
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tedricos, notou-se que alguma coisa estava faltando sem a msica.* A partir desse
momento, 0 cinema assumiu as propriedades da mdsica e de seu potencial sugestivo
para enriquecer as suas estratégias narrativas; e se vale até os dias de hoje, quando 0s
recursos de tecnologia permitem a criagdo de trilhas sonoras extremamente complexas
- nas quais sons de todas as naturezas sdo integrados: instrumentos tradicionais de
orquestra, instrumentos étnicos, sons e ruidos de todos o0s tipos processados por

poderosos softwares e geradores eletrénicos de sons.

Mas qual seria realmente a razdo da presenca da musica nos filmes, acompanhando
movimentos, provocando emocdes, determinando contextos historicos e geogréficos,

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

"Seria como se perguntar porque o circo de trapezistas ndo apresenta 0 Seu
numero em siléncio, porque a misica acompanha as sesses de magica e porque em

Sheakespeare ha freqiientemente lugar para uma canc¢éo." (Chion 1985:13)

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

integrada a uma narrativa filmica?

Diversos autores deram respostas diferentes a essa pergunta. E fato que certas
melodias nos remetem claramente a épocas e situacdes geograficas bem precisas,
como também algumas harmonias insinuam alegria, tristeza, melancolia ou euforia °.
Sabemos também que certas figuragfes melddicas - como 0s interminéveis ostinatos
do minimalismo - agregadas a determinadas situagOes narrativas podem provocar
emoc0es especificas na audiéncia. E sabemos que esse resultado é diferente se as
mesmas situa¢fes sdo incorporadas melodias construidas sobre séries dodecafonicas,

por exemplo.

Essa é uma area que vem sendo estudada por tedricos e diretores de cinema,
compositores e musicélogos, pelo enfoque da psicologia, da linglistica e da
semidtica. Desde o inicio do cinema, figuras importantes do cinema como Serguei

Einsenstein, V. |. Pudovkin, René Clair e o brasileiro Alberto Cavalcanti se

* KRACAUER (1960) apud COHEN (1998)
> GABRIELSSON e LINDSTROM (2001)
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interessaram em tentar descrever as possibilidades de interagdo entre som (e musica) e
narrativa. O fil6sofo alemdo Theodor Adorno e o compositor Hans Eisler escreveram
sobre a musica no cinema, sempre com seus questionamentos neo-marxistas sobre
cultura e sociedade. Os americanos John Huntley e Roger Manvell escreveram sobre
técnicas da mdsica cinematografica, assim como o compositor e critico russo Leonid
Sabaneev. Rick Altman, John Belton e Elizabeth Weis trataram especificamente de
questdes relativas ao uso do som no cinema. No cenario contemporaneo destacam-se
0 critico de cinema e compositor francés Michel Chion, a professora de literatura
comparada americana Claudia Gorbman, o tedrico e musicélogo americano Nicholas
Cook e a visdo funcional do compositor sueco Johnny Wingstedt. Em areas afins, o
tedrico americano Leonard Meyer, estudando as relagfes da musica com a emogao; 0s
musicologos J.J.Nattiez, Lawrence Kramer e Eeros Tarasti, que se aprofundaram no
estudo da narratologia musical; os psicélogos Alf Gabrielsson e Erik Lindstrom, que
estudam as influéncias de elementos de estruturagdo musical, como ritmo e harmonia,
nas emogdes e sentimentos humanos; e, falando mais diretamente sobre musica e

cinema, Annabel J.Cohen.

Todo esse material tedrico constitui um precioso acervo de conceitos, idéias e fungdes
que a musica pode exercer dentro do audiovisual, elementos que podem ser de grande
utilidade para o estudo e pratica da composi¢cdo musical ligada ao cinema. A presente
dissertacdo tem como objetivo selecionar parte desse material e relaciond-lo a
algumas questbes que se colocam diante do compositor durante 0 processo de
realizacdo de uma trilha sonora. Dessa forma, esses elementos passam a fazer parte do
ferramental utilizado na elaboracdo de estratégias composicionais especificas,
necessarias para a solucdo de diversos problemas - como a escolha dos melhores
momentos para a inser¢do da musica, as possiveis relagdes da musica a ser composta
com outros elementos sonoros ja presentes no filme, ou a escolha das possibilidades

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

Esse texto € dividido em dois capitulos. No primeiro é apresentada uma coletanea de
textos de certos autores que contém conceitos, idéias e fungdes da masica no cinema
importantes para o desenvolvimento de estratégias composicionais. No segundo esses
elementos sdo aplicados como suporte a questbes relacionadas ao processo de

composicdo da trilha sonora - organizadas em um roteiro cronoldgico de criacdo e
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producdo. Em seguida sdo apresentadas algumas consideracgdes finais, baseadas no
texto da dissertacdo, destacando a importancia da abordagem funcional e do
conhecimento de propostas estéticas variadas para as atividades de criacdo musical.
Além disso, ha ainda dois apéndices: no primeiro é apresentado um breve resumo
histérico sobre o poder de sugestdo e o potencial narrativo da musica e no segundo
uma rapida sintese das teorias de Heinrich Schenker (com o intuito de ilustrar a
continuidade do discurso musical apresentada na se¢éo 2.5).



CAPITULO 1

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

0 risco da fala obliterar a primazia da imagem, fez uma colocacdo emblemética :

"Imagine um filme, no qual o texto falado ocupasse o lugar das legendas,
permanecendo como serva da imagem e justificando o seu surgimento somente como
um meio auxiliar de expressdo; um texto curto e neutro, que ndo sacrificasse a
compreensdo da expressao visual. Somente um pouco de inteligéncia e boa vontade
seriam necessarios para que um acordo fosse encontrado nesse compromisso.”
(Gorbman 1987:41)

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

Claudia Gorbman apresenta varias razes para isso:

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

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

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

3. Ela tinha importantes fungfes semidticas na narrativa: de acordo com
convencdes do século XIX, ela definia atmosferas, cendrios histéricos e

geogréficos, ajudava a identificar personagens e qualificar a¢des. Junto

® GORBMAN (1987:40)
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com as legendas, as suas func¢fes semidticas compensavam a falta de
fala dos personagens.

4. Ela proporcionava a conducgdo ritmica, para complementar ou induzir os
ritmos da edigdo e 0s movimentos na tela.

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

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

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

Quando o cinema incorporou 0 som sincronizado, a musica, que aparentemente
deveria desaparecer, continuou sendo necessaria. Desde entdo, varios autores
escreveram sobre as inumeras razdes de sua permanéncia, sobre a sua utilizacéo e
sobre as suas funcfes, agora ampliadas pelas novas possibilidades estéticas criadas

pela sincronia do som.

Para essa dissertacdo selecionamos alguns desses autores, cujas idéais, conceitos e
modos de ver as funcdes e as relagdes som/musica/imagem/narrativa cinematografica
’ nos parecem complementares. A selecdo dos textos foi feita a partir das afinidades
de seus contetdos com o tema do capitulo: idéias e conceitos sobre as func¢Ges da
musica no contexto audiovisual, sobre as suas rela¢cbes com imagem e com a narrativa

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

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

da seguinte forma: ®

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

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



16

1. As primeiras ideias

¢ S.M.Einsenstein, V.I.Pudovkin e G.V. Alexandrov - A Statement

* V.I. Pudovkin - Asynchronism as a Principle of Sound in Film
2. Narrativa classica e modelos de interacdo

* Michel Chion - La Musique au Cinema

* Claudia Gorbman - Unheard Melodies - Narrative Film Music

* Nicholas Cook - Analysing Music Multimedia

3. Uma visdo funcional

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

Narrative Functions in Multimedia

4. Aspectos cognitivos

* Annabel J.Cohen - The Functions of Music in Multimedia: A Cognitive

Approach
5. O som - aspectos estéticos e funcionais
* David Bordwell and Kristin Thompson - Fundamental Aesthetics of Sound in
the Cinema
e Michel Chion - La audiovision - Introduccion a un analisis conjunto de la
imagen y el sonido

6. Perspectivas experimentais

¢ Noél Burch - On the Structural Use of Sound



17

1.1. As primeiras idéias

1.1.1 S.M.Einsenstein, V.l.Pudovkin e G.V. Alexandrov -
A Statement

Escrito em 1928, esse texto definiu alguns principios estéticos que nortearam boa
parte dos filmes ndo comerciais dos anos que se seguiram a sua publicagdo. A sua
intengé@o primeira era lutar contra uma "direc¢do incorreta” que, segundo os autores, 0

cinema estava tomando a partir da chegada do som:

"...um equivoco sobre o potencial dessa nova descoberta pode ndo somente obstruir o
desenvolvimento e perfeicdo do cinema como uma arte, mas pode também ameacar
destruir todas as suas atuais conquistas formais." (Einsenstein, Pudovkin e
Alexandrov apud Weis e Belton 1985:84)

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

segundo eles, destruir a cultura da montagem,

"pois toda adesdo do som a montagem visual aumentaria sua inércia como peca da
montagem e aumentaria a independéncia de seu significado - e isso iria
indiscutivelmente acontecer em detrimento da montagem, operando em primeiro
lugar ndo nas pecas da montagem, mas em sua justaposi¢do. " (Einsenstein, Pudovkin
e Alexandrov apud Weis e Belton 1985:84)

Isso significava que a fotografia de um objeto tende a neutraliza-lo,
descontextualizando-o de sua realidade e transformando-o com isso em uma O6tima

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

° Para Einsenstein, teoria do cinema é a teoria da montagem: "montagem é o mais poderoso meio de
composicao para se contar uma histdria, [...] € uma sintaxe para a correta construcdo de cada particula
de um fragmento cinematogréafico, [...] é uma regra elementar da ortografia cinematogréfica"
(EINSENSTEIN apud BETHONICO 2001:120).
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essa sua caracteristica de independéncia, aumentando a sua inércia como peca de
montagem. Para eles, entdo, s6 0 uso contrapontistico do som em relacdo a uma peca
de montagem visual iria incrementar o potencial e a perfeicdo do desenvolvimento
dessa montagem. Defendiam também um contraponto orquestral entre imagem e som

através da assincronia entre esses elementos.

1.1.2. V.I. Pudovkin -

Asynchronism as a Principle of Sound in Film

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

necessariamente a imagem, mas modificaria 0 modo como percebemos essa imagem:

"A funcdo que o som tem no filme é muito mais significante do que a de uma
imitacdo escrava do naturalismo; a primeira funcdo do som €é aumentar a

expressividade potencial do conteldo do filme
1985:86)

(Pudovkin apud Weis e Belton

O autor defendia que, com o filme sonoro, seria possivel explicar o contetdo de um
filme de uma forma mais profunda para o espectador durante 0 mesmo tempo de
filme. Mas para isso ndo bastaria acrescentar 0s sons naturais como acompanhamento
das imagens. A idéia seria desenvolver cada pista - de imagem e de som - em
caminhos ritmicos separados. Elas ndo deveriam estar ligadas uma a outra por
imitacdo naturalista, mas pelo resultado de uma interacdo de ac¢bes. A unidade entre
som e imagem seria realizada por uma interacdo de significados que resulta em uma
representacdo da realidade mais exata que sua cépia superficial. Para demonstrar isso,

Pudovkin cria um exemplo esclarecedor:
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"Por exemplo, na vida real vocg, leitor, pode ouvir de repente um grito de
socorro; vocé s6 vé a janela; vai até 14, olha para fora e vé somente o transito da rua.
Mas vocé ndo escuta o som natural dos carros e 6nibus; em vez disso, vocé sé escuta
o grito que te chamou a atenc¢do. Finalmente vocé visualiza o ponto do qual o som
partiu; ha um movimento e alguém esta levantando o homem ferido, que agora esta
quieto. Porém agora, olhando o homem, vocé percebe o barulho do trafego e no meio
do barulho vocé escuta o crescente som da sirene da ambulancia. Agora sua atencéo é
deslocada para as roupas do ferido; elas se parecem com as do seu irmdo, que agora
vocé se lembra, iria te visitar as duas horas. Na tremenda tensdo que se segue e na
ansiedade e incerteza se aquele homem seria 0 seu irmdo, todo o som desaparece e
para a sua percepcdo existe um siléncio total. Podem ser duas horas? VVocé olha para
o rel6gio e no mesmo instante vocé o escuta batendo. E o primeiro momento de
sincronia entre uma imagem e 0 seu som correspondente desde 0 momento que vocé

19
escutou o grito." (Pud oomo — ==
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1.2 Narrativa classica e modelos de interacéo

1.2.1 Michel Chion -

La Musique au Cinéma

O critico de cinema e compositor de musica concreta Michel Chion é certamente um
dos tedricos que mais escreveu sobre as relagdes entre som e imagem. Sua formacéo
e experiéncia como compositor de musica concreta'® lhe deu uma visdo ampla da
composic¢do musical, muito importante no cinema, onde sempre convivem as pistas de
musica, sons ambientes, sons acrescentados em estudio e dialogos. Escreveu uma
série de livros sobre esse assunto sendo que sdo importantes referéncias para a
presente pesquisa La Musique au Cinéma ! e La audiovision- Introduccién a un
andlisis conjunto de la imagen y el sonido *2 Em La Musique au Cinéma, no capitulo
La musique comme élément et comme moyen, ele cita algumas func¢bes da mdsica no
cinema e algumas considera¢Oes importantes sobre a sua utilizagdo. Apresentamos
aqui uma sintese desse capitulo, organizando principalmente as idéias do autor que

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

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

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

A mdusica pode ser diegética / musica da tela (executada dentro da agdo) e ndo
diegética/ musica de fosso (produzida por uma fonte imaginéria ausente da acao).

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

1 CHION (1995)

2 CHION (1994)

3 CHION (1995:189)
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C) Combinacoes

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

pode ndo ter sido planejado pelo diretor.

D) Sons ténicos

E igualmente reconhecido como musica, ou em todo caso como "musical”, um
discurso articulado de notas ou de sons "ténicos" no sentido dado a essa palavra por
Pierre Schaeffer ** aos sons onde a massa ** nos faz escutar uma altura precisa. Se 0s
sons sdo situados como emanacdo "natural” - um motor de um automovel, um ruido
de elevador, ou certos zumbidos naturais - essa percepcdo se dissolve. E masica,
dentro do universo concreto do filme, aquilo que escapa as leis do real, aquilo que
parece existir dentro do som, independente do que se vé. E, dentro da medida onde
essa dimensdo existe independente do real, ela pode ser a representagdo de uma
ordem simbolica, criadora, organizadora, suceptivel de agir sobre o resto do filme, de

0 organizar e guiar.

E) Musica eletroacustica no cinema

1

Em um filme narrativo, a musica eletroactstica '® pode perder a sua clareza

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

4 Compositor francés. (Nancy, 1910 - Les Miles, 1995) Trabalhou na radio francesa a partir de 1936 e
em 1948 criou os primeiros trabalhos de muasica concreta ao manipular e regravar sons de gravacoes
fonogréficas. Muitas de suas Ultimas gravacdes foram realizadas com colaboradores e em 1960 ele
abandonou a composicdo, embora tenha continuado a lecionar no Conservatério de Paris e publicado
tratados em estética, novelas e ensaios. The Grove Concise Dictionary of Music acess 27/01/07
http://www.waxr.com/cgi-bin/iowa/cla/learning/grove.html?search=Schaeffer&submit=Search+Grove
> massa: critério tipoldgico schaefferiano ligado as possibilidades de um objeto sonoro ser escutado
segundo a altura. S&o propostos quatro tipos de massa:tOnicas,complexas, variaveis e quaisquer
CHION (1983:122,123)

16 Musica eletroactstica deve ser aqui entendida como uma vertente da composicdo musical surgida na
metade do século XX, com uma producdo voltada preferencialmente para concertos. Embora seja
dificil de se formular uma definicdo que englobe todas suas facetas, as propriedades da "musica
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de magnetismo espacial, pode dissociar 0s sons compostos e criar entre certos deles
associagdes imediatas de sentidos, de espaco, de causa, que destroem essa
Composicao.

F) Continuidade dos planos sonoros

Os trés planos sonoros tradicionais do cinema narrativo - fala, ruidos e musica -
podem se relacionar de forma continua e descontinua. A continuidade existe por
serem todos elementos sonoros, com a presenga de freqiiéncias, ritmos, etc. A
descontinuidade, pelo fato de que cada um dos trés planos possui as suas proprias
I6gicas temporais e figurativas. Existem varias possibilidades de se criar continuidade
entre os trés planos, uma vez que existem zonas de intersecdo entre eles. A
independéncia de cada um desses planos, por outro lado, tende a prevalecer pela forca
de suas proprias estruturas e ordens proprias.

G) A musica como resumo do filme

A masica pode simbolizar um filme, isto é, descrever de forma resumida o

sentimento principal da narrativa.

H) Valor agregado

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

segundo certas leis e proporcdes existentes entre elas.

invisivel" mencionadas por Rudolf Frisius (1997, p. 222) podem ser Uteis nessa caracterizagdo: ela é
tdo mais invisivel quanto mais seus sons se afastam das possibilidades de uma apresentacdo ao vivo e
também das possibilidades conhecidas da notagdo musical. FRISIUS (1997:221-249) BLOMANN e
SIELECKI (1997)
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Michel Chion cita como exemplo o inicio do filme La Dolce Vita (1960) de Fellini,
com musica do compositor Nino Rota. A cena mostra algumas mulheres sentadas em
chaises longues, tomando sol em uma cobertura. A musica, ndo diegética, tem

caracteristicas de swing. '

Sobre o plano absolutamente estatico do grupo de
mulheres, a musica cria um valor agregado a cena, de ritmo e movimento, sugerindo

uma sensacao de ambigulidade que é importante na leitura do filme.

1) Sincrese

Um outro efeito audiovisual destacado por Michel Chion, a sincrese - neologismo
criado a partir das palavras sintese e sincronizacdo *® - é um efeito psico-fisiolégico,
considerado como "natural” ou "evidente", em virtude do qual dois fendmenos
sensoriais e simultaneos, aqui a imagem e 0 som, sdo percebidos imediatamente como

um sé evento, procedente da mesma fonte.

Esse efeito explica como nos desenhos animados do comeco dos anos trinta a musica
se projetava de qualquer objeto desenhado, criando uma relacéo direta entre imagem e
som. O efeito mais ébvio de sincrese é sem divida o mickeymousing - sincronia
absoluta entre animagdo e mdusica, muito utilizada nos desenhos animados dos

estudios de Walt Disney.

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

particular.

J) Linhas de fuga temporais

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

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

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

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

duracéo.

Esse efeito de temporalizacdo pode ser criado também pelas proprias estruturas
musicais - especialmente as cadéncias harménicas e melddicas do sistema tonal, 0s
sistemas de formas musicais e as varia¢cdes de amplitudes: uma mdsica escrita dentro
de um estilo tonal e dentro de uma grade de compassos determinada sugere o
momento que ela vai terminar ou fazer uma pausa e essa antecipagao se incorpora a
nossa percep¢do da imagem. Podemos dizer que a masica ajuda a estruturar 0s
tempos de uma sequéncia cinematogréfica ndo somente pelas pulsa¢@es ritmicas, mas
também pelo fenbmeno da espera (geralmente inconsciente, reflexo) da cadéncia. A
variacdo de dindmicas musicais pode criar também esse efeito de temporalizagdo: um
crescendo musical pode criar uma expectativa em relagdo ao méaximo de intensidade
que ele vai alcancar, criando uma sensacdo de tempo, pois temos uma referéncia

auditiva de limites de intensidades sonoras.

K) Dupla antecipagio temporal

Outro efeito interessante é chamado por Chion de dupla antecipacdo temporal, que
acontece quando a antecipacéo € criada pela imagem e pela muasica simultaneamente,
em efeito absolutamente analogo ao que no espaco é chamado de linhas de fuga. O

autor exemplifica :

" Uma pessoa se distancia ou se aproxima : nds antecipamos 0 momento que ela vai

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

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

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

na habilidade como sdo tratadas.

L) Sensacdo de fora do tempo

Um certo tipo de estruturacdo musical, como no Boléro, com ostinatos ritmicos,
linhas melddicas lentas de valores longos e figuras de imitacdo, pode criar uma
sensacdo especifica chamada por Chion de fora do tempo, que no cinema foi utilizado
em varias situacdes. Em cenas em que pessoas fazem amor, filmadas de forma quase
ritualistica, a musica pode criar um ad libitum sem prazo preciso e criar um tempo
estatico e ritual de atos repetitivos. Cenas filmadas em camera lenta, as vezes
parecem tentar negar a lei da gravidade e essa forma de musica intervem para
inscrever a cena dentro de um quadro de tempo fora do ritmo ordinario, suspendendo
o tempo real. Nessas cenas, € comum haver a retirada dos sons reais, 0 que ajuda a
criar a sensacdo de fora do tempo dentro do tempo - ou do tempo entre parénteses.
Em uma cena tipica de paz e harmonia, uma musica tonal pode, com suas cadéncias
com alto grau de previsibilidade, criar uma sensacdo de finitude na narrativa, que

ocorre em paralelo ao discurso musical.
M) A imprevisibilidade da musica atonal
Ao contrario da musica com grande nivel de polarizagdo tonal e com cadéncias

convencionais, a musica atonal apresenta uma auséncia de direcdo perceptivel. Uma

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

quase florais ou expressionistas se casam com as linhas dos dialogos e da montagem.
N) A musica co-irriga e co-estrutura o filme

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

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

A funcgdo de irrigacdo € um principio de animacgdo dindmica, de criagdo de energia, ,
cuja forca pode se dividir e ocupar todos os canais que encontre. 006423999990 0 0 50 158m

A funcdo de estruturacéo esta ligada ao carater intermitente da musica dentro dos
filmes. Mas mesmo onde sua presenca é constante, ela pontua, destaca, sublinha. Séo
chamados de pontos de sincronizacdo os pontos de verticalidade que contribuem para
estruturar o fluxo ritmico, dramético e emocional do filme. Sdo os efeitos

caracteristicos dos filmes americanos dos anos quarenta e cinquenta - conhecibgBTj®0 0 3D KRS YD
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invisibilidade e do carater mais ou menos imaginario de sua presenca, ndo conhece

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

P) A fluidez estruturante do leitmotiv

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

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

Q) O ritmo musical como forca de impulsio

Um filme pode ser definido como um conjunto de ritmos: a agitag&o ritmica de galhos
de arvores, ou 0s passos de uma pessoa, ou o ritmo visual criado pelo desfile de
postes elétricos ou telefénicos vistos de um carro ou de um trem em movimento. A
musica cria em varios casos um padrdo ritmico, cronométrico, pelo qual podem ser
ordenados os ritmos mais fluidos e irracionais que se produzem na imagem, ao nivel

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

R) O efeito de polarizagdo dos sons tonicos

O som tdnico (no sentido schaefferiano) que a musica pode produzir facilmente, como
um pedal de cordas na regido aguda ou uma nota repetida no grave, pode ter também,
na complexidade dos ritmos do filme, a funcdo de elemento centralizador que
polariza e cristaliza esses ritmos. Um exemplo desse potencial se mostra em certas
passagens do filme Blade Runner (1982) de Ridley Scott, onde os drones 2°
produzidos por longas notas eletronicas na regido grave nos dao a impresséo de serem

portadores de todos 0s movimentos sonoros e visuais do filme.

2 Efeito de sons/ruidos graves e continuos freqiientemente usados em ambientacdes e trilhas de
cinema.
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S) A musica modula o espago

Em certas situacdes a musica pode ajudar a percepc¢do da dimensdo de um cenario.
Pode complementar a funcdo dos sons realistas, que por si s6 podem n&o transmitir a
sensacdo provocada por um determinado lugar. Como exemplo, Chion cita os

documentérios e filmes de ficcdo que mostram altas montanhas:

"Quem ja montou filmes sabe que é dificil de traduzir visualmente, mesmo em plano
geral, a ampliddo de um cendrio alpino, pela falta de referéncias precisas de escala e
de linhas de fuga claras para o olhar. E aqui freqiientemente que, nos documentarios
como em filmes de ficcdo, a musica é chamada para salvar a cena: um acorde de
cordas "vazio" (como nos poemas sinfonicos de Richard Strauss ou de Vincent
d'Indy) ou também uma escrita orquestral bem estendida pelos registros dos
instrumentos vdo possibilitar a traducdo do espaco que a imagem ndo exprime"
(Chion 1995:220)

T) A musica como for¢a motriz

Pode-se constatar que 0 som e a musica em particular pode as vezes ser um elemento
motriz, pelo fato de se passar na tela e também em nds mesmos. Como explicagdo
para isso podemos considerar fatores fisicos. O impacto luminoso de uma imagem é
pontualmente localizada no nosso campo visual, ao passo que o0 impacto sonoro se
localiza nos ouvidos e a sua vibragdo € sentida na pele e nos 0ssos. Sendo bi-
sensorial, isto €, tocando dois sentidos ao mesmo tempo, a musica tem uma eficacia
de impacto maior que o impacto luminoso. Além disso, o que reforca essa
caracteristica € o seu carater ritmico e tonal, que faz com que ela seja a forma de som

mais canalizada e concentrada do cinema.

Em uma cena de perseguicdo cléssica, por exemplo, a musica serve para transmitir a
nog¢do psicoldgica de pressa, a partir de seus proprios meios expressivos - nogdo que
ndo é associada necessariamente a visdo de uma maquina, ou de uma edi¢do rapida. O
simbolo da velocidade ndo é a imagem de um TGV correndo a 260 km por hora. Esse
trem corre rapido ndo porque ele esteja com pressa, mas porque essa € a sua fungdo. A
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mausica tem o potencial de transformar essa cena do trem em uma cena onde se sinta

pressa e ansiedade.

U) A4 funcgdo subjetivante da miisica

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

extremamente concreto do cinema sonoro.?*

V) A concepgio da musica é indissocidvel da concepgio geral do filme

Chion se pergunta se haveria um tipo de efeito de vaso comunicante e de
complementariedade entre o estilo dos filmes e sua musica. Cita como exemplo
alguns filmes dos anos 40, nos quais 0s atores tem uma atuagdo sébria e contida e o
batimento de seus coracdes € sugerido somente pela musica, hiper-expressiva. Ja nos
anos 60, alguns filmes tém a musica mais articulada e objetiva e a interpretagdo dos
atores tende a um certo expressionismo. Conclui entdo que a concepcdo geral da

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

W) Musica empatica e miusica anempdtica

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

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

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

22 Em outro livro, La audiovisién - Introduccién a un analisis conjunto de la imagen y el sonido,
Michel Chion acrescenta um dado a essa definicdo quando cita a origem da expressdo mdsica
empética: da palavra empatia, que quer dizer a faculdade de experimentar os sentimentos dos outros.
CHION (1994:19)
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musica exacerbam reciprocamente sua expressao. Por outro lado, o efeito anempatico
acontece quando a masica parece se mostrar indiferente ao que acontece na cena. Essa
indiferenca € frequentemente marcada por uma certa regularidade ritmica e uma certa
auséncia de contrastes de intensidade, de flutuacdes de nivel e de fraseado. Como
exemplo temos o filme Hiroshina mon amour (1958) do cineasta francés Alain
Resnais, onde cenas de horror atdmico se sucedem ao som de uma valsa e o filme O
Siléncio dos Inocentes (1990) de Jonathan Demme, onde o personagem Hannibal
Lecter pde a tocar em seu toca-fitas 0 movimento lento do Concerto Italiano de
J.S.Bach enguanto assassina selvagemente dois policiais.
*k

Do livro La Musique au Cinéma, esses sao 0s pontos mais importantes e (teis para a
nossa dissertacdo. Outro capitulo do livro — que ndo abordaremos aqui - que também
po0 0 50 725 0Tm (i@ (nt) Tj 50 0 0 50 485€c4f.4 Tj BA® 0 50 898re W n /Cs1 0 50 183 0 TM08003906-
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conceitos e abordagens relacionando musica e narrativa cinematogréafica, escolhendo
como objeto principal de seu estudo os filmes de narrativa classica. De todo o texto,
selecionamos aqui 0s topicos que nos interessam, também do ponto de vista de sua

aplicacdo aos processos de composicao.

A) Easy-listening

Como dado inicial, Gorbman diz que a mdsica no tradicional cinema narrativo tem
como funcdo principal envolver emocionalmente o espectador, desarmando o0 seu
espirito critico e colocando-o "dentro” do filme. A autora compara a masica de filmes
ao muzak ou easy-listening music, musica utilizada em lojas de conveniéncia e
supermercados com a funcdo de criar ambientes relaxantes que facilitem o
envolvimento do consumidor com o clima de consumo. Para Gorbman, a mdsica pode
ajudar no processo de transformar enunciacdo em ficgdo, diminuindo a consciéncia da
natureza tecnoldgica do discurso filmico. Pode envolver o espectador de forma que
ele sinta que ouve (inconscientemente) uma musica que 0S personagens nao ouvem.
Ele sente que aquela é a "sua" histdria, sua fantasia, se desenvolvendo diante dele e
para ele na tela do cinema. ? O cinema é comparado & hipnose; assim como o
hipnotizador tem os seus métodos de indugdo - como a voz macia, a repeticdo, a
sugestdo de imagens agradaveis e envolventes - focalizando a atencdo da pessoa em
um s6 ponto, o cinema também tem os seus, que incluem o poder de sugestdo e

direcionamento da harmonia, ritmo e melodia. %

Ao explicar o porque dessa forca da musica, ela recorre a investigac6es psicanaliticas
sobre a natureza das nossas relagdes com 0s sons: a crianga nasce em um "envelope”
sonoro e ndo se distingue do resto do mundo. A voz da mde seria a primeira
impressdo sonora que ela usaria para se espelhar e emitir os seus primeiros gritos;
segundo certos autores, essa sensagdo de ligagdo corporal com a mae nunca termina.
Por essa razdo, as primeiras experiéncias com 0s sons devem contar muito para as
caracteristicas de profundidade, sensibilidade a valores humanos e a uma inefavel e
pré-verbal ligagdo com a masica. Gorbman conclui entdo que o objetivo da partitura

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

% GORBMAN (1987:5)
% GORBMAN (1987:6)
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unificar um grande corpo de identificacdo, uma integracdo do ego regressivo as
emocdes propostas pelo espetaculo cinematogréfico.?’

B) O modelo cldssico

Gorbman usa como modelo o filme classico de Hollywood, o melodrama - drama
com musica - e como citacdo mais frequente a mésica do compositor Max Steiner. 2
A masica de Steiner, baseada no estilo wagneriano de harmonizacéo e orquestragéo,
trabalha com um grande acervo de elementos significativos - heranca da dpera alema -

e para a autora, ela

"explica, sublinha, imita, enfatiza acbes narrativas e climas sempre onde €
possivel; ela veste o coracdo do espectador em sua luva, contribui em direcdo a
definicdo de um universo dramatico cuja moralidade transcendental deve ser a da
emocdo. " (Gorbman 1987:7)

C) As sete regras

Claudia Gorbman nos propde sete "regras™ ou principios de composi¢do, mixagem e
edicdo para a musica de filmes cléssicos:

1. Invisibilidade: o aparato técnico da musica "n&o diegética™ ndo deve ser visivel.

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

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

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

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

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

Leonid Sabaneev :

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

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

Gorbman lista também algumas praticas ditadas pelo principio de inaudibilidade:

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

corte.

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

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

" O sistema aplicado aqui pretendia, na préatica, imitar por mudancas de intensidade
relativa, o efeito psicolégico de mudar a atencdo de um som para outro. Na vida
diéria, n6s podemos tirar vantagens das diferencas de direcéo de forma a concentrar a

atencdo sobre um som em particular. O resultado de concentrar sobre um som néo é,
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claro, fazé-lo soar mais alto, mas com nosso senso de dire¢do para ajudar, podemos
facilmente esquecer 0s outros sons, que cumpre a mesma funcéo de destacar 0 som
desejado. No caso do cinema, todos o0s sons vém da mesma dire¢do e nosso senso de
direcdo ndo pode atuar, entdo a supressdo dos sons indesejiveis cumpre essa
funcdo." (Mueller apud Gorbman 1987:78)

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

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

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

"A musica tem a sua inércia: ela forma uma certa base no subconsciente do
espectador e a subita interrup¢do provoca um sentimento de perplexidade estética”
(Sabaneev apud Gorbman 1987:77)

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

musica esta ajudando a dramatizar.

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

percebida.

3. Significante de emocdo: A musica de filmes pode determinar "climas" especificos e
enfatizar emocgGes particulares sugeridas na narrativa, mas €, em primeiro lugar, um

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

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

com o paradigma da coluna da direita:

Légica O irracional
Realidade diaria Sonho
Controle Perda de controle

b) Representante da mulher: Gorbman se refere aqui @ mulher como o objeto bom do
romantismo e ndo a velha mulher, ou a humorada e conversadeira, ou as femmes
fatales (que possuem as suas proprias convengfes musicais - jazz, sons de metais ou
madeiras...). Filmes com episédios de amor, segundo Sabannev, "sdo dificeis de
dispensar a masica". Para esses casos um quadro de oposi¢Oes pode ser:

Homem Mulher
Objetividade Subjetividade
Trabalho Lazer

Razéo Emocéo

Realismo Fantasia romantica

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

contribuindo com os valores da direita:
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O particular O universal

O prosaico O poético

O presente O tempo mitico
O literal O simbolico

4. Marcacdo narrativa: Podemos dividir as fun¢bes semidticas da musica no cinema

de narrativa classica em duas categorias: referencial e conotativa.

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

estabelecendo locacGes e personagens.

Alguns casos podem ser descritos:

1) Comecos e finais de filmes:

* amausica pode definir o género do filme.

» frequentemente ela apresenta um ou mais temas que vao ser ouvidos mais
tarde acompanhando o filme.

* tema de abertura indica que o filme vai comecar

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

formal.

2) Tempo, lugar e estereotipos:

* através dos codigos culturais a musica contribui para a definicdo de época e
localizagdo geogréfica da narrativa 2

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

a musica no cinema de narrativa classica é usada para criar ou enfatizar a
subjetividade particular de um personagem. Varias possibilidades existem: a
associacdo da musica com o0 enquadramento de um personagem, uma
associacdo tematica repetida e solidificada durante o curso da narrativa, a
orquestracdo de trechos de musica que foram previamente cantados por ou

para um personagem, ou a
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MONOTONY
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Motion Picture Moods for Pianists and Orgamsts
(Schirmer, New York 1924, pp. 250-253)

Prelude no. 15

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

and Organists, de Erno Rapee.®

O acompanhante que necessitasse de alguma masica para "tristeza" durante a projecéo
poderia selecionar entre 10 pecas, que incluiam o primeiro movimento da Sonata n°2
(Op.27) de Beethoven, os Preltdios 4 e 20 (Op.28) de Chopin e a "Elegia™ (Op.47) de

Grieg. Segundo Gorbman, mesmo a musica que queira subverter os princomos

ada



39

Max Steiner, o compositor adotado por Gorbman como o exemplo para trilhas
sonoras de filmes de narrativa classica, sincronizava sua musica a praticamente todos
os principais eventos do filme, mudando rapidamente as dinamicas e a textura
orquestral e criando modulagdes para "segurar tudo™ em um trecho musicado. Para
esse tipo de procedimento, duas técnicas de ilustracdo utilizadas sdo o mickey-
mousing e o stinger. O mickey-mousing era a técnica utilizada pelos estudios Disney
nos primeiros desenhos animados e consistia em sincronizar todos 0os movimentos da
imagem com frases musicais “equivalentes" de uma forma absolutamente explicita. O
stinger é um efeito de sforzando na musica usado para ilustrar subita tensdo dramética

na narrativa.

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

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

Gorbman cita mais uma vez Leonid Sabaneev:

"..a musica preenche o espaco tonal e aniquila o siléncio, sem atrair atengdo

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

A mdasica no cinema é comumente associada as palavras "vida", "calor", "cor" e é
muito usada para preencher os vazios ou 0s momentos de estatismo visual, que as

vezes sdo relacionados com uma sensagéo de "morte". *

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

nova regido harménica na principio da cena B. **

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

a musica pode ajudar na construgdo da unidade narrativa e formal.

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

% GORBMAN(1987:90)
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Além de servir para colocar o filme dentro de um "envelope musical”, com os temas

de abertura e encerramento, a musica pode contribuir para
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discurso musical (ndo representacional, lirico, ritmicamente regular). Realmente, a
musica estd sempre engajada em uma luta existencial e estética com a representagdo

narrativa.

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

subordinados aos significados da narrativa.

Como contra exemplo, cita o filme Vivre sa vie, de Jean Luc Godard (1962), onde a
musica do compositor Michel Legrand é freqlientemente interrompida no meio das
frases, antes de resolucOes tonais previsiveis nesse estilo pseudo-tonal. Esse artificio
direciona a atencdo para a trilha sonora.

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

acomodar aos eventos narrativos. >

2. Codigos musicais culturais - sdo possiveis associa¢fes criadas ao longo da histéria
entre estilos musicais e situagdes, contextos histdricos e geograficos, etc. Como diz

Gorbman :

"No6s todos sabemos como a musica indigena, musica de batalha, e mdsica de

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

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

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

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

3. Cddigos musicais cinematograficos - segundo Gorbman, sdo as varias maneiras
segundo as quais 0s elementos coexistentes em um filme se relacionam com a musica
criada para ele. O tema, que € definido como qualquer musica - melodia, fragmento
de melodia, ou progressdo harmdnica caracteristica - ouvida mais de uma vez ao
longo de um filme, é um elemento fundamental dos codigos musicais
cinematograficos.®” 1sso inclui "musicas tema"”, motivos instrumentais de fundo,
melodias tocadas repetidamente por algum instrumento ou associadas a personagens.
Um tema pode ser extremamente econdmico, pois tendo absorvido as associagdes
relacionadas a sua primeira apari¢do, suas repeticdes podem subsequentemente
relembrar determinado contexto do filme. 1sso é muito importante, pois significa que,
apesar da musica em si ser ndo representacional, o aparecimento repetido de um
motivo musical em conjungdo com elementos representacionais de um filme
(imagens, dialogos) podem fazer com que a mdsica carregue de fato significado
representacional. Temas acumulam significados em varios graus. Um tema pode ser
associado a uma fungéo fixa, constantemente assinalando o mesmo personagem, local
ou situacdo cada vez que ele aparecer, ou pode variar, ter nuances, participar da

evolucdo dinamica do filme.*®

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

No cinema, a associacdo entre imagem e musica € suficiente, independente da
linguagem verbal. Isso acontece pelos recursos de enquadramento, como o close-up
(o que ndo acontece na Opera) que permite que se criem vinculagBes entre imagens

especificas e motivos sonoros.

¥ GORBMAN (1987:26)
*® GORBMAN (1987:27)
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E) Implicacdo miitua entre miisica e narrativa

Claudia Gorbman discute algumas possibilidades de relagbes musica/narrativa
apresentadas por outros autores e considera curiosamente primitiva a divisdo basica
em dois conceitos: paralelismo (onde a musica confirma) e contraponto (onde a
musica contradiz a narrativa). Para ela, essa nogao assume que a imagem é autbnoma,
quando o termo implicacdo matua € mais precisa e serve para filmes de qualquer
complexidade narrativa. Sempre que uma mdsica é aplicada a um segmento de um
filme ela ir4 atuar de alguma forma, tera um efeito - da mesma forma que duas
palavras justapostas construirdo um significado diferente das mesmas quando
apresentadas separadamente - porque o leitor/espectador impd&e significados proprios

as combinagdes.

A autora apresenta exemplos interessantes: a reacio de Siegfried Kracauer *° ao ouvir
na sua juventude um pianista bébado que trocava as partituras de acompanhamento de
filmes mudos e com isso criava combinac¢des ndo ortodoxas entre musica e imagem; o
prazer dos Surrealistas em descobrir "encontros fortuitos" entre entidades dispares; o
cineasta Jean Cocteau, que encomendavanast compositor Gec#yddald®is (s) Tj 50 00 50 b5&MO 8T8

-S eendavaonf t ramm e
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1. Musica diegética - é a que tocada por uma fonte real no filme (um radio
enquadrado em cena e tocando).

2. Musica ndo diegética - é aquela que toca "fora" do filme (indios atravessam o
deserto enquanto uma grande orquestra toca acordes de quartas e quintas justas).

3. Musica meta diegética - é aquela que se refere ao que se passa no pensamento ou
nas emocdes de um personagem (no comeco de um filme presenciamos um grande
romance do protagonista X, que termina tragicamente durante a guerra. Anos mais
tarde, enquanto X e seu melhor amigo Y estdo sentados em um café relembrando
alegrias passadas, Y cita 0 nome do amor perdido de X. Nesse momento toca um
acorde: a face de X se transforma e a mdusica apresenta a melodia que havia sido
tocado quando X tinha se encontrado com seu amor). A musica nesse caso esta tanto
no nivel ndo diegético, pois ndo ha fonte sonora real no filme, quanto meta diegético

pois nos permite "ler" os pensamentos do personagem.

Mas, segundo ela, o que em um filme nos permitiria inferir que personagens e espaco
existem mesmo quando eles ndo aparecem na tela, inferir um universo continuamente
I6gico, quando o que aparece na tela sdo sequéncias descontinuas de cenas? Observa
que temos uma capacidade psicolégica de impor continuidade em imagens e sons
filmados, transformando uma sequéncia de edicfes e cortes em uma simulagdo do
"mundo real" do qual eles sdo extraidos. Comentarios falados - por um narrador, por
exemplo - e flashbacks narrados - as vezes pela voz do proprio personagem - pontuam
muitas narrativas. Os efeitos sonoros entretanto, tém uma tendéncia a se manterem
diegéticos, talvez por causa da ambiglidade de muitos sons quando ndo estdo
associados a imagem correspondente. O Unico elemento do discurso filmico que
aparece tanto em contextos ndo diegéticos como diegéticos é a musica. Uma vez
compreendida a flexibilidade que a mdsica desfruta em relacdo a diegesis,
comegcamos a reconhecer a diversidade de funcdes que ela pode ter: temporal,
espacial, dramética, estrutural, denotativa, conotativa, todas no fluxo diacrénico de
um filme e em vaérios e simultaneos niveis interpretativos. A musica diegética pode
criar profundidade no espago; como o volume mais alto significa mais perto e o

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

cinematogréafico, em diregdo a fonte sonora.

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

temporais da narrativa.

G) Musica anempadtica

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

narrativa.

H) Possibilidades de comutagdo

Claudia Gorbman propde um exercicio de comutagdo - tomado emprestado da
linguistica - ao selecionar segmentos de filmes e sincroniza-los a diferentes tipos de
musica. Sugere isso em dois exemplos: no filme Stagecoach (1939) de John Ford e no
filme Jules et Jim (1961), de Francois Truffaut.

No primeiro, na cena em que 0S personagens comegam a atravessar 0 Monumental
Valley, ela sugere trocar a mdusica original (um tema folclérico americano
orquestrado) por uma dissonancia repentina ou por uma percussdo indigena, o que nos

faria rever drasticamente nosso inventario de interpretacdes da cena.

No segundo, ela 