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Porque o tempo € uma inven¢do da morte:
ndo o conhece a vida - a verdadeira -

em que basta um momento de poesia

para nos dar a eternidade inteira.

QUINTANA



RESUMO

Este trabalho propde uma investigacao acerca das relagdes entre a musica e a organizacdo do
tempo narrativo em cinema. Para isso, € realizada uma revisdo de literatura procurando
aprofundar temas como o tempo, sua percepg¢ao e aplicacdo como fundamento da narrativa; os
mecanismos cognitivos envolvidos na assimilagdo da musica em contexto audiovisual; e as
relacdes existentes entre o tempo narrativo e a forma do discurso musical. Por fim, sdo
analisados trés filmes cuja configuracdo do tempo narrativo apresenta interesse especial ao
objeto proposto, tendo como objetivo identificar particularidades da trilha musical nesse
contexto.

ABSTRACT

This dissertation investigates the relations between music and the organization of narrative
time in films. For that, a literature review is carried out on such themes as: time, its perception
and application as a base for narrative; the cognitive devices involved in the assimilation of
music in audiovisual context; and the relations between narrative time and the form of
musical speech. Finally, analyses of three movies pertinent to the subject are accomplished,
intending to identify particularities of musical soundtracks in this context.
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CAPITULO 1

INTRODUCAO

Tendo a pouco completado seu primeiro século de existéncia, o cinema atravessa um
periodo muito particular de sua histéria. Apds se consolidar como forma de arte que melhor
conseguiu adaptar as demandas estéticas da arte contemporanea a aceitacdo de um publico
amplo, e experimentar em pouco mais de cem anos um acervo de novas tendéncias artisticas
que o equipara a grande trajetdria vivida por tradicdes mais antigas, como a literatura, a
musica ou as artes plésticas, o cinema ingressa no século XXI dispondo de um repertério de
possibilidades narrativas e estéticas cujas dimensdes ultrapassam as de qualquer outro
momento histérico. O simples alinhar-se a modernidade em seus diversos aspectos, no
entanto, ndo chega a constituir uma exce¢do. Surgido no inicio do século XX, o cinema ¢
fruto de uma era de comunicacdo facilitada e incrementos técnicos crescentes, tendo, por esse
motivo, permitido a produtores e diretores dispor constantemente das ferramentas para
elaborar e desenvolver sua arte na medida em que se faziam disponiveis. Esta, em tultima
andlise, parece constituir uma espécie de vocacdo do préprio cinema: a agilidade com que se

integra e interage com sua propria época.

Este trabalho surge da constatacdo de que, mesmo para uma tradicdo tdo ligada a
atualidade, o momento que se atravessa € singular. Os tltimos anos tém revelado uma
producdo consistente e prolifica de filmes dotados ndo apenas de expressiva qualidade
técnica, mas também de uma perspectiva diferenciada no que se refere aos procedimentos
narrativos. A narrativa cinematografica, como ficard claro, jd se encontra em um plano
avancado de pesquisa e experimentacdo hd pelo menos trés ou quatro décadas, e para
constatd-lo basta observar que grande parte da bibliografia relevante sobre o tema, como
partes expressivas da producdo de tedricos como Christian Metz e Jacques Aumont, além de
publicacdes importantes como a Cahiers du Cinema, datam de antes da década de 80.
Problemas de tempo, modo e voz narrativa ja encontravam espago amplo de experimentacao
na obra de diretores como Akira Kurosawa, Andrei Tarkovsky, Ingmar Bergman e Federico
Fellini. O que se observa de diferenciado na producao recente € o uso crescente e disseminado

desses recursos, antes associados sistematicamente a obra de alguns poucos diretores (no que
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se convencionou chamar de cinema de autor), ou a movimentos especificos (como a

nouvelle vague francesa e o free cinema inglés). Atualmente parece haver espaco e demanda
crescentes por abordagens narrativas experimentais, de maneira mais descentralizada e
independente de movimentos ou autores. Exemplos dessa tendéncia sdo filmes como Corra
Lola, Corra (1998)1, Amores Brutos (2000)2, Irreversivel (2002)3, 21 Gramas (2003)4 e Mais
Estranho que a Ficcdo (2006)°, que empregam recursos narrativos afastados dos padrdes do
cinema comercial, € mesmo assim obtiveram distribuicdo ampla e boa aceitagdo do publico

sem necessidade de filiagdo a movimentos que validassem suas propostas estéticas.

A plena compreensao desse tipo de enredo, no entanto, exige muitas vezes um esfor¢co
especial do espectador comum. Acostumado aos caminhos propostos usualmente por
narrativas mais convencionais, que conduzem do discurso ao significado com maior
facilidade, esse espectador pode se ver muitas vezes desorientado em meio a roteiros repletos
de descontinuidades de tempo, aceleragdes e desaceleracdes do discurso, mudancas subitas de
voz ou contexto narrativo. E 0 que mesmo um cinéfilo experimentado vivencia em um filme
como Cidade dos Sonhos (2001), dirigido pelo cineasta norte-americano David Lynch.
Mergulhado em uma narrativa temporalmente desconexa e repleta de interferéncias
surrealistas, o espectador encontra dificuldades em identificar relacOes de causa e
conseqiiéncia, e ndo se sente seguro das identidades dos personagens, que freqiientemente

surgem, desaparecem ou até mesmo trocam de personalidade®.

Essa dificuldade faz parte do jogo proposto pelo autor, e sem ela uma imensa parte do
potencial estético de Cidade dos Sonhos se perderia, revelando uma histéria banal em
diversos aspectos. Empregando-se a metdfora de Umberto Eco (2002), o texto narrativo pode
ser comparado a um bosque, repleto de caminhos possiveis, e que demanda a todo instante
que o leitor opte por alguns deles em detrimento de outros. Ciente de seu proprio hermetismo,
Cidade dos Sonhos espalha por seu “bosque da narrativa” algumas “pistas” que podem guiar
o espectador em direcdo a um nivel mais profundo de assimila¢io da histéria. A pergunta que

se apresenta a esta altura, que motivou esse trabalho e que serve como ponto de partida para a

! Dire¢do: Tom Tykwer.

* Direcdo: Alejandro Gonzalez-Ifarritu.

? Dire¢do: Gaspar Noé.

* Direcdo: Alejandro Gonzélez-Inarritu.

> Diregio: Marc Forster.

® O critico de cinema Vladimir Safatle (2003, p- 2) menciona que, em Cidade dos Sonhos (2001), “(...) o que era
muito familiar deve transformar-se em estranho. Estratégia que abre espago a experiéncia do real através do
embaralhamento das no¢des de identidade e semelhanga que estruturam nosso universo estavel de
referéncias”.
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discussdo subseqiiente, diz respeito aos recursos de que a trilha musical dispde para atuar

na estruturagdo e percep¢do do tempo narrativo em roteiros dessa natureza. Em outras
palavras, a busca que se propde € por “veredas musicais” em meio ao bosque da narrativa:
atalhos e inspiracdes sonoras que se oferecem ao espectador, como melodias soando entre as

arvores e clareiras, e sugerindo caminhos a serem seguidos.

O filme Trés Enterros (2005), do ator e diretor norte-americano Tommy Lee Jones,
pode contribuir com um esclarecimento necessario, ainda que meramente introdutdrio, acerca
do que se entende por “descontinuidades de tempo”. A histéria narrada é a de um morador de
uma pequena cidade norte-americana, que decide conduzir o corpo de um amigo que foi
assassinado a um enterro apropriado em sua cidade-natal, no México. Este € o ponto de
partida do filme, ou seja, do discurso que apresenta a histéria em questdo. Enquanto essa linha
narrativa evolui, no entanto, sao introduzidos de forma intermitente flashes reveladores sobre
a cena do assassinato, ocorrida evidentemente antes do ponto de partida do filme. Esta ja
representa, em si, uma distor¢ao da temporalidade do discurso em relacdo a temporalidade da
historia: os eventos representados nos flashes nao estdo acontecendo naquele instante; sdo,
1Sso sim, uma retrospec¢do de eventos ocorridos em um momento anterior da historia. O
desemparelhamento promovido por Trés Enterros, no entanto, vai um pouco mais longe:
parte dos fragmentos retrospectivos € apresentada “de trds pra frente”, isto é, eventos
ocorridos depois sdo apresentados antes. Tomando-se de empréstimo a representacao
utilizada por Genette (1976) para descrever casos como esse, € que serd de serventia constante

neste trabalho, pode-se dizer que uma certa seqiiéncia de eventos A B C € apresentada na

forma C B A.

A esse desemparelhamento entre a ordem temporal do discurso e da histéria da-se o
nome de anacronia narrativa (GENETTE, 1976). Fendmeno semelhante é o da anisocronia
(id.), que transfere o0 mesmo tipo de disparidade para a dimensao das duracdes: a duragcdo de
um determinado fragmento da histéria ndo é a mesma de sua representacao no discurso, que
tanto pode acelerd-la quanto retarda-la. Dentre as anisocronias, o sumdrio, em especial, é
especialmente tipico da linguagem do cinema: trata-se da narrativa em velocidade ampliada,
resumida apenas 2s partes fundamentais de um determinado evento ou trajetéria. E gracas a

narrativa sumadria que se torna possivel, em cinema, projetar periodos maiores do que a

duracdo do filme. Em Snatch: Porcos e Diamantes (2000)’, por exemplo, a viagem de um

" Dire¢do: Guy Ritchie.
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joalheiro de Nova York a Londres € resumida a cinco tomadas seguidas, todas com duracdo

inferior a um segundo: a porta de um téxi se fechando; o joalheiro bebendo uma dose, ja
dentro do avido; o avido no ar; o carimbo de imigragdo sobre seu passaporte e, finalmente, a
luz de um novo taxi se apagando, na chegada a seu destino. Nesse caso, um periodo ficcional

de algumas horas é convertido em quatro segundos de projecao.

As anacronias e anisocronias, bem como os problemas de fregiiéncia narrativa
(referentes aos efeitos de repeticdo) sao fundamentais a discussao que se desenvolve a seguir
— restrita especificamente as questdes de tempo narrativo e excluindo assim, a partir da
fenomenologia de Gérard Genette (1976), os aspectos de voz e modo narrativos. Seu
verdadeiro foco, no entanto, se encontra na intersecao da narrativa filmica com o fendmeno
musical, rico em particularidades e potencialidades de significacdo e integracdo a outras
manifestagdes narrativas. Sendo a musica uma arte cronolégicag, € razodvel especular que
possa se articular a imagem em movimento na elaboragcdo de processos discursivos sensiveis
aos diversos modos de organizacdo do tempo narrativo. Essa é a hipdtese central da pesquisa
em curso; seus objetivos se referem a identifica¢do, por meio de andlises dirigidas, de alguns
procedimentos usados na produc¢do filmica recente para lancar mao desse potencial inerente a
trilha musical. Os trés filmes analisados, Irreversivel (2002, dirigido por Gaspar Noé), A
Passagem (2005, direcdo de Marc Forster) e Prospero’s Books (1991, direcdo de Peter
Greenaway), apresentam perspectivas inteiramente diversas no que se refere a organizagao do

tempo narrativo, assim como ao modo com que a trilha musical € inserida nesse processo.

Ao longo das andlises, alguns recursos especificos da estruturacdo musical sdo
abordados de maneira detalhada, como a transformagdo temdtica, conceito desenvolvido por
Rudolph Réti (1961) para compreender e discutir procedimentos de reconfiguracdo de
materiais tematicos ao longo do discurso musical. A hipdtese, nesse caso, é de que processos
usuais a sintaxe da musica possam apresentar algum tipo de contribuicao a linguagem filmica

quando relacionados a um discurso audiovisual que lhes atribua significado.

Também sdo observadas atentamente as possiveis implicacdes da trilha musical sobre
a experiéncia de tempo do espectador. Na exibicao de um filme, a platéia se vé envolvida em
uma complexa trama de temporalidades, implicitas na velocidade das imagens, na

organizacdo do discurso musical, no conteido do roteiro € no ritmo da montagem. Sua

8 “A musica (...) baseia-se numa sucessio temporal, e exige uma memoria alerta. Sendo assim, a misica é uma

arte cronoldgica, assim como a pintura é uma arte espacial. A musica pressupde, antes de tudo, certa
organizagdo do tempo, uma crononomia (...)” (STRAVINSKY, 1996, p. 35).
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percep¢do do tempo, por conseqiiéncia, € muito diferente da que encontra em quaisquer

outras experiéncias cotidianas. Sao discutidos ainda os efeitos da musica sobre a compreensao
e assimilacdo do tempo narrativo, com aten¢do redobrada sobre a circunstancia de sua
aplicacdo — se como conteudo diegético (isto €, presente na histéria que € contada) ou nao-

diegético (exterior a histdria, portanto contido apenas no discurso).

Os conceitos e hipéteses introduzidos até aqui encontram o oportuno € necessario
aprofundamento ao longo dos capitulos de revisao bibliografica, e sao discutidos e verificados
por ocasido das andlises finais. Por ora, basta desejar que o processo de pesquisa ndo resulte
arido e inacessivel, mas derive em favor de um entendimento sempre maior e mais fértil do
cinema, da musica e do proprio texto narrativo, motivacdes ultimas e centrais para a

dedicagdo que aqui se dispensa com o devido merecimento e apreco.
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1.1 Justificativa

Uma das motivacdes essenciais deste trabalho € a necessidade de verificar se, em
correspondéncia ao viés arrojado e propositivo observado na abordagem do tempo narrativo
dos filmes que sdo seu objeto, as trilhas musicais também se permitem reformular em alguma
instancia. Uma observacdo incipiente parece apontar que, enquanto as inimeras sutilezas
temporais da narrativa filmica tém encontrado terreno fértil a uma experimentacao consciente
e prolifica, a musica se usa ainda atribuir um papel predominantemente ilustrativo, pouco
atento a seu papel determinante na maneira como o espectador organiza, assimila e
compreende o tempo. Essa potencialidade € tdo inerente a natureza da musica quanto a de
qualquer outra forma de discurso, visto que sua propria existéncia se fundamenta na sucessao
de eventos sonoros distribuidos no tempo.9 Desse ponto de vista, revela-se pertinente uma
investigacdo acerca das formas como a musica tem sido aplicada quando inserida nesse tipo

de circunstincia narrativa.

Quanto a bibliografia dedicada aos problemas de miisica e tempo narrativo em cinema,
ha referéncias abundantes sobre cada um dos temas relacionados: a teoria filmica e literdria,
0s aspectos cognitivos envolvidos na assimilagao de estimulos audiovisuais, e ainda as amplas
discussdes ja realizadas e publicadas sobre o tempo e a narrativa musical. A producao
bibliografica especifica a respeito das relacdes entre trilha musical e narrativa em cinema, no
entanto, € radicalmente mais restrita, especialmente em lingua portuguesa. Quando finalmente
se delimita o foco em direcdo as questdes de tempo narrativo, as referéncias disponiveis
acabam se restringindo a alguns poucos artigos em periddicos estrangeiros. O mesmo vale
para o campo da andlise: a pouca producgdo existente, reduzida ainda aquela acessivel, resulta
em atencdo minima ao objeto delimitado aqui. O pesquisador interessado em um maior
aprofundamento nessa drea acaba por se deparar com a inacessibilidade da maior parte das
referéncias, fato que pde em evidéncia a necessidade de expandir urgentemente a bibliografia
dedicada ao tema, com efeitos positivos sobre a producao cientifica subseqiiente.

As discussdes levantadas também se mostram pertinentes a uma docéncia

comprometida com a atualidade da producdo musical e cinematogriafica. Muito embora as

bases técnicas e estéticas do filme e da trilha musical ja estejam estabelecidas de maneira

9 «(...) A musical text (...) is not a mere sequence of sounds any more than a literary work is a sequence of

words', and thus it can be included among all other discourses.” (SAMUELS apud MICZNIK, 2001, p.196).
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permanente na obra dos grandes tedricos, diretores e compositores do século XX, é

imprescindivel um olhar atento ao préprio tempo: mesmo décadas apds a consolidagdo de
escolas e movimentos fundamentais na histéria do cinema, ainda se verifica um folego
criativo abundante em parcela considerdvel da producdo da ultima década. Dessa constatacdo

resulta a priorizacdo de filmes recentes como objetos de analise.

Por fim, a justificativa determinante para a realizacao de um trabalho dessa natureza,
bem como de qualquer empreendimento que demande niveis semelhantes de envolvimento e
dedicagdo, € talvez a mais simples de todas elas: o impulso de aprofundar um tema que
desperta curiosidade e interesse. Nao haveria qualquer resultado possivel sem essa motivacao
essencial. Desse ponto de vista hd seguranga do éxito, visto que a realiza¢do se encontra no
préprio processo. Outros resultados, por outro lado, sdao esperados, e o principal deles € que as
conclusdes e implicacdes impulsionem pesquisas subseqiientes, ou simplesmente estimulem

um envolvimento mais profundo e intenso com o cinema e sua musica.
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1.2 Objetivos

1.2.1 Geral

Em uma defini¢ao resumida, o objetivo geral deste trabalho € investigar possiveis
contribuicdes da trilha musical a articulacio do tempo em narrativas filmicas. As
narrativas em questao sio aquelas cuja temporalidade se desvia dos padrdes de causalidade
direcional, de equivaléncia plena entre histéria e discurso. H4, em cinema, numerosos
recursos ja amplamente teorizados para produzir o deslocamento entre as duas dimensdes do
tempo narrativo, e esta investigacdo baseia-se na conviccdo de que a trilha musical também
possui atributos que lhe qualificam a integrar esse processo. A musica, por sua maneira
caracteristica de articular um discurso sonoro, dispde de uma temporalidade prépria, derivada
diretamente de seus processos e materiais. A esse respeito, Vera Micznik (2001, p. 196) cita o
music6logo Fred Maus, para quem, do ponto de vista do ouvinte, “a sucessdo de eventos
musicais, como uma série de agdes ficcionais, se equipara a atividade de acompanhar acodes

10
em uma peca ou romance’ .

Em cinema, o tempo musical se integra e relaciona a um complexo em que diversos
conteidos temporais interagem, implicitos na duragdo da histéria, no ritmo em que ¢é
representada no discurso, na velocidade da edi¢c@o, além da prépria dimensdo sonora de um
filme, que abarca ainda os sons diegéticos (como as falas dos personagens e demais ruidos da
cena). Investigar as condi¢cdes em que se verifica essa incorpora¢do da musica a uma narrativa
internamente multipla e volivel € o objetivo maior, foco ao qual apontam todas as discussoes

e andlises decorrentes da pesquisa.

10" “Fred Maus (...) sees the narrative quality of music from a perceiver's point of view, likening the succession

of 'musical events as a series of fictional actions' to the activity of following actions in a play or a novel.”
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1.2.2 Especificos

Determinar possiveis funcées da trilha musical quando relacionada a

organizacao do tempo narrativo.

Grande parte das publicagdes disponiveis sobre a musica de cinema gira em torno de
seu cardter funcional, ou seja, a pratica de se atribuir a musica aplicacdes especificas dentro
do complexo audiovisual. S3o recorrentes, por exemplo, as discussdes a respeito de uma certa
vocagdo, inerente a trilha musical, para determinar o cardter emocional das cenas,
contextualizar épocas e meios sociais, sugerir ou reafirmar aspectos da histéria narrada,
prover continuidade a2 montagem, realizar a chamada “suspensdo da descrencga” (suspension
of disbelief) - efeito que ajuda o espectador a ‘“esquecer” do cardter ficcional do filme,
possibilitando por isso um envolvimento emocional amplificado - ou até mesmo preencher
vazios entre as falas de um didlogo (FISCHOFF, 2005; GORBMAN, 1987). Poucas dessas
funcionalidades, no entanto, tém relagio direta com a estruturacdo do tempo narrativo. E
pertinente, portanto, identificar as contribui¢cdes que poderiam derivar de uma relagdo mais

estreita entre a musica e articulagdo do tempo em cinema.

Uma primeira possibilidade € a que relaciona a organiza¢do do discurso musical ao
entendimento do enredo. Nesse contexto, a musica seria elemento importante a compreensao
da histéria pelo espectador — uma funcao especialmente concernente quando se tem por objeto
filmes cujo tempo da narragdo se desvia do tempo narrado. Uma ilustragdo desse tipo de
aplicagdo da trilha musical se encontra no filme Ladrées de Sabonete (1989), dirigido por
Maurizio Nichetti. O filme apresenta alternadamente trés historias, situadas em épocas
diferentes. Cada historia possui sua propria identidade musical: a primeira, situada no passado
ficcional, remete a musica de cabaré; a segunda tem trilha musical inteiramente diegética,
proveniente dos comerciais de uma televisao ligada; e a terceira e ultima simplesmente nao
apresenta musica. No caso de Ladroes de Sabonete, hd outros aspectos da narrativa que
ajudam ao espectador discernir as trés histérias com facilidade. Alguns dos filmes que sdo
objeto aqui, no entanto, apresentam estruturacdo um tanto mais nebulosa, de forma que
qualquer elemento do discurso, inclusive a musica, pode em algum momento ser providencial

ao esclarecimento de determinados aspectos da historia.

Outra hipétese a ser investigada € de a miusica adquirir fun¢cdo importante na

impressao de realidade proposta pelo filme. Em artigo publicado na revista Narrative, Richter
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(2005) exemplifica alguns casos de narrativa cinematografica em que o roteiro contém

inconsisténcias do ponto de vista de reproducdo da realidade. Richter sugere que esse tipo de
experiéncia, da qual fazem parte as quebras da linearidade narrativa, tem como possivel
conseqiiéncia tornar o espectador consciente da natureza ficticia do filme. Isso se d4 porque,
ao se deparar com um lapso da linearidade temporal, o espectador se vé obrigado a buscar
uma explicacdo racional que o justifique. Nesse processo, torna-se evidente que o que estd
sendo analisado ¢ uma ficcdo, visto que a realidade ndo dispde desse tipo de recurso. Nos
termos de James Phelan (apud RICHTER, id., p. 12), “o componente mimético falha de

. . . Px . 11
maneira a nos tornar mais conscientes do componente sintético do que deveriamos”™" .

Na maioria dos exemplos analisados por Richter, os casos em discussao sao de falhas
acidentais, ou seja, resultantes de narrativas incoerentes ou mal-realizadas. O que se discute
aqui, por outro lado, sdo casos em que a temporalidade é manipulada de maneira deliberada e
intencional. O tempo narrativo, ao invés de se apresentar como um tecido continuo sobre o
qual uma histéria € contada, € recortado e costurado novamente em uma nova posi¢ao (por
meio das anacronias), ou ainda “esticado” ou “amassado” (efeito das anisocronias). Ao invés
de se restringir a temporalidade da histéria narrada, o autor, nesses casos, converte 0 proprio
tempo narrativo em objeto de manipulagio. E o que se verifica em filmes como Amnésia
(2001)12 e Irreversivel (2002): suas histdrias sdo contadas do final para o comeco. Essa ndo é,
evidentemente, uma maneira verossimil de se representar a realidade: trata-se de uma
perspectiva que s6 se aplica a ficcdo. Ao percebé-lo, o espectador se vé obrigado a assumir
que estd diante de uma elaboracdo humana — efeito que vai na contramido de um dos
principais atributos do cinema: sua capacidade de suscitar no espectador, junto a ilusdo do

movimento, a ilusdo da realidade.

A rigor, o espectador sempre estd consciente de que a narrativa filmica é uma
simulacdo, qualquer que seja a maneira com que discorra sua temporalidade, ja que existe um
aparato técnico necessario a sua reproducdo. A esse respeito, ha que se retomar o pressuposto
da “irrealizacao”, que segundo Metz (1977) € indispensavel a definicdo da narrativa como tal:
S6 € real o hic et nunc, aquilo que se presencia no local e no momento em que acontece. Para
Metz (id., p. 35), “o acontecimento narrado sempre foi irrealizado anfes, no momento mesmo

em que foi percebido como narrado”. Por definicdo, uma narrativa s6 se qualifica como tal se

" «(...) the mimetic component of the film fails in ways that make us more aware than we ought to be of the

synthetic component.”
"2 Diregdo: Christopher Nolan.
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sua natureza ficcional (ou seu distanciamento em relacdo ao fato narrado) estiver clara ao

espectador. Isso nada tem a ver, como se vé&, com a impressdo de realidade da narragdo: “O
realismo diz respeito a organizacdo do conteiido, ndo a narratividade como estatuto (...)”
(METZ, id., p. 35).

O realismo que usualmente se atribui ao cinema deriva, em primeiro lugar, de sua
capacidade de proporcionar ao espectador uma experiéncia simultanea do tempo e do espaco
ficcionais: o espago representado na imagem se move, evidenciando a existéncia de um
processo, de um desdobramento sobre a dimensdo do tempo. Quando um filme opta por
desconstruir a cronologia da histéria que narra, o que se verifica é a recusa de uma
funcionalidade inerente ao préprio cinema — a de emular a realidade ao reproduzir seu tempo
com precisdo. A narrativa em si recebe, assim, um valor estético, e € por possuir esse valor

que se apresenta como um objeto complexo de estudo.

A autonomia estética do discurso narrativo era tida como uma conquista pelos
proprios modernistas literdrios que a conceberam. Bradbury (1989, p. 203) lembra que
Virginia Woolf, em seu ensaio chamado “A ficcdo moderna”, “clamava por uma ficcao mais
voltada para dentro, um romance livre das velhas convencdes e cronologias, uma obra de
liberdade estética moderna”. Essa liberdade, no entanto, ndo se dava sem razdo: era
justificada pela concep¢dao do “fluxo de consciéncia™ “A ficcdo moderna é moderna na
medida em que exprime uma consciéncia modificada da existéncia (...). Ela depende de uma

percepg¢ao da vida tal como ela € vivenciada esteticamente” (BRADBURY, 1989, p. 203).

Se as intervengdes sobre a linearidade do tempo narrativo podem enfraquecer a ilusao
de realidade, cabe especular como a musica se insere nessa circunstancia. Em uma andlise
preliminar, € razodvel supor que a musica poderia atuar como “costura” das descontinuidades
de tempo, se aplicada de maneira a atenuar as dobras deixadas pelas interrup¢des do fluxo

narrativo. Nesse sentido, Claudia Gorbman (1987, p. 5) sugere:

(...) prioritdrio entre seus objetivos (da miisica de cinema) (...) € o de apresentar
ao espectador um objeto visual verossimil: menos critico, menos ‘desperto’.
Essa nogdo tem diversas conseqiiéncias importantes. A musica pode atuar como
um dispositivo ‘de sutura’, contribuindo com o processo de converter
enunciagdo em ficcdo, reduzindo a consciéncia da natureza tecnoldgica do
discurso filmico. "

13 «(_..) primary among its goals, nevertheless, is to render the individual an untroublesome viewing subject: less
critical, less ‘awake.” This notion has several important consequences. Music may act as a ‘suturing’ device,
aiding the process of turning enunciation into fiction, lessening awareness of the technological nature of film
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Ao tornar o objeto menos ‘‘critico”, menos ‘“desperto”, a musica contribui para
transformar as descontinuidades de tempo em eventos fluentes e verossimeis — ou seja, dilui

os possiveis prejuizos da descontinuidade narrativa a impressao de realidade.

Outra propriedade da musica passivel de andlise é sua capacidade de modificar a
percep¢ao das duragdes. Ney Carrasco (2003, p. 75), comenta que “(...) por meio da musica,
cria-se o tempo da narrativa, paralelo e distinto do cronolégico. O fluir do tempo no eixo
narrativo pode ser mais lento ou acelerado e a musica ¢ uma ferramenta que nos permite
atingir esse fim com precisdo”. Esse recurso se mostra especialmente proficuo nos contextos
audiovisuais, ji4 que os efeitos de velocidade obtidos através da musica ndo precisam
necessariamente coincidir com o fluxo do tempo sugerido pelos outros elementos do discurso.
O filme Koyaanisqatsi (1982), de Godfrey Reggio, representa um exemplo pertinente:
enquanto sdo projetadas imagens muito aceleradas de cendrios cuja modifica¢do € usualmente
lenta, a trilha musical minimalista de Philip Glass sugere o contrdrio ao dispor figuras
ritmicas muito lentas. No mesmo filme, também se verifica o fendmeno inverso: a velocidade
das imagens € retardada ao extremo, enquanto a musica preenche o mesmo intervalo com
materiais em profusdo. Trata-se de um uso narrativo consciente da trilha musical,
declaradamente focado na manipulagdo do tempo: o resultado narrativo seria inteiramente
diferente se os autores optassem por uma trilha musical condizente com a temporalidade da

imagem em movimento.

As possiveis interagdes entre o fluxo temporal implicito na musica e aquele sugerido
pelo filme ndo se restringem a velocidade de projecdao da imagem em movimento. O cardter
emocional de uma cena, por exemplo, pode interferir na percepcao de tempo do espectador,
assim como seu nivel de envolvimento ou compreensao da histéria, € mesmo outros recursos
da linguagem filmica, como a velocidade da montagem. Todos sao elementos passiveis de

interacdo com a musica na determinagdo de uma cadéncia, de um ritmo da narrativa.

2

E necessario esclarecer que ndo existe em cinema qualquer obrigatoriedade em
relacdo ao emprego da trilha musical como uma ferramenta “funcional”. A musica atua em
um filme, antes de tudo, como um elemento determinante de sua estética. Desse ponto de
vista, € facultado aos autores de um filme conceber a musica de maneira que escancare sua

irrealidade, que seja mais um elemento a confundir o espectador, ao invés de conduzi-lo, ou

discourse.”
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que ndo produza efeito algum sobre sua percepcio do tempo. De toda forma, ndo sdo usos

menos narrativos: o realismo e a fic¢ao deliberada, o dominio das referéncias e seu completo
abandono, sdo todos elementos a disposicao do ato criativo. Sua combinacgdo, aplicacdo ou

desuso, em quaisquer medidas, sdo fruto de escolhas cuja direcdo € sempre decisiva no

resultado estético do filme.

Identificar as implicacoes da circunstincia narrativa da midsica sobre a

assimilacao do tempo narrado.

Faz-se necessdrio dirigir uma atencdo especial a questdo da diegese, central as
discussdes sobre a linguagem do cinema. Em uma definicdo resumida, entende-se que o som
diegético “é interpretado pela mente como pertencente ao mundo mostrado pela imagem”,
enquanto o som ndo-diegético nao pertence a este mesmo universo (COELHO DE SOUZA,
2008, p. 20). Isso equivale a dizer que, se dentro do contexto ficcional uma bomba explode, o
som produzido por ela serd diegético (esteja a bomba sendo mostrada pela imagem ou nao).
Por outro lado, uma trilha musical que venha “de fora” do mundo representado tem o status
de uma interven¢ao nao-diegética, de um artificio técnico adicionado ao filme para obter um
determinado efeito narrativo, funcional ou estético. Grande parte da tradi¢cdo das trilhas
musicais repousa na musica ndo-diegética, que precede o préprio cinema falado (e, portanto,
o som diegético). Aumont (2002, p. 44-45) lembra que, nas décadas que precederam o
advento do som sincronizado, “o inico som que acompanhava a projecdo do filme era, mais

freqiientemente, a musica de um pianista ou de um violonista e, as vezes, de uma pequena

orquestra”.

A oposi¢do conceitual entre musica diegética e ndo-diegética em cinema costuma
estimular a criatividade de diretores e produtores. SAo comuns transi¢des em que soa uma
musica sem proveniéncia definida, criando no espectador a ilusd@o de que ela estd fora do
espaco ficcional; na seqii€éncia, a montagem mostra que a musica na realidade provinha de um
instrumentista ou aparelho de som que estava fora do campo visual. O contrdrio também ¢é
comum: um personagem liga um radio, e a musica que sai dele é diegética; em seguida, a
cena muda e a musica continua soando — tornando-se nao-diegética. Um exemplo curioso se
encontra no filme O Show de Truman (1998), dirigido por Peter Weir. Uma seqiiéncia mostra
Truman dormindo, enquanto soa uma miusica delicada, adequada as imagens. Quando o

espectador ja aceitou que a musica nao € diegética, a camera se afasta e mostra Phillip Glass
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tocando um teclado. Trata-se de um divertimento com o fato de que Truman estd vivendo

dentro de um programa de TV, para o qual a trilha musical estd sendo executada ao vivo.

O interesse que esses conceitos apresentam a discussdo sobre a percep¢ao do tempo
narrativo é de verificar se a circunstancia narrativa da musica interfere na leitura que o
espectador faz do tempo transcorrido na cena. Nesse caso, a fungdo assumida pela musica na
determinacdo do tempo narrativo se desvincula de seu préprio conteiddo, e diz respeito mais

diretamente a maneira como € situada na narrativa — se “dentro” ou “fora” do espaco

ficcional.

Investigar a viabilidade da transformacdo temdtica como mecanismo de

articulacdo da musica ao tempo da narrativa.

A transformagdo temdtica € um tipo de procedimento composicional que consiste na
retomada sucessiva de um mesmo tema principal sob formas diferentes, transformadas
continuamente. Foi pela primeira vez teorizada por Rudolph Réti, que na década de 1950 se
dedicou a elucidacdo do forte potencial discursivo contido nesse processo. Réti (1961)
demonstra que importantes licdes acerca da estruturacdo musical andloga a articulagdo de
discurso e conteddo, tdo cara a narrativa, podem ser encontradas ja nos primeiros tempos do
Classicismo, quando a transformacdo temaética, associada a consolida¢do da sintaxe tonal, foi
decisiva 4 disseminagio de um novo modelo estilistico. E essa propriedade narrativa
intrinseca que a qualifica como objeto pertinente a investigacdo sobre musica e tempo
narrativo em cinema. H4, no entanto, uma série de particularidades da linguagem filmica que
tornam a manipulagdo do material musical uma pratica, a0 menos em parte, afastada da
composi¢do de miusica absoluta, ou mesmo programdtica. Uma das principais € o aspecto
cognitivo associado a recepg¢ao do filme, que demanda a percep¢do simultanea de imagem em
movimento e som, sendo este por sua vez diegético e nao-diegético, sempre em favor da

articulacdo de um contetdo narrativo. Carrasco (2005, p. 51) resume as particularidades

cognitivas da musica associada a contextos audiovisuais:

Em uma situagdo em que a musica ndo acontece sozinha, mas associada a
outras linguagens, a atencio do espectador ndo pode, e ndo deve, concentrar-
se unicamente sobre ela. Isso faz com que a capacidade de compreensdo de
determinadas sutilezas do discurso musical seja prejudicada. Construcdes
extremamente complexas, que exijam uma atencao especial e uma atitude de
audi¢do consciente, em muitos casos ndo obterdo do espectador essa atengdo,
ou a obterdo pelo seu desvio para o discurso musical, prejudicando a
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compreensdo da mensagem como um todo.

Por outro lado, o desvio da atencdo ndo se encontra necessariamente na propor¢ao
direta da complexidade do material musical, muito embora isso possa ser verdade em diversas
situagdes. O que com maior seguranga resultard em prejuizo a percepcao € que o discurso
musical ndo apresente relagdo alguma com a narrativa filmica, e, mais do que isso, apresente
uma estrutura narrativa autonoma. A peca Lux Aeterna, de Gyorgy Ligeti, por exemplo,
quando aplicada a trilha musical de 200/ — Uma Odisséia no Espago (1968)", ¢
perfeitamente funcional, ainda que haja ali material de grande complexidade, resultante da
sobreposicdo de vdrias linhas vocais. Essa complexidade, no entanto, se encontra articulada
ao discurso do filme, sublinhando naquele momento a atmosfera de estranheza e grande
intensidade emocional do surgimento do monolito, figura enigmética e central da historia.
Vale observar que a escuta da peca no contexto do filme € inteiramente diferente da escuta
isolada; a tendéncia do espectador do filme € de perceber a musica como uma textura vocal
dotada de um certo carater emocional. Qualquer tentativa de perceber na musica mais do que
isso demandaria, na maior parte dos casos, desviar a aten¢do da histéria. Por outro lado, o
ouvinte concentrado unicamente na peca € capaz de perceber um nimero maior de sutilezas
do discurso musical em si, como transformagdes da textura resultantes de mudancas de
dindmica, atividade ritmica e tessitura, além de diferencas de sonoridade derivadas da

emissao de diferentes vogais e consoantes.

A importancia de se articular o discurso filmico e musical como um unico contetdo
narrativo é confirmada por uma série de pesquisas experimentais, entre as quais se destaca a
de Marilyn Boltz (2004). Nessa pesquisa, sujeitos aos quais foram apresentados pares
filme/musica emocionalmente congruentes obtiveram melhor desempenho em tarefas de
memorizag¢do do que aqueles que assistiram pares sem relacdo alguma entre o cardter afetivo
da musica e do filme — resultado que aponta para um melhor nivel de compreensao da histéria
quando filme e musica estdo articulados em um mesmo significado. Desse ponto de vista,
situacOes de contraste ironico (efeito em que o cardter emocional da musica ¢é
deliberadamente contrdrio ao da imagem em movimento (FISCHOFF, 2005)) podem parecer
um revés a compreensio. E preciso observar, no entanto, que o contraste irénico nunca ¢ fruto
do acaso; nesse caso, a divergéncia de significados € justamente o resultado pretendido pelo

discurso, e, portanto, se encontra articulada por ele. Existe uma diferenca evidente de

' Diregdo: Stanley Kubrick.
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resultado narrativo entre uma oposicao de significados que € calculada e pretendida, e uma

outra que € fruto da simples sobreposi¢ao aleatoria de dois discursos independentes.

7z

Outra particularidade da musica de cinema € o fato de que certos significados
narrativos podem ser determinados ao longo da projecdo, gragas a associagdo com a imagem
em movimento. E provdvel que a auséncia desse recurso seja o mais forte argumento
contrério a relacdo da musica absoluta com as estruturas lingiiisticas e narrativas: trata-se de
sua ineficiéncia em se referir a significados, definida por Nattiez (apud MICZNIK, 2001, p.
197) como a “falta da base semantica das outras disciplinas (como a literatura e o filme) em
torno das quais a narrativa foi teorizada”'’. Essa falta de uma base seméntica, no entanto,
pode ser compensada em certos contextos (como no cinema) pela prevaléncia de processos
pragmaticos, conforme descritos por Borges Neto (2005). Borges se referencia em Chomsky e
Antovic para lembrar que o material musical, embora ndo seja apto a significar nada
diretamente (caso em que se constataria uma semantica), pode ser usado de forma a ‘“querer
dizer alguma coisa”, ou seja, em certas circunstancias “adquire um significado por meio da

forma em que foi usado” (processo tipico de uma pragmdtica).

z.

E preciso considerar que nem todo recurso da estruturagdo musical que se mostre
positivamente narrativo em um contexto sintdtico especifico, como a harmonia tonal,
encontrard a mesma efici€éncia quando associado a um filme. De toda forma, é pertinente que
a investigacdo em curso se paute pela verificacdo daqueles que tém sido identificados como

recursos associados a uma maior “narratividade”'®

em musica. Alguns desses recursos,
conforme revisados por Micznik (2001), sdo a escolha de materiais dotados de uma maior
referencialidade (normalmente obtida por meio de conotagdes de origem cultural); a
formulacdo de materiais constituidos de maior individualidade morfolégica'’, em funcdo da
qual a associagao de significados pode se ver facilitada; além de todo tipo de abordagem mais
ligada a gestualidade do discurso do que a obediéncia estrita a uma sintaxe especifica. A
propria transformacdo temdtica carrega consigo a possibilidade de flexibilizacdo dos

significados, como demonstra Micznik (2001, p. 201):

15 “(...) music lacks the semantic basis of the other disciplines (such as literature or film) in which narrative has
been theorized (...)”

Micznik (2001), em resposta a discussdo entre lingiiistas e musicélogos acerca das propriedades narrativas da
musica, defende a identificacdo de “graus de narratividade” associados a obras especificas.

A “individualidade morfoldgica”, associada a uma maior narratividade, pode ser obtida por meio que Meyer
chama de “pardmetros secunddrios”. Meyer propde uma distingdo entre “pardmetros primdrios”, como
melodia, ritmo e harmonia, mais dependentes de uma base sintdtica, e “parametros secunddrios”, mais
propicios a uma individualidade semantica, como dindmica, andamento, textura, timbre, indice de atividade,
registro, etc. (Micznik, 2001)

16
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A repeticdo variada enfatiza a individualidade seméntica: ao contrdrio da
fragmentacdo sintdtica anterior (da variagdo progressiva), que removia dos
materiais suas afiliacdes semanticas originais, sua operagdo pela recorréncia
de materiais temdticos como todos sujeitos a transformagdes de cariter
depende da e reforca a dimensdo semantica. Foi com base nesses processos
de transformacdo temdtica que a musica programadtica atingiu alguns de seus
objetivos semanticos principais.'®

Conforme demonstra Micznik (2001) em pertinente revisdo de literatura, todos esses
recursos, em maior ou menor medida, estiveram presentes de maneira crescente na musica do
Romantismo, em oposicdo a estruturacdo cldssica, mais fortemente sintdtica e centrada na
obediéncia a formas universalmente aceitas, como o Rondé e o Allegro de Sonata. Uma
conseqii€éncia dessa énfase sobre construcdes favoraveis a leituras semanticas foi justamente o
florescimento da musica programdtica, € ndo por acaso uma das primeiras geracdes de
compositores de musica para cinema, representada nas décadas de 30 e 40 por autores como
Miklos Rosza, Erich Korngold, Max Steiner e Alfred Newman, se referenciou profundamente
na musica do Romantismo para desenvolver sua linguagem. Desse ponto de vista, é razodvel
investigar se esse mesmo tipo de recurso poderia contribuir a uma integracdo mais efetiva da

trilha musical a articulacdo do tempo narrativo em cinema.

'8 «(_..) varied repetition highlights semantic individuality: unlike the former's syntactic fragmentation, which

removes from the materials their original semantic affiliations, the latter's operation through the recurrence of
thematic materials as wholes subjected to character transformations depends on, and reinforces, the semantic
dimension. It is on the basis of these processes of thematic transformation that programme music has
achieved some of its primary semantic goals.”
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1.3 Metodologia e Revisdo de Literatura

O aprofundamento do tema proposto, na forma como tem sido delimitado, demanda
como etapa inicial uma revisdo bibliografica adequada. J4 na enuncia¢do, que menciona
musica, cinema e tempo narrativo, € possivel distinguir sua caracteristica principal: trata-se de
um objeto essencialmente multidisciplinar. Um primeiro esforco de organizacdo, por
conseguinte, diz respeito a ordenacdo de trés nucleos primdrios de pesquisa, delimitados pelos
capitulos de mesmo nome, a saber: (1) Tempo, Consciéncia e Organizacao da Narrativa; (2)
Misica de Cinema a Luz da Psicologia Cognitiva; e (3) Tempo e Narrativa Musical. O
objetivo aqui € relacionar e compreender fundamentos e conceitos importantes a realizacao da
ultima etapa do trabalho: as andlises pormenorizadas de filmes representativos do objeto
delimitado, localizadas no capitulo seguinte, “Musica e Tempo Narrativo em Cinema”. Essa
demarcagdo ndo exclui, evidentemente, a realizacdo constante de andlises de cenas e musicas
isoladas ao longo dos capitulos de revisao, visto que podem contribuir ao esclarecimento dos
conceitos. Mesmo assim, € apenas no ultimo capitulo que, com a realiza¢do de anélises mais
aprofundadas, se pretende identificar com melhor precisdo de que maneira e em que extensao
a trilha musical tem sido aplicada como elemento ativo e participativo na organiza¢do do
tempo narrativo em cinema. Tendo em vista esclarecer a relacdo de cada capitulo com a
estrutura geral do trabalho, tem lugar a seguir um breve detalhamento.

O primeiro ndcleo de pesquisa, chamado Tempo, Consciéncia e Organizacdo da
Narrativa, dedica-se a compreender a maneira como o tempo se implica na percepcao dos
fendmenos e na estruturacdo da narrativa. Qualquer discussdo a tangenciar o conceito de
tempo precisa ser tratada com extremo cuidado, ji que se tem ai, provavelmente, um dos
objetos filoséficos mais controversos e delicados. Os pardgrafos dedicados a consciéncia e
experiéncia do tempo se apdiam, por isso, na obra de dois dos mais reconhecidos fildsofos a
discutirem o fluxo das duracdes: os franceses Henri Bergson e Gaston Bachelard. Essa
parcela da pesquisa seria absolutamente impossivel sem o intermédio de uma das poucas
obras editadas em portugués a confrontar o tempo e a linguagem da miusica: Do Tempo
Musical, de Eduardo Seincman (2001). Seincman relaciona conceitos centrais a discussido do
tempo psicolégico, como os de tempo vivido e tempo pensado, a organiza¢do do discurso
musical. Realiza ainda considera¢des importantes sobre o papel da memdria no processo de
escuta, e observa a inviabilidade a consciéncia de uma verdadeira repeti¢do de qualquer

experiéncia, tal qual discutida por Bergson. Oferece, assim, fundamentos importantes para o
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posterior entendimento dos problemas de freqii€éncia temporal na narrativa.

Esse mesmo capitulo busca ainda compreender os meios de que dispde a narrativa
para assimilar e projetar o tempo em sua prépria estrutura. Aqui, a principal referéncia é a
obra fundamental de Gérard Genette (1976), O Discurso da Narrativa. Genette demonstra
que a narrativa sequer pode ser definida sem abarcar a chamada “dupla articulagdo do tempo”,
aquela que permite projetar um tempo ficcional (o tempo da histéria, “narrado”, interno ao
universo diegético) em um tempo “da narracao”, este sujeito a livre manipulacao de um autor.
Genette se refere sempre a teoria literdria, e ilustra sua fenomenologia com uma andlise de
Em Busca do Tempo Perdido, de Marcel Proust. A lacuna de um referencial ligado mais
intimamente a teoria filmica € suprida pela obra de Christian Metz (2004), Significacdo no
Cinema. Metz, no entanto, ndo chega a propor uma fenomenologia tao detalhada quanto a de
Genette, e por isso responde por uma demanda suplementar a pesquisa — a saber, quando se
necessita avancar sobre aspectos muito especificos da narrativa filmica. Os dois tedricos, no
entanto, se alinham quase perfeitamente; de fato, a afinidade de suas pesquisas € tanta que se
encontra facilmente citagdes reciprocas nas duas obras.

O segundo nucleo do trabalho se ocupa de revisar alguns aspectos cognitivos
envolvidos na recepc¢do e significacdo de estimulos audiovisuais, e se divide para tanto em
trés frentes: 1. os recursos de atencdo necessdrios a assimilagdo simultdnea de musica e
imagem em movimento; 2. a musica como disparadora de respostas afetivas; e, 3. as
demandas e possibilidades de memorizacio em contextos audiovisuais. A bibliografia
dedicada a esse tema € relativamente ampla, contando com autores como Boltzlg, Posner et
al.®®, Sloboda®', Sternberg®* e Cohen”. Atencdo especial deve ser dada & obra Emotion and
Meaning in Music, de Leonard Meyer (1956), tedrico responsdvel por um dos mais
importantes estudos ji realizados sobre os processos cognitivos que permitem a musica
individualizar e posteriormente retomar “complexos conotativos”, bem como os chamados

“climas” ou “atmosferas” (moods). A utilizacdo constante e consistente desses recursos em

' BOLTZ, Marilyn. The Cognitive Processing of Film and Musical Soundtracks. In: Memory & Cognition,
v.32(7), pp. 1194-1205. 2004.

20 POSNER, Michael, NISSEN, Mary & KLEIN, Raymond. Visual Dominance: An Information-Processing
Account of its Origins and Significance. In: Psychological Review, vol. 83, n. 2, pp. 157-171. Disponivel em:
<http://www.apa.org/journals/rev/>. 1976.

> SLOBODA, John. The Musical Mind: The Cognitive Psychology of Music. Oxford: Oxford University
Press, 1999.

2 STERNBERG, Robert. Psicologia Cognitiva. Tradu¢io: Maria Regina Borges Osério. Porto Alegre: Artmed,
2000.

3 COHEN, Annabel. Music Cognition and the Cognitive Psychology of Film Structure. In: Canadian
Psychology, v.43(4), pp. 215-232. 2002.
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cinema — contexto em que o proprio conteido emocional das cenas pode ser elemento

fundamental a percep¢do do tempo - sugere a necessidade de uma reflexdo acerca dos

processos mentais que lhes viabilizam.

O terceiro ntcleo do estudo, intitulado “Tempo e Narrativa Musical: a Sonata op. 32 n.
1 de Beethoven”, oferece uma proposta de entendimento do allegro-de-sonata fundamentada
na fenomenologia de Gérard Genette para os problemas de velocidade narrativa (as chamadas
“anisocronias”) . O objetivo localizado é demonstrar que o préprio discurso musical, sem
qualquer subordinac¢do a imagem em movimento, se fundamenta em processos de distensdo e
retracdo de um “tempo da narragdo”. Do contrdrio, seria invidvel relacionar aspectos da
organizacdo de uma forma musical candnica a procedimentos literarios de aceleracido e
desaceleracdo da narrativa — como se propde e verifica ao longo de uma andlise
pormenorizada do 1° movimento da Sonata “Tempestade”, de Ludwig van Beethoven. A
op¢do por essa obra em especifico resulta do processo caracteristico com que dilui os pdlos
teméaticos convencionais do allegro-de-sonata, obscurecidos em favor de uma logica
estrutural fluida, fundada na elaboracdo continua de um pequeno nimero de materiais. O
processo temdtico de Beethoven proporciona uma leitura diferenciada do tempo na medida
em que o converte em protagonista de seu desenvolvimento, permitindo que a dindmica de
duracdes e concentragdes de seus planos ritmicos e temdticos conduza o discurso. Um tedrico
em especial € chamado a esclarecer esses processos: trata-se de Rudolph Réti, autor de The
Thematic Process. Réti (1961) fundamenta sua teoria justamente na obra de Beethoven, para
demonstrar que os fendmenos de recorréncia temdtica, embora praticamente onipresentes na
musica do Classicismo e do Romantismo, podem conduzir elaboragdes musicais inteiras sem
serem racionalizados imediatamente. Desse ponto de vista, o conceito de “transformacgao
temadtica”, central a teoria de Réti, pode apresentar interesse especial a andlise da musica de
cinema, midia em que a trilha musical constantemente opera em segundo plano de atencao.

Por fim, o capitulo seguinte apresenta andlises detalhadas de trés filmes pertinentes ao
tema descrito. Trata-se de obras onde a organizacdo do tempo narrativo se apresenta irregular,
descontinua, plena de distor¢des e desemparelhamentos entre tempo narrado e tempo da
narragdo. Cada um a sua maneira, Irreversivel (2002), A Passagem (2005) e Prospero’s
Books (1991) sao objetos de interesse ao estudo em curso. A semelhancga entre os trés filmes
praticamente se restringe ao fato de exporem a dupla articulacdo do tempo narrativo, na
medida em que subvertem constantemente os lacos de continuidade entre o tempo da histéria

e o tempo do discurso. Como demonstra Genette, no entanto, os dois tempos da narrativa
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podem se alinhar e desalinhar segundo um numero quase infinito de processos e

perspectivas diferentes, e cada obra procura realizar seu discurso atendendo as suas proprias
ambicgdes estéticas e artisticas. No que diz respeito ao tempo da narrativa, Irreversivel levanta
discussdes a respeito dos problemas de ordem e duracdo (sua histéria é narrada de trds para
frente); A Passagem apresenta distor¢cdes de duracdo e freqii€ncia, e desperta interesse
também por revelar dentro de sua prépria diegese uma dupla articulagdo do tempo; e
Prospero’s Books ¢ um verdadeiro manancial de descontinuidades, chegando ao extremo de
concentrar em um mesmo instante do discurso trés momentos diferentes da histéria. A
abordagem da trilha musical nos trés filmes também € inteiramente diversa, e as anélises
permitem demonstrar diferentes propostas e profundidades de relacdo do contetido musical
com a organizacao do tempo narrativo.

A literatura especializada parece ndo ter estabelecido padrdoes metodoldgicos
uniformes para a realizacdo desse tipo de andlise, sendo que cada autor costuma estabelecer
seu proprio método, segundo o interesse e conveniéncia de seu objeto de pesquisa. Aqui,
opta-se pelo suporte de tabelas anexas especificas a cada filme analisado, dotadas de
observacoes e detalhamentos acerca do conteido diegético e das inser¢des de musica e som,
com a minutagem assinalada de acordo com a edi¢@o indicada nas referéncias. As tabelas
relativas a cada um dos trés filmes analisados tém pequenas diferencas de organizacdo,
procurando destacar os aspectos mais relevantes de cada andlise.

Adicionalmente, algumas cenas e musicas de interesse especial integram um dvd e um
cd anexos, cujos contetidos se encontram relacionados em indice especifico e detalhados ao
longo da dissertacdo. Os trechos incluidos nesses anexos foram extraidos das edi¢des dos
filmes de suas trilhas sonoras originais, que constam das referéncias. Outra forma de suporte
as andlises € a inclusdo de transcricoes em partitura de alguns dos trechos analisados,
garantindo assim que exista sempre uma referéncia passivel de consulta, seja visual ou
auditiva. As transcri¢des foram realizadas por ocasido deste trabalho, visto que sao raras as

edicdes em partitura de trilhas musicais recentes.
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CAPITULO 2

TEMPO, CONSCIENCIA E ORGANIZACAO DA NARRATIVA

2.1 Do Tempo Narrativo

Segundo esclarece Christian Metz (1977) a respeito da fenomenologia da narracdo, a
mesma pode ser definida a partir da identificagdo de alguns principios bdsicos. Sao eles:

1. A narragdo é um conjunto de acontecimentos.

2. Uma narragdo tem um inicio e um fim, e esse periodo fixa os limites entre ela e o
mundo real. E importante, aqui, esclarecer a oposicao entre a narragdo propriamente dita e
sua semantica: essa ultima pode se estender além do fim da narracdo. E o caso das

conclusdes suspensas, em parafuso, etc.

3. A narracdo é um discurso, ou seja, implica na existéncia de uma “instincia
narradora”, que pode ser um personagem (narracdo em 1° pessoa) ou um narrador (em 3*

pessoa).
4. A narracdo “irrealiza”, isto é, torna irreal a coisa narrada.

5. A narragdo possui uma seqiiéncia temporal. Essa seqiiéncia temporal se estabelece
sobre a distincdo entre tempo narrado (da histéria) e tempo da narragdo (do discurso).
Transpér um tempo no outro é uma das fun¢des da narracdo, enquanto transpor uma

imagem num tempo € uma das fun¢des da descricdo.

A narrativa, se tomada em sua totalidade, compreende uma enorme diversidade de
aspectos passiveis de estudo. Ha que se lembrar tudo que ha de especifico nas narrativas
literéria, filmica, teatral e musical, por exemplo, e todos os desmembramentos de cada uma
dessas formas; a narrativa de tradi¢do oral; a danca; os jogos e a imprevisibilidade narrativa;
tudo que se deriva da projecdo desse conteido segundo perspectivas historicas, socioldgicas
ou estéticas; e, ainda, a vasta bibliografia ja produzida. Desse ponto de vista, se faz

24

necessario, emprestando-se uma frase do filme Adaptacdo (2002)™, “reduzir o mundo a um

tamanho administravel”.” Partindo-se dos cinco pressupostos da narrativa definidos por Metz,

* Direcdo: Spike Jonze.
¥ “There are too many ideas and too many people. And too many directions to go. I was starting to believe that
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o0 interesse aqui recai sobre o ultimo deles: as questdes de segiiéncia temporal; ou, trazendo

o foco exatamente a distancia pretendida, as questdes de tempo narrativo. Gérard Genette
(1976) divide o tempo narrativo em trés aspectos passiveis de andlise: a ordem, a duragdo e a

fregiiéncia.

2.1.1 Ordem

Nos termos de Genette (1976, p. 33), “estudar a ordem temporal de uma narrativa é
confrontar a ordem de disposi¢cdo dos acontecimentos ou segmentos temporais no discurso
narrativo com a ordem de sucessdo desses mesmos acontecimentos ou segmentos temporais
na histéria (...)”. As questdes de ordem temporal dizem respeito as relagdes de cronologia
entre o fato narrado e a narrativa que o relata (o “tempo do significado” e o “tempo do
significante”, de acordo com Metz (1977)). Em outras palavras, o tempo da narrac¢do
compreende a ordem (e também a velocidade e a freqiiéncia) em que os eventos sio

apresentados ao espectador, enquanto o tempo narrado diz respeito a cronologia real da

histdria, a ordem em que os fatos se passaram no interior da diegese.

Genette (1976, p. 34) chama anacronias narrativas ‘“‘as diferentes formas de
discordancia entre a ordem da histdria e a da narrativa.” Exemplificando: no filme Amnésia
(2000), do diretor Christopher Nolan, os eventos sdao narrados em ordem cronoldgica
invertida. Ou seja, uma seqii€éncia de acontecimentos A B C D E (tempo do significado) é
apresentada ao espectador na ordem E D C B A. Assim, € s6 no final do discurso (tempo do
significante) que se vem a conhecer o inicio da histéria. E importante observar que a
descontinuidade ndo se encontra nem no significante e nem no significado individualmente,
mas sim na maneira em que um € projetado no outro; pertence, portanto, ao plano da

representacao.

Nem todas as anacronias sdo tdo radicais. A idéia de anacronia ja era reincidente nos
grandes épicos gregos. E o caso, por exemplo, de uma lembranca de um acontecimento
passado que surja em meio a uma narrativa. Tome-se a frase: “Liicia, ao abrir sua antiga
gaveta da comoda, lembrou-se de quando nela escondia as maquiagens que roubava da irmda
mais velha.” No tempo narrado, Licia roubou as maquiagens antes de abrir a gaveta e se

lembrar disso. No tempo do discurso, em contrapartida, esse evento € apresentado depois da

the reason it matters to care passionately about something, is that is whittles the world down to a more
manageable size.”
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referéncia a abertura da gaveta.

No exemplo dado, a transferéncia do tempo diegético é claramente assinalada no
discurso narrativo, quando este faz saber que o restante da frase se refere a uma lembrancga.
Como lembra o préprio Genette (1976, p. 34), esse € o padrdo na narrativa cldssica: nela, “(...)
o discurso narrativo nunca interverte a ordem dos acontecimentos sem o dizer (...)”. O tipo de
anacronia que se investiga aqui, no entanto, € outro. Trata-se de abordagens narrativas em que
a cronologia é fragmentada e redistribuida deliberadamente, sem que a posi¢do exata dos
eventos no tempo seja imediatamente informada ao espectador. E o caso de Amnésia (2001),
em que a logica retrospectiva da narrativa ndo se encontra explicita: é somente a propria
sucessdo das cenas que permite ao espectador perceber que a histéria estd sendo contada do

fim para o comeco.

Esse tipo de abordagem em relacdo a cronologia tem origem no movimento
modernista da Literatura. E, o que se verifica, por exemplo, na obra de Virginia Woolf, em
que a ordem de apresentacdo dos eventos € dada pelo chamado “fluxo de consciéncia” do

autor/narrador. Em suas préprias palavras:

A vida ndo é uma série de luzes de cabriolé dispostas simetricamente, e sim
um halo luminoso, um invélucro translicido que nos cerca do inicio da
consciéncia até o fim. Nao caberia ao romancista exprimir este espirito
cambiante, desconhecido e de contornos indefinidos, quaisquer que sejam
suas aberragdes e sua complexidade, com o minimo possivel de elementos
extrinsecos? (apud BRADBURY, 1989, p. 203).

Bradbury (1989, p. 206) observa que, como resultado dessa perspectiva de Virginia

Woolf acerca da criacdo literaria,

(...) o ritmo do tempo é deliberadamente diminuido ou mesmo interrompido,
com o objetivo de quebrar a cronologia progressiva do enredo e da
personagem que ¢é a regra geral do romance cldssico. A histdria se desenrola
através dos métodos de ligacdo e associagdo vaga, o que lhe empresta um
enredo verbal além do enredo da aco.

Esse tipo de procedimento se relaciona imediatamente ao conceito de anacronia dado
por Genette (1976): o enredo verbal “além do enredo da acdo” nada mais € do que o tempo do

discurso narrativo dissociado da cronologia da histéria.

Genette propde uma ampla terminologia, capaz de mapear com precisdo inimeras
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variedades de aplicac@o da anacronia. Essa terminologia divide a anacronia primeiramente

entre prolepses e analepses, que se referem, respectivamente, as antecipagdes e retrospecgoes
de tempo narrativo em relacdo a narrativa primeira (em sua defini¢ao (1976, p. 47), “o nivel
temporal de narrativa em relagdo ao qual uma anacronia se define enquanto tal”). Esses
fendmenos, por sua vez, se dividem em analepses (ou prolepses) internas, externas e mistas,
em referéncia a localizagdo do tempo reportado: se dentro, fora ou parcialmente encoberto
pela narrativa primeira. Seria considerada uma analepse externa, por exemplo, uma
lembranga evocada em dado momento de uma narrativa, que remetesse a uma época anterior
a seu inicio cronoldgico. Uma prolepse interna, por outro lado, seria uma antecipacdo de
certo acontecimento situado antes do final da narrativa primeira (poderia tratar-se, por
exemplo, de uma construcio como “nem imaginava o enfermo que, antes do préximo
aniversdrio, j4 estaria cego”, contanto que o aniversdrio em questdo viesse a ser narrado

posteriormente).

A terminologia de Genette prossegue com especificacdes ainda maiores, lancando mao
de analepses homo e heterodiegéticas e de conceitos como o de paralipse. Embora
proporcionem uma compreensdo mais completa da temporalidade narrativa, nao hd
necessidade, por hora, de avangar em direcdo a tais detalhamentos. Fundamental € frisar que
essa terminologia, em semelhanca a proposta pelo mesmo Genette em atencdo aos problemas
de duracdo e freqii€ncia, serd referéncia constante ao longo do capitulo analitico, visto que
consiste em um conjunto simples e amplamente aceito de parametros apropriados ao

mapeamento temporal de estruturas narrativas complexas.

2.1.2 Duracao

(...) os fatos de ordem, ou de freqiiéncia, se deixam sem prejuizo transpor do
plano temporal da histéria para o plano espacial do texto (...). Em
contrapartida, confrontar a duracdo de uma narrativa a da histéria que conta
¢ uma operag@o mais escabrosa, pela simples razdo de que por nada se pode
medir a duracdo de uma narrativa. Aquilo que assim se denomina
espontaneamente nio pode sendo ser (...) o tempo que se leva a 1é-la, mas é
mais que evidente que os tempos de leitura variam com as ocorréncias
singulares, e que, contrariamente aquilo que se passa no cinema, ou mesmo
em miusica, nada permite aqui fixar a velocidade normal da execucio.
(GENETTE, 1976, p. 86).

A breve reflexdo de Genette evidencia o que é, a um sé tempo, a principal



36
particularidade do cinema e da musica gravada, quando comparados a temporalidade

literaria: a constancia do “tempo de execugdo”, ou seja, da velocidade de apresentacdo da
narrativa. Christopher Lewis (1996, p. 114) observa que “a musica divide com o drama a
peculiaridade de remover o tempo observacional do controle fisico da audiéncia™®,
justamente o oposto do que se tem em literatura, onde é o proprio leitor quem regula a
velocidade de leitura. Preocupado com essa lacuna, Umberto Eco (2002, p. 60), considera um
terceiro tempo em adi¢do aos tempos da histéria e do discurso, que chama tempo de leitura.

Com isso, d4 conta de efeitos proprios da narrativa literaria, como construgdes que induzem

variagdes no ritmo da leitura.

Por outro lado, a velocidade constante da projecdo de um filme certamente simplifica
sua teorizacdo, tornando desnecessdrias assungdes ou aproximagdes como as que faz Genette
(1976) ao considerar, por exemplo, o tempo de leitura de um didlogo equivalente a seu tempo
de realizacdo. Em cinema ndo hé essa margem de erro, e isso acaba tornando a fenomenologia

de Genette ainda mais precisa e aplicavel.

Em primeiro lugar, ha que se esclarecer o importante conceito de anisocronia: trata-se
da disparidade entre a duragao dos eventos ficcionais e a duracdo de sua representacdo. Uma
equivaléncia perfeita entre esses dois tempos, caso em que haveria isocronia, seria um filme
que tivesse precisamente a mesma duracdo da historia filmada. Trata-se de uma construcao
relativamente rara, e Genette chega mesmo a da-la como empecilho a existéncia de qualquer
narrativa. Ao afirma-lo, tem em mente justamente a inviabilidade de se determinar, em
literatura, a velocidade de leitura. Em cinema, por outro lado, a anisocronia ndo parece tao
imprescindivel, visto que o registro seqiiencial das imagens no filme, associado a velocidade
constante de projecdo, permite que a representacdo se dé com duracdo rigorosamente igual a
da gravacdo.

Diante dessa particularidade, as categorias de Genette ganham uma nova perspectiva.
A elipse e a pausa descritiva sdo os dois extremos da anisocronia. A primeira descreve um
“salto” no tempo, ao percorrer um periodo qualquer em velocidade virtualmente infinita,
transferindo instantaneamente o tempo narrativo a outra época. E por meio de elipses que se
estabelecem as anacronias, fendmeno evidente em proposi¢des como “dez anos depois...”. No
que se refere ao cinema em especifico, as elipses se realizam por meio das operacdes de

decupagem — o processo de escolha e recorte, por parte do autor, de determinados aspectos da

26 <(_..) Music, however, shares with drama the peculiarity of removing observational time from the physical

control of the audience.”
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realidade retratada, em detrimento de outros. De acordo com Marcel Martin (2003, p. 77),

“num nivel mais elementar, (a decupagem) traduz-se pela supressdo de todos os tempos
fracos ou intteis da acdo (...)”. Acrescenta ainda que, “‘como tudo o que vemos na tela deve
ser significativo, ndo se ird mostrar o que ndo o €, a menos que por razdes precisas o diretor
queira dar uma impressdo de lentiddo, ociosidade, tédio, as vezes de inquietacdo, e mais
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comumente o sentimento de que ‘vai acontecer alguma coisa’” (id.). Dai se depreende uma
evidente participacao das elipses no sentido de se controlar a percep¢ao de tempo do

espectador por meio da manipulagdo do ritmo da narrativa.

Nesse contexto, as elipses compdem um conceito ainda mais amplo: dizem respeito a
todo tipo de omissdo de informagdes da realidade retratada, sejam fragmentos do tempo, do
espaco, ou do préprio som. Para Martin (2003), ha em primeiro lugar as elipses de estrutura.
Sdo motivadas por razdes dramaticas, como por exemplo esconder a identidade do assassino
em um filme policial. H4 também elipses de conteiido, que podem ser motivadas por razdes
de censura social. Mais importante, aqui, € observar a possibilidade das elipses do som,
comuns em situacdes em que a montagem abandona o realismo sonoro diegético para
mergulhar na dimensdo psicolégica de um personagem. Em A Fonte da Vida (2006), filme
dirigido por Darren Aronofsky, o personagem Tommy caminha desesperado em meio ao
transito logo apos saber da morte de sua mulher. No entanto, ndo se ouve o som dos carros;
este somente retorna com o ruido estridente das buzinas, quando Tommy quase € atropelado.
A auséncia de som diegético, nesse caso, sublinha e corresponde a auséncia do personagem
em relacdo ao ambiente, mergulhado que estd no transtorno de sua prépria mente. O som,
dessa forma, distancia-se da abordagem diegética tipica, literal, para ir além dela: o som
retratado ndo € o da realidade em si, mas o da percepcdo que o personagem tem dessa mesma
realidade. Esse tipo de montagem trabalha criando um sentido de identificacdo do espectador
com o estado psicolégico do personagem, um recurso da linguagem cinematografica a qual a
trilha sonora (incluidos aqui a musica e toda forma de som) apresenta grande possibilidade de

contribuicao.

O extremo oposto a elipse é a “pausa descritiva”, velocidade em que “um qualquer
segmento (sic) do discurso narrativo corresponde a uma duracao diegética nula” (GENETTE,
1976, p. 93). Tal definicdo se aplica mais facilmente a literatura, caso em que, quando o
narrador se detém a descrever determinado ambiente, o tempo narrado se encontra em
suspensdo. A pausa descritiva, em cinema, corresponde a exibi¢cdo de imagens enquanto o

tempo se encontra suspenso. E o caso, por exemplo, de quando hd uma sucessao de pontos de
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vista de uma imagem ndo apenas imdvel, mas efetivamente “pausada”: o tempo da histéria

deixa de transcorrer enquanto o discurso assume um viés ilustrativo, descritivo. Ja se tornou
lugar-comum na cultura popular de nossa época o efeito de bullet-time usado em Matrix
(1999)*" e em suas duas seqiiéncias: o tempo narrado congela, e deixa a cena suspensa em
uma posicdo fisicamente insustentdvel (com um personagem fora do chdo, por exemplo).
Nesse instante, a camera se descola do tempo da cena e “passeia” apenas por seu espaco.
Nesse intervalo, ndo hd nada acontecendo na histéria. Trata-se, portanto, de um artificio

descritivo.

A descrigdo, segundo Metz, visa transpor um espaco em um tempo (seja um tempo de

leitura ou de projecdo), e pode ser identificada com facilidade no interior da narrativa:

No seio de uma narra¢io, 0 momento descritivo denuncia-se imediatamente:
€ o Unico no interior do qual a sucessdo temporal dos elementos significantes
— sucessdo que permanece — deixa de se referir a quaisquer relagées
temporais (consecutivas ou outras) entre os significados correspondentes, e
designa entre estes mesmos significados apenas relacdes de coexisténcia
espacial (isto é, relacdes tidas como constantes em qualquer momento que se
queira). Passa-se do narrativo ao descritivo por uma mudanca de
inteligibilidade, no sentido em que se fala em mudanca de marcha num
carro. (METZ, 1977, p. 33).

Precisamente no centro, entre esses dois extremos, encontra-se a cena, termo que
Genette (1976) usa para descrever a absoluta paridade entre a duracdo narrada e a duracdo da
narracdo. Trata-se, como ja discutido, da temporalidade prépria e inerente ao filme, e cuja
equivaléncia literdria estaria nos didlogos. O sumdrio, no entanto, encontra abordagens
inteiramente diferentes. A definicdo dada por Genette (1976, p. 94) € a que segue: “forma de
movimento varidvel (...), que cobre com grande adaptabilidade de regime todo o campo
compreendido entre a cena e a elipse”. Trata-se, portanto, de um caso de aceleragdo: uma
determinada duracgdo ficcional é representada resumida, sumarizada. Se a elipse € o salto que
conduz ao inicio de uma anacronia, em literatura o sumdrio € seu “andamento” tipico. Os
sumadrios se integram tdo organicamente ao discurso filmico que a maior parte deles sequer €
percebida por um espectador desatento. Em Vénus (2006)**, por exemplo, dois senhores
conversam enquanto caminham por uma rua. Em seguida, entram pela porta de um elevador.

Poucos segundos depois, a imagem em movimento j4 mostra a porta do elevador se abrindo e

*” Direcdo de Larry e Andy Wachowski.
Direcdo de Roger Michell.
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os dois personagens descendo alguns andares acima. O didlogo, no entanto, ndo apresenta

qualquer interrup¢do: ainda que o intervalo correspondente ao trajeto do elevador tenha sido
omitido, o trecho correspondente do didlogo nao foi. Mesmo assim, o recurso da narrativa
sumadria € tdo usual que somente um espectador especialmente atento observaria que o fluxo

do didlogo e a duracdo da subida do elevador nao correspondem.

Quase todo filme apresenta trechos da histéria sumarizados por meio de recursos de
montagem. Basta observar que a média de duragao de um longa-metragem € de cerca de duas
horas; € raro, no entanto, que a histdria contada pelo filme dure apenas isso”. Viagens,
disputas esportivas, refeicdes, congestionamentos, banhos, passeios, bem como toda sorte de
episddio secundério nas vidas dos personagens, costumam ser deliberadamente resumidos,
freqiientemente por meio de recortes do processo completo. O caminho da casa até o trabalho
de um personagem, por exemplo, pode ser representado em apenas 2 ou 3 quadros
consecutivos, com duracdo de poucos segundos: trancar a porta de casa; dirigir; e finalmente a
chegada ao destino. A representacdo integral desse trajeto, dependendo das circunstancias,
poderia tomar o filme inteiro. Por conta disso a anisocronia constitui um recurso central a
narrativa filmica, apenas ndo se aplicando a circunstancias especificas, como retransmissoes
de eventos e alguns tipos de documentdrios, bem como a filmes ligados a uma estética

naturalista ou que optem deliberadamente por uma abordagem isocronica do tempo

narrativo’".

A narrativa sumdria €, na realidade, uma demanda de toda forma de manifestacao

ficcional. Umberto Eco (2002, p. 9) define assim sua funcao:

(...) qualquer narrativa de fic¢do € necessdria e fatalmente rdpida porque, ao
construir um mundo que inclui uma multiplicidade de acontecimentos e de
personagens, ndo pode dizer tudo sobre esse mundo. Alude a ele e pede ao
leitor que preencha toda uma série de lacunas. Afinal (...) todo texto é uma
maquina preguicosa pedindo ao leitor que faga uma parte de seu trabalho.
Que problema seria se um texto tivesse de dizer tudo que o receptor deve
compreender — ndo terminaria nunca.

¥ Um exemplo extremo encontra-se em 2001 — Uma Odisséia no Espaco (1968), que costuma ser referido
como uma das maiores amplitudes temporais da histéria do cinema: entre as cenas iniciais, que retratam
ancestrais do homem, e a nave espacial Discovery, que parte em dire¢do a Jupiter, ocorre um salto temporal
de cerca de 4 milhdes de anos.

Festim Diabdlico (1948), de Alfred Hitchcock, € um exemplo cldssico. O filme ndo somente tem a mesma
duragdo da histéria, como essa paridade € sublinhada pelo uso de uma tnica cimera, sem qualquer recurso
visivel de montagem, do inicio ao fim do filme.

30
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Observe-se que € justamente nos casos de acelerac@o e desaceleracdo intermedidrias

do discurso (em oposi¢do aos extremos da elipse e da pausa descritiva) que se faz valer uma
flexibilidade muito cara ao cinema: a possibilidade de se modificar a velocidade de projecao.
Com uma simples aceleracdo da rotacdo do filme, projeta-se a mesma cena com sua duracao
alterada literalmente, fruto da esséncia analdgica de seu processo de gravacgdo e reproducao. A
ferramenta invidvel a literatura, de que se pudesse manipular a velocidade com que o leitor se

z

move de uma frase a outra, € concretizada as ultimas conseqii€ncias: por esses meios, 0O

. . . . .. L, 31
espectador experimenta compulsoriamente a anisocronia em sua forma mais incontestavel” .

Esse mesmo recurso técnico € responsdvel pela viabilizagdo de um novo padrdo de
velocidades: o slow-motion, cuja existéncia no contexto literario € negada por Genette (1976),
que atribui a interpolacdo de pausas descritivas, anacronias ou elementos extradiegéticos a
desaceleracdo do tempo narrativo. Eco (2002), por sua vez, dedica uma longa discussdo a
investigar a ‘“arte da demora”, que entende por imprescindivel ao processo narrativo.

Empregando sua metafora silvestre, Eco (2002, p. 56) explica:

Vamos a um bosque para passear. Se ndo somos obrigados a sair correndo
para fugir do lobo ou do ogro, é uma delicia nos demorarmos ali,
contemplando os raios do sol que brincam por entre as 4rvores e salpicam as
clareiras, examinando o musgo, os cogumelos, as plantas rasteiras.

Mais uma vez, vem a tona uma diferenca profunda entre as narrativas filmica e
literaria. Dessa vez, a impossibilidade de se impor um ritmo de leitura parece contar a favor
do leitor: ele tem plena liberdade para saborear cada frase segundo seu préprio desejo, voltar
atrds e reler trechos ou pédginas no ritmo que quiser. O espectador de cinema nao dispdoe da
mesma prerrogativa. Dai a importancia das desaceleragdes: por ocasido delas, a narrativa da

oportunidade para uma atitude contemplativa, divagante, em relacao a seu contetdo.

Para Eco (id.), “demorar-se nao quer dizer perder tempo: com freqiiéncia, a gente para
a fim de refletir antes de tomar uma decisdo”. Eco se refere aos chamados ‘“passeios
inferenciais”: sdo caminhadas que o texto sugere o leitor a dar fora do bosque da fic¢do, mas
dentro de seu préprio bosque de referéncias pessoais, que inclui as histérias de sua vida e tudo

aquilo que conhece do mundo. Esses pequenos devaneios sdo necessarios porque através

' Em misica, um paralelo possivel estaria nas modificacdes de andamento proporcionadas por accelerandos ou
rittardandos. O primeiro tedrico a observar essa relacdo foi Lionel Landry, em artigo publicado em 1927
(COHEN, 2002).
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deles sdo criados, por exemplo, os efeitos de tensdo ou expectativa: a velocidade da

narrativa diminui, dando tempo ao espectador de buscar em seu proprio universo referencial

possiveis desfechos para circunstancias incompletas ou suspensas.

2.1.3 Freqiiéncia
Genette (1976, p. 113) chama fregiiéncia narrativa “as relagdes de freqiiéncia (ou,

mais simplesmente, de repeticdo) entre narrativa e diegese”. Trata-se de efeito indispensavel a
objetividade da narrativa, visto que é por meio dessas relacdes que se evita ter de representar
inimeras vezes eventos repetitivos, como “o nascer do sol”, “escovar os dentes”, ou “o
caminho até o trabalho”. Em um primeiro nivel de detalhamento, Genette (id., p. 114) divide
as relacdes de freqiiéncia entre as seguintes possibilidades: “(...) contar uma vez o que se
passou uma vez, n vezes 0 que Se passou 1 VEZes, 1 VezZes O que se passou uma vez, uma vez o
que se passou n vezes”. Aos dois primeiros casos reserva uma unica denominacao: sao as
narrativas singulativas, definidas “nao pelo nimero das ocorréncias de um e de outro lado,
mas pela igualdade desse nimero”. (GENETTE, id., p. 115). Trata-se do tipo mais comum de
relacdo de freqii€ncia, visto que apresenta paridade entre o nimero de eventos e o nimero de
representacdes. E o caso do exemplo citado pelo préprio Genette (id., p. 115): “Segunda-feira

deitei-me cedo, terca-feira deitei-me cedo, quarta-feira deitei-me cedo (...).” Embora os trés

eventos sejam virtualmente iguais, sio novamente representados a cada ocorréncia individual.

As narrativas repetitivas sao aquelas em que “as recorréncias do enunciado ndo
correspondem a qualquer recorréncia de acontecimentos” (GENETTE, 1976, p. 116),
exemplificadas no seguinte enunciado de Genette (id., p. 115): “Ontem deite-me cedo, ontem
deitei-me cedo, etc.” Trata-se de um primeiro tipo a abandonar a linearidade da relagcdo
histéria-discurso: representar diversas vezes 0 que somente se passou uma vez oferece ao
discurso uma certa autonomia narrativa. Genette lembra que contar mais de uma vez nao quer
dizer contar do mesmo jeito: sdao aplicaveis tanto variagdes estilisticas quanto de ponto de
vista. Na producdo filmica recente, um excelente exemplo pode ser encontrado em Elefante
(2003)*, no qual o caso real do assassinato de colegas por um estudante armado em uma
escola norte-americana € retratado sucessivamente dos pontos de vista de diferentes
personagens, em longos planos-seqiiéncia. Caso especial € o apresentado em Corra Lola,

N

Corra (1998) e Herdoi (2002)33 (este ultimo em clara referéncia a estrutura narrativa de

32 Direcdo: Gus Van Sant.
3 Direc¢do: Zhang Yimou.
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Rashomon (1950)*"): o que se repete ndo € o evento por inteiro, mas apenas seu ponto de

partida. A partir de entdo, o mesmo tempo narrativo € preenchido com diferentes
possibilidades de continuagdo da histéria. A repeti¢do nao € propriamente do evento, mas sim
do tempo em que se desenvolve. Nao € o caso, portanto, de uma analepse que assumisse outro
ponto de vista ou narrasse outro evento ocorrido no mesmo fragmento temporal (homo ou
heterodiegética, segundo a definicdo de Genette (1976)). Os eventos representados nao sao
simultaneos, tampouco se complementam: em verdade se substituem como possiveis

continuacdes, apresentadas uma apds a outra.

Finalmente, Genette (1976, p. 116) define a narrativa iterativa, aquela em que “uma
Unica emissdao narrativa assume conjuntamente varias ocorréncias do mesmo acontecimento
(...)”. Como visto, ¢ um fendOmeno importante a objetividade da narrativa, por evitar
repeticdoes indesejadas de eventos muito semelhantes. A narrativa iterativa se encontra
normalmente associada as formas verbais “freqiientativas” do idioma francés, cuja
equivaléncia em portugués se encontra no pretérito imperfeito. Dai que seja simples

exemplificd-la em uma frase como “naquela época, usava-se guardanapos de pano”: inimeras

repeti¢des da mesma pratica sdo sintetizadas em um sé enunciado.

3 . ~ .
4 Direcdo: Akira Kurosawa.
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2.2 Do Tempo Psicologico

2.2.1 Introducao

O estudo do tempo narrativo € fundamental quando se pretende abordar questdes
estruturais da narrativa filmica e de sua trilha musical, e para isso teve lugar uma reflexao
especifica. A experiéncia do tempo, no entanto, ¢ sabidamente um fendmeno psicoldgico,
individual e ndo-linear. Para constati-lo, basta observar que um mesmo intervalo de tempo
cronolégico pode ser experimentado de maneira amplamente distanciada por sujeitos
diferentes, ou até por um mesmo sujeito em momentos diferentes. Tome-se, por exemplo, um
homem em uma fila de banco. Sua percep¢do dessa duracdo € profundamente diferente se
estiver com pressa, atrasado para um outro compromisso, ou se estiver distraido lendo um
livro. Tendo isso em conta, se faz clara a necessidade de compreender o tempo a partir de
uma outra perspectiva, exterior as relacdes entre histéria e discurso, mas fundamental a
assimilacdo dessas mesmas relagdes: a experiéncia do tempo pelo espectador. A investigacao
desenvolvida aqui procura demonstrar que alguns procedimentos de organiza¢do do discurso,
incluida af a trilha musical, podem induzir um certo nivel de controle sobre a percep¢ao que o
espectador tem da durac@o desse discurso. A pertinéncia dessa abordagem diz respeito a sua
aplicacdo, que pode integrar uma estratégia narrativa ampla: forcar o espectador a uma
experiéncia apatica do tempo, ou lancd-lo em uma velocidade narrativa extraordindria, sdo
duas perspectivas narrativas inteiramente diversas.

O tempo como intuigdo a priori

Em primeiro lugar, € necessario um olhar objetivo sobre a fundamentagao metafisica
do tempo. Para a filosofia de Immanuel Kant, o tempo nao possui realidade absoluta. Tanto o
tempo quanto o espaco sdo representacdes sensiveis a priori, ou seja, independentes de
qualquer experiéncia exterior. Sa3o um tipo especifico de intui¢do que nos afiguram como
“molduras” ou “filtros” para que os fendmenos possam ser compreendidos a partir de uma
perspectiva universal. Para Kant, é do fundamento de tais representagdes serem intuidas a
priori pelo sujeito transcendental, pois, se fossem concebidas através da experiéncia externa,
ndo poderiam ser universais e aplicdveis a todas as outras representacdes empiricas com as

quais somos afetados:

(...) O tempo tem apenas uma dimensdo; tempos diferentes niao sdo
simultdneos, mas sucessivos (tal como espagos diferentes ndo sdo
sucessivos, mas simultaneos). Estes principios nao podem ser extraidos da



44
experiéncia, porque esta ndo lhes concederia nem rigorosa universalidade
nem certeza apodictica. Poderiamos apenas dizer: assim nos ensina a
percep¢do comum, e ndo: assim tem que ser. (KANT, 1997, p. 71).

Kant entende que o tempo nao pode existir fora do sujeito, ja que “ndo € inerente as
coisas como uma determinacdo objetiva” (id., p. 72). Ao contrdrio disso, representa a “forma
do sentido interno, isto €, da intuicado de nés mesmos e do nosso estado interior” (id., p. 73), e
constitui portanto a “condi¢io subjetiva indispensavel para que tenham lugar em nés todas as
intuicdes” (id., p. 72). Isso equivale a dizer que € apenas em funcdo da intui¢do do tempo
estabelecida a priori que somos capazes de organizar e relacionar as representagdes que se
apresentam a consciéncia — e € nesse sentido que Kant se refere ao tempo como a “condi¢ao
formal a priori de todos os fendmenos em geral” (id., p. 73).

Tempo e memoria

Em funcdo de tal elaboracdo, a percep¢ao do tempo resulta intimamente relacionada a
memoria. Em dltima andlise, o tempo sequer pode ser intuido se ndo pela mediacdo da
memoria, Unica faculdade capaz de informar a um sujeito que sua experiéncia do presente
sucede a uma outra experiéncia passada, sucessdo da qual derivamos, intelectualmente, o
tempo enquanto fluxo. As possiveis interagdes entre a memoria e o tempo na qualidade de
dado psicoldgico sdo objeto da filosofia de Henri Bergson, analisada por Eduardo Seincman
no que concerne a escuta e andlise musicais. Bergson (apud SEINCMAN, 2001, p. 38)
observa que “(...) uma consciéncia que possuisse dois momentos idénticos seria uma
consciéncia sem memoria. Ela pereceria e renasceria sem cessar’. A auséncia de memoria
configura, em um sujeito, a auséncia de qualquer referéncia possivel ao passado; disposta
dessa forma, sua experiéncia do presente se transforma em uma eterna sucessdo de instantes
sem qualquer relagdo de causalidade ou continuidade. A assimilacdo da musica, bem como do
cinema e, afinal, de toda forma de experiéncia, “é¢ prenhe de lembrancas, impressoes
imediatas e expectativas que conformam e alteram constantemente o significado do que foi,
do que estd sendo e do que serd” (SEINCMAN, 2001, p. 31). Ou seja, em cada instante se
configura uma confrontacdo da experi€ncia presente com a experiéncia passada, conforme
oportunamente restituida pela memdria, e ainda com um “presente das coisas futuras” (id., p.
16), representado por toda expectativa que os dois tempos anteriores, atuando presentemente,

estabelecem na consciéncia.
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A repeticao

Uma conseqiiéncia imediata dessa constatacdo, especialmente relevante ao estudo dos
problemas de freqiiéncia narrativa, é a impossibilidade de uma verdadeira repeti¢do, do ponto
de vista psicolégico: a segunda exposicdo do sujeito a um mesmo evento, ainda que
rigorosamente igual a primeira, se dara sob a influéncia da memoria que o sujeito ja acumula
a respeito desse mesmo evento. A repeticao ideal € impossivel ndo por sua inviabilidade em
relacdo ao objeto percebido, que pode ser o mesmo, mas sim em relacdo ao sujeito que o

percebe, que, em um segundo momento, serd necessariamente outro:

Desta sobrevivéncia do passado resulta a impossibilidade de uma
consciéncia atravessar duas vezes pelo mesmo estado. As circunstancias
podem ainda ser as mesmas, mas ja nao € sobre a mesma pessoa que agem,
porque a encontram num novo momento da sua histéria. A nossa
personalidade, que se edifica a cada instante com a experiéncia acumulada,
muda incessantemente. Ao mudar, impede que um estado, mesmo que
aparentemente idéntico, se repita em profundidade. (BERGSON, 2001, p.
17).

A expectativa

Acerca do que se tem dito sobre a “presenca do futuro no presente”’, ou seja, a
expectativa que o objeto da percepcdo gera no sujeito a cada instante, Bergson apresenta
ainda uma série de consideragdes pertinentes. Para ele, seria absolutamente inconcebivel
qualquer tentativa de se antever com exatidao o desdobramento de um estado da consciéncia,
isto porque tal previsdo se assentaria no paradoxo de procurar “projetar no futuro aquilo que
percepcionamos no passado, ou representar para mais tarde uma nova reunido, numa outra
ordem, de elementos ja percepcionados”, quando “(...) aquilo que nunca foi percepcionado e
que, a0 mesmo tempo, € simples, é necessariamente imprevisivel” (BERGSON, 2001, p. 17).
Desse ponto de vista, antecipar os desdobramentos futuros de um estado presente é um
objetivo inalcangdvel ao ser consciente, porque demanda representar no futuro a experiéncia

passada somada ao que o presente incessantemente lhe acrescenta:

O retrato terminado explica-se pela fisionomia do modelo, pela natureza do
artista, pelas cores misturadas na paleta; mas, mesmo com o conhecimento
daquilo que o explica, ninguém, nem mesmo o artista, pode prever
exatamente o que vird a ser o retrato, pois prevé-lo seria produzi-lo antes
de ser produzido, hipdtese absurda que se destrdi a si mesma. (BERGSON,
2001, p. 18).
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E justamente essa imprevisibilidade dos estados de consciéncia que permite o

interesse da musica, do cinema e de todo fendmeno artistico discursivo a percepcao. Pois o
espectador, em qualquer momento de um filme, dispondo de tudo o que o enredo ja lhe
revelou, mais o que lhe revela naquele instante, e mais toda a experiéncia pessoal que
acumula sobre o cinema, a cultura, as relagdes interpessoais, os fendmenos da natureza, as
cadéncias do sistema tonal, os procedimentos narrativos cldssicos, ainda nao serd capaz de
antever com precisao absoluta sequer o instante imediatamente posterior em todos os seus
aspectos. Nada lhe pode impedir, no entanto, de criar uma expectativa, ainda que essa
também apenas possa ser mapeada parcialmente, justamente porque depende também da
experiéncia pregressa de cada espectador individual. Nas palavras de Bergson (id., p. 18),
“(...) as mesmas razdes podem ditar a pessoas diferentes, ou a mesma pessoa em momentos
diferentes, atos profundamente diferentes, embora igualmente razodveis”, entendido aqui que
tais atos podem ser atos de expectativa. Seincman (2001, p. 30) acrescenta ainda que “tudo o
que se escuta é fruto de uma criagdo incessante. Nao hd previsibilidade absoluta, pois no
tempo s6 pode ocorrer invencdo continua. A realidade musical €, pois, tendéncia”. Em tultima
andlise, pode-se avaliar que a ci€ncia das artes temporais se encontra precisamente nesse
lapso, nesse espaco do imprevisivel onde a manipulacdo das expectativas se faz vidvel, e
portanto na cadéncia com que permite ao espectador/ouvinte conhecer sempre gradualmente,
€ nunca instantaneamente, o objeto do discurso.

Sobre o “tempo pensado”

Para uma evoluc@o mais segura no sentido de se especular os elementos que poderiam
induzir a uma impressdao acelerada ou retardada do fluxo temporal, ainda um conceito

demonstrado por Seincman apresenta interesse: o de tempo pensado.

(...) se o tempo vivido diz respeito ao presente das coisas passadas, o tempo
pensado € relativo a criagdo, no presente, das coisas tanto passadas quanto
futuras. Além disso, se a experiéncia € filtrada pelos conceitos, e portanto
simbolizada, hd uma rede interligando os eventos significativos. Haveria,
assim, por um lado, a presenca de sinteses simbolicas instantaneas e, por
outro, uma impressao temporal oriunda desta interconexdo dos eventos entre
si. (SEINCMAN, 2001, p. 39).

De acordo com Seincman, os conceitos de tempo vivido e tempo pensado resultam da
necessidade, suprida por Gaston Bachelard, de reparar a insuficiéncia do pensamento de
Bergson no que se refere a antecipacdo como fendomeno possivel da consciéncia. Para

Bachelard, a ordenacdo dos eventos “ndo se da no tempo — ela gera tempo em torno de si; ndo
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resulta do tempo vivido — é, antes, fruto do tempo pensado; ndo ha mais continuidade dada

de antemao — o tempo resulta da dialética de instantes, instantes ativos que consubstanciam a
realidade e que, portanto, precedem o tempo propriamente dito” (SEINCMAN, 2001, p. 41).
O conceito de tempo pensado ajuda a esclarecer a existéncia das infinitas diferencas de
percep¢ao do tempo quando intuido por cada consciéncia individual, porque leva em
consideragdo que cada instante € ‘ativo”, carrega consigo o passado ao estimular
determinadas memorias em detrimento de outras, e também o futuro ao sugerir certas
expectativas ou desdobramentos da ago presente. E a interacio de toda essa rede de instantes
presentificados que ird “gerar o tempo em torno de si” — pensamento contrario ao de Bergson,
para quem existe uma durée, um tempo continuo e ideal, sobre o qual as experiéncias se
distribuem, e ““(...) a aparente descontinuidade da vida psicoldgica deve-se (...) ao fato de a
nossa atencdo se fixar sobre ela através de uma série de atos descontinuos” (BERGSON,
2001, p. 14). Para Bergson, a duracdo flui sem qualquer irregularidade, e se percebemos no
“ligeiro declive” os “degraus de uma escada” (id.), isso € resultado da inconstancia de nossos
processos de atengao.

O conjunto de instantes conectados na rede sugerida por Bachelard, por sua vez, s6
pode derivar do universo pessoal das memorias de cada individuo, e portanto é pessoal e

Unica a experiéncia do tempo que dele deve resultar.

2.2.2 Sobre a Experiéncia do Tempo
Nesse ponto, a pergunta que norteia toda a discussao realizada até aqui toma forma: é

cabivel dizer que o conteido da misica em um filme € capaz de modificar a percep¢do do
espectador a respeito do tempo transcorrido? Para o método cientifico, uma resposta Unica e
definitiva a essa pergunta s6 poderia derivar da pesquisa experimental; no ambito desse
trabalho, no entanto, basta simplesmente constatar aquilo que a experiéncia reafirma a cada
vez que se assiste a um filme, e dizer que sim, a musica interfere na percep¢do do tempo,
assim como fazem todos os componentes da narrativa filmica, cada um a sua maneira, em
medidas tdo diferentes quanto varidveis. Determinar que medidas sdo essas seria de uma
pretensdo descabida; abarcar todos esses aspectos, idem. Investigar, ainda que de maneira
incipiente, de que maneira a musica de cinema tem obtido esse efeito, por outro lado, é
pertinente e razodvel. Uma primeira consideracdo se apresenta imediatamente: se o tempo
percebido € o “tempo pensado” de cada individuo, entdo ele serd diferente na medida em que

variar a profundidade da relacao do sujeito com o objeto dado a consciéncia. Tal especulagdo
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pode ser derivada da experi€ncia temporal de qualquer pessoa: basta observar que dias

muito atribulados “passam mais rdpido” do que tardes de domingo quando ociosas e,
portanto, “longas”. Nao se trata, evidentemente, de uma inconcebivel distensdo (ou contragao)
do tempo enquanto grandeza fisica, mas simplesmente do fato de que a experiéncia
concentrada do trabalho (ou da diversdo, ou da reflexdo, mas certamente nunca do d4cio
mental) induz a uma rede mais densa de “instantes ativos presentificados”, portanto a uma
experiéncia mais intensa de um mesmo intervalo de tempo. Ao tempo cronolégico sequer é
permitido adentrar a consciéncia, e por isso “nem se v€ passar” - ao contrdrio do sujeito que,
entregue A morosidade, se disponha a passar uma tarde olhando para o relégio. E claro que a
ele ndo haverd qualquer alternativa além de perceber o tempo cronoldgico integralmente —
experiéncia que lhe devera parecer intermindvel, visto que € costume da consciéncia sempre
se ocupar de algo, nem que seja de divagacdes inventadas por ela mesma.

A recepcao de um filme pode ser facilmente examinada desse mesmo ponto de vista.
Deve-se, a principio, distinguir entre dois tipos de espectador: o “ativo” e o “passivo”, a
maneira em que Hanslick (1992, p. 127) identifica, em musica, uma escuta “patolégica” e

outra “contemplativa”:

(...) o fator mais importante no processo psiquico que acompanha a
compreensdo de uma peca musical e que causa prazer (...) é a satisfacdo
espiritual que o ouvinte experimenta ao seguir e percorrer ininterruptamente
as intengdes do compositor e ao se descobrir, ora corroborado, ora
agradavelmente surpreso em suas suposi¢des. Compreende-se que este ir e
vir da corrente intelectual, este continuo dar e receber, ocorra
inconscientemente e de maneira velocissima (...). Esta forma de atividade
espiritual € (...) particularmente prépria da musica, porque suas obras ndo se
apresentam imoveis e de chofre, mas vao se urdindo sucessivamente diante
do ouvinte.

Essa atitude é, para Hanslick, prépria da escuta contemplativa (ou “ativa”, segundo
Seincman (2001, p. 24)), e pode ser estendida a recepcao de todo fendmeno discursivo. O
espectador ativo, além de atravessar um estado psiquico mais fértil ou propicio a criagdo e a
invencdo, dispde latente em sua memoria de uma certa colecao de informagdes que contribui
a uma assimilacdo mais completa do objeto — em outras palavras, um referencial suficiente a
um entendimento minimo de sua sintaxe. Esse espectador é capaz de concentrar sua atencao
integralmente na dindmica narrativa de um filme, nas referéncias que traz a cultura e a
sociedade, nos diversos aspectos da montagem e da elaboracdo do discurso, bem como em

toda informac¢do anterior que sua memoria lhe permita acessar e toda expectativa que lhe
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permita projetar. A experiéncia do tempo € acelerada, porque é menor a consciéncia do

tempo cronoldgico: a mente, ocupada em processar dinamicamente um ‘“‘presente prenhe de
coisas do passado, do presente e do futuro” (SEINCMAN, 2001, p. 34), abandona o tempo da
realidade em favor do fluxo temporal do préprio discurso. Do ponto de vista da participagao
do espectador na obra, a “satisfacdo espiritual que o ouvinte experimenta ao seguir € percorrer
ininterruptamente as intencdes do compositor”’, a qual se refere Hanslick, € a experiéncia do
chamado “leitor-modelo”, conceito estabelecido por Eco (2002, p. 15) para definir um “tipo
ideal que o texto ndo sO prevé como colaborador, mas ainda procura criar” (ECO, 2002, p.
15). Trata-se de um certo leitor (ou espectador, ou ouvinte) cujo perfil o autor tem em mente
quando concebe a obra, e que portanto se encontra predisposto a seguir o caminho proposto
por ele no “passeio pelo bosque da ficgdo”. O bosque narrativo de Eco € um espago pleno de
caminhos e possibilidades, e que demanda continuamente que o leitor realize escolhas por
meio das memorias que evoca e das expectativas que cria. Desse ponto de vista, entende-se
que a obra em si ndo € mais do que um bosque desabitado; o fendmeno ficcional somente se
completa com a participagdo do leitor, que ao percorré-lo assume a funcdo de “(...)
ingrediente fundamental ndo s6 do processo de contar uma histéria, como também da prépria
histéria” (ECO, 2002, p. 7). A experiéncia do filme (e da musica), portanto, somente se
completa na relacdo que estabelece com o espectador/ouvinte — uma relagdo de troca, situada
no tempo e mediada pela memoria.

A recepc¢ao desinformada, por outro lado, serd naturalmente mais passiva do que ativa,
por conta da auséncia, por parte do espectador, das ferramentas necessdrias a um efetivo
envolvimento com o discurso. Esse espectador tende a encontrar dificuldades em focar sua
atencdo na narrativa, pois ndo consegue extrair dela um nivel minimo de entendimento que
lhe permita, ao menos, projetar no futuro alguma expectativa; disperso e desorientado, vé a
consciéncia do tempo narrado diminuir, na mesma medida em que cresce a consciéncia do
tempo cronolégico — aquele que “ndo passa”. Assim, incapaz de mergulhar no fluxo temporal
da obra, é relegado a uma experiéncia lenta e tediosa. Esse é o “leitor-empirico” de Umberto
Eco (que todos somos, em alguma medida), aquele que se desvincula do fluxo da narrativa e
se entrega ao devaneio — que, por sua vez, “leva-nos a caminhar pelo bosque da narrativa
como se estivéssemos em nosso jardim particular” (ECO, 2002, p. 16).

A idéia de que o tempo do discurso pode estabelecer na percepcao uma relagao de
didlogo com o tempo ontoldgico encontra na Poética Musical de Stravinsky uma elucidacdo

pertinente. Para Stravinsky (1996, p. 37), “(...) qualquer musica, quer se submeta ao fluxo
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normal do tempo, quer se dissocie dele, estabelece uma relacdo particular, uma espécie de

contraponto entre a passagem do tempo, a duragdo da prépria musica, e 0os meios técnicos e
materiais pelos quais a musica se manifesta”. O material musical, desse ponto de vista, pode
ser organizado de maneira a aderir ao tempo ontoldégico — quando o principio é o da
similaridade, ou ao tempo psicolégico — o discurso que “procede por contraste”. Para
Stravinsky, todas as artes atuam, em alguma medida, tecendo diferentes propor¢des entre
esses dois principios. Nas artes temporais, naturalmente, essa relacdo se desdobra
dinamicamente — e € das diferentes razdes de equilibrio entre unidade e variedade, cada qual
com sua temporalidade propria e caracteristica, que se estabelece o discurso. A misica
conduzida pelo principio da variedade, aquela que ““(...) desloca os centros de atragdo e
gravidade, e se estabelece no instdvel” (STRAVINSKY, 1996, p. 37), adere com maior
facilidade ao tempo psicoldgico porque apresenta ao ouvinte uma teia mais complexa de
polaridades, relacOes, atracdes, variacdes, desdobramentos de seus materiais — em outras
palavras, um contetido sintitico mais denso. Essa “aderéncia ao tempo psicolégico”, no
entanto, somente pode existir se o discurso for capaz de estabelecer no ouvinte uma “escuta
contemplativa”, tal como descrita por Hanslick — escuta que Stravinsky parece pressupor.
Tome-se um ouvinte desprovido de memorias suficientes a uma compreensdo minima da
sintaxe em questdo: ndo ha como se estabelecer em sua percepcao a “atuacio do passado e do
futuro no presente” que caracteriza o tempo psicoldgico, justamente porque a variedade, nesse
caso, excede o limite que esse ouvinte é capaz de organizar, ou atribuir sentido, a partir dos
referenciais de que dispde. Tal como na “escuta patoldgica” de Hanslick, o resultado é que a
experiéncia do tempo nao ¢ articulada pelo discurso musical, mas acaba se isolando dele.

O discurso regido pelo principio da similaridade, por outro lado, embora menos
influente sobre o tempo psicoldgico do ouvinte, se faz entender mais imediatamente a
consciéncia — resultado de uma sintaxe mais simples. Esse fato ajuda a explicar a recorréncia
de ostinatos e notas-pedal, bem como de técnicas relacionadas a musica minimalista, como
matéria-prima de trilhas musicais em cinema. Embora o cinema seja uma forma de narrativa
audiovisual, a imagem em movimento possui prevaléncia na estruturacdo do conteudo
narrativo, na qualidade de meio mais imediato de apresentacdo do enredo. Desse ponto de
vista, ndo faria sentido prover a musica de uma sintaxe muito elaborada. Em func¢ao disso, a
tradicdo da composicdo de musica para filmes acabou encontrando na similaridade uma
ferramenta mais funcional do que a variedade, e optou por atribuir toda a atuacdo

propriamente semantica da miusica de cinema a gestos, simbolos e conotacdes musicais de
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apreensdo mais imediata. Isso ndo indica, como pode parecer, uma rentincia generalizada a

capacidade da musica de afetar por seus préprios meios a percepcao de tempo do espectador.
Pelo contrério, a identificacdo da variedade e da similaridade como pdlos temporais opostos
sugere uma ampla elasticidade de aplicagdes da musica tendo em vista obter diferentes efeitos
da elaboracao narrativa sobre a percepc¢ao do tempo.

A andlise do tempo musical do ponto de vista da variedade de seus materiais,
conforme organizados no discurso, conduz naturalmente a investigacdo do processo musical
enquanto movimento, ja que este se encontra implicado em tudo o que aquilo que varia, como
em oposicdo aquilo que permanece. Desse ponto de vista, seria inconcebivel uma
investigacdo do tempo que ndo se curvasse sobre a compreensio do movimento e suas
implicacdes. A estreiteza da relagdo entre tempo e movimento foi objeto do pensamento de
Kant (1997, p. 72), que identifica no proprio conceito de movimento um indicio do carater

intuitivo e aprioristico da representa¢ao do tempo:

(...) o conceito de mudanca e com ele o conceito de movimento (como
mudanca de lugar) sé € possivel na representacdo do tempo e mediante esta;
se esta representacdo ndo fosse intui¢do (interna) a priori, nenhum conceito,
fosse ele qual fosse, permitiria tornar inteligivel a possibilidade de uma
mudanga, isto €, a possibilidade de uma ligacdo de predicados
contraditoriamente opostos num s6 e mesmo objeto (por exemplo, a
existéncia de uma coisa num lugar e a ndo existéncia dessa mesma coisa no
mesmo lugar). S6 no tempo, ou seja, sucessivamente, € que ambas as
determinagdes, contraditoriamente opostas, se podem encontrar numa coisa.

E certo que toda referéncia a uma elaboragdo musical qualquer sob a ética de seu
movimento interno é ao menos parcialmente uma metéafora, ja que a dimensao vital da musica
¢ o tempo, enquanto o movimento implica também em deslocamento — portanto, uma
transferéncia de posi¢do no espago. Essa espécie de representacdo de fendmenos temporais
por meio de metaforas espaciais € bastante recorrente, € de acordo com Kant (1997, p. 73)
deriva da dificuldade de se representar o tempo em sua propria natureza, essencialmente

intuitiva:

(...) precisamente porque esta intui¢do interna se ndo apresenta como figura,
procuramos suprir essa falta por analogias e representamos a seqiiéncia do
tempo por uma linha continua, que se prolonga até ao infinito e cujas
diversas partes constituem uma série que tem apenas uma dimensdo e
concluimos dessa linha para todas as propriedades do tempo, com exce¢do
de uma s6, a saber, que as partes da primeira sdo simultineas e as do
segundo sucessivas. Por aqui se vé também que a representagdo do prdprio
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tempo € uma intui¢do, porque todas as suas relagdes se podem expressar
numa intui¢do externa.

Cabe, entdo, especular que espécie de metifora é essa que se realiza tdo
espontaneamente na percep¢do, a ponto de induzir em um ouvinte comum uma ilusdo de
movimento quando exposto a um fendmeno carente de qualquer deslocamento no espaco’-.
Uma possivel resposta encontra-se no conceito de conotacdo como descrito por Leonard
Meyer. Meyer (1956) atribui a musica a faculdade de representar aspectos da realidade por
meio do que chama conotacdes formadas por similaridade. Esse tipo de conotacdo se
estabelece quando um ouvinte reconhece, na gestualidade de um estimulo musical, tragos de
um certo objeto ou fendmeno, e por conseguinte assume (mesmo que inconscientemente) a
ocorréncia desse estimulo como uma referéncia a esse objeto. Esse processo serd descrito em
maiores detalhes no capitulo dedicado a assimilagdo cognitiva da musica de cinema, mas por
hora basta reconhecer que a similaridade que o ouvinte percebe € justamente uma
similaridade de movimento: deriva de um confrontamento por vezes instantdneo entre os
“tracos” que a musica “desenha” no tempo e os contornos do objeto que simboliza.

Ora, a conotagdo de um movimento necessariamente implicard na percep¢do de um
tempo, a ele relacionado. Esse tempo ndo pode ser o mesmo tempo fisico, objetivo, porque o
movimento aqui também ndo € o movimento fisico — encontra-se em uma outra dimensao,
metafdrica, em que tempo e velocidade podem ser fun¢do um do outro sem a mediacao de um
espaco. Dessa forma, quando um material sonoro muito movimentado remete, por
similaridade, a objetos extra-musicais cuja gestualidade € intensa, remete por extensdao a
caracteristica temporal desse objeto, que é de velocidade acelerada. Desse ponto de vista,
materiais musicais mais concentrados podem induzir na consciéncia a impressdo de uma
passagem do tempo mais rdpida, pela simples analogia existente entre o movimento da
musica e os ritmos do mundo exterior: é mais l6gico associar um andamento rapido ou uma
ritmica intensa a referéncias extra-musicais rdpidas, como um desmoronamento ou a
decolagem de um avido, do que a processos lentos, como o crescimento de uma planta. No
entanto, assumir essa proporcdo como regra levaria com toda certeza a conclusdes

equivocadas. O movimento pode ser inferido na estrutura musical em diversos niveis. Um

¥ E subentendido que a propria onda sonora consiste na transferéncia mecénica de energia no espago, e que
portanto existe movimento na matéria que oscila ao transmiti-la. A freqiiéncia e amplitude dessas oscilagdes,
no entanto, se encontram muito distantes de um espectro que permita a um ser humano visualiza-las: elas
somente se apresentam a consciéncia gragas a decodificacdo promovida pelo sentido da audicdo, que as
interpreta como som. Tampouco faria sentido levar em conta o deslocamento da prépria onda, visto que ndo
ha transferéncia de matéria, mas apenas de energia.
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ostinato ritmico rapido, por exemplo, pode logo se tornar tio mondtono quanto uma nota-

pedal longa, se ndo houver movimento em nenhum outro plano da organiza¢do musical, como
a instrumentacao ou a harmonia. Isso porque, ap6s um certo nimero de repeti¢des, o ouvinte
deixard de perceber cada repeticdo do ostinato individualmente, e passard a assimild-lo a
partir de conjuntos de informacdo cada vez maiores; até o ponto em que todo o fluxo de sons
serd percebido como uma stasis e, na auséncia de novos estimulos a percepcao, a experiéncia
do tempo podera resultar tediosa. O 2°. movimento da 7°. Sinfonia de Beethoven, analisado
nesse trabalho no contexto do filme Irreversivel (2002), representa um bom exemplo: o
andamento € lento, € a movimentacdo ritmica € tdo minima quanto estatica: uma s6 figura
atravessa a peca inteira. Nos demais planos de sua organizagdo, no entanto, 0 movimento ¢é
intenso: a cada repeticdo do tema, novas camadas de instrumentagdo se acumulam e a
dramaticidade cresce, produzindo uma espécie de efeito hipnético em que a consciéncia do
tempo cronolégico tende ao completo esquecimento, substituida pela temporalidade imposta

pelo préprio discurso musical.
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CAPITULO 3

MUSICA DE CINEMA A LUZ DA PSICOLOGIA COGNITIVA

3.1 Introducdo

No que parece tratar-se de um efeito colateral inevitdvel da l6gica de produ¢do de uma
midia cujo principal diferencial é a imagem em movimento, a trilha musical acaba muitas
vezes negligenciada como fundamento estético e narrativo importante a linguagem do
cinema. Parece dificil (e de serventia duvidosa) determinar se essa circunstincia constitui
causa ou conseqiiéncia, mas mesmo uma breve revisdo bibliografica acerca da psicologia da
musica de cinema € suficiente para demonstrar que sua plena compreensao permanece como
um objetivo distante. Muito embora a pesquisa em psicologia do cinema tenha, em seus
primérdios, lancado mao do avanco académico ja estabelecido em cognicdo musical
(COHEN, 2002), a musica de cinema parece ter sido reservado, historicamente, um status
inferior. Trata-se de uma espécie de “filho bastardo”, que por muito tempo ndo interessou a
musica culta por possuir propriedade funcional (nem um pouco cara aos ideais vanguardistas
da arte do século XX) e tampouco ao cinema por se constituir em som e niao imagem em
movimento, sendo assim uma via marginal a seu principal instrumento narrativo. S3o visdes
claramente reducionistas, que, no entanto, sdo apresentadas de forma radical no tnico intuito
de sublinhar a necessidade de que a aten¢@o académica se volte mais vigorosamente ao estudo
da musica de cinema, tendo em vista minimizar o déficit existente na area.

A revisdo realizada a seguir, partindo em direcdo a alguns dos fundamentos cognitivos
da recepcdo da musica de cinema, procura esclarecer uma série de conceitos relacionados,
organizando-se em trés frentes: os recursos de atencdo necessdrios a sua percepcao; sua
atuacdo como disparadora de respostas emocionais; e, por fim, seu processo de memorizacao

no contexto audiovisual.

3.2 Da Atengdo

No que se refere a uma abordagem cognitiva, os problemas de atengao representam o



55
primeiro aspecto a merecer um enfoque especial quando o objeto € a musica de cinema. Em

certa medida, seria correto afirmar que a trilha musical em um filme s6 € vidvel gracas a uma
configuragdo muito especifica do processamento cognitivo humano, que permite que
multiplas informacdes, percebidas simultaneamente por dois modos sensoriais distintos,
sejam organizadas de maneira a tornar a mensagem filmica inteligivel. A atencdo desempenha
papel fundamental nesse processo, e a musica em cinema talvez seja a principal interessada na
compreensdo de seus mecanismos.

A revisdo realizada por Sternberg (2000) serd a referéncia a ser detalhada com maior
destaque nos préximos pardgrafos, tendo em vista realizar uma discussao inicial acerca do
comportamento da atenc¢do e da consciéncia em um contexto audiovisual. Segundo Sternberg,
existem dois tipos principais de atencdo: a consciente, responsiavel pelos processos
controlados (entre eles a consciéncia), e a pré-consciente, que lida com os processos
automaticos. A atengdo pré-consciente diz respeito a “informagdo disponivel para o
processamento cognitivo, mas que presentemente encontra-se fora do conhecimento
consciente” (STERNBERG, 2000, p. 79), como memorias ou dados sensoriais que em um
certo momento estejam sendo ignorados pela consciéncia, ainda que processados ativamente.
A atencdo pré-consciente € a principal responsavel pelo processo que, na recep¢do de um
filme, interpreta um estimulo musical como conotagdo ou temperamento e eventualmente
resulta em resposta afetiva, além de ser fundamental a formagdo das memdrias
representacional e emocional, operacdes que serdo melhor detalhadas nas sessoes
subseqiientes. Nesses casos, o que se verifica sdo casos tipicos de processos automaticos: “sao
ocultos da consciéncia, involuntdrios e consomem poucos recursos de atenc¢do”
(STERNBERG, 2000, p. 81). Esse tipo de processamento cognitivo, como sugerido, €
indispensavel a inteligibilidade do cinema. Nao seria vidvel a um espectador comum conferir
atencdo consciente a toda a informacdo disponibilizada por um filme, ndo sé por ser
simultaneamente visual e sonora, mas também por sua complexidade interna a cada um
desses modos sensoriais. Através do mecanismo cognitivo da atencdo, torna-se possivel
lancar sobre as informag¢des fundamentais do discurso (normalmente localizadas na imagem
em movimento) a aten¢do consciente e assimilar as demais automaticamente.

Isso ndo significa, no entanto, que ao som nunca seja dirigida atencdo consciente.
Ainda de acordo com Sternberg (2000), € sabido que o processo controlado pode se tornar
automdatico com o tempo e a prética, através da chamada automatizacdo. E o caso de amarrar

os sapatos ou dirigir, por exemplo, processos que em um primeiro momento precisam ser
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controlados em func¢do de sua novidade e complexidade, mas que apds um nimero

suficiente de repeticdes abandonam a necessidade do controle consciente. Fendomeno

z

semelhante é o da habituacdo. Habituar-se a um estimulo significa prestar-lhe atencdo cada
vez menos, 2 medida que sua constincia torna-se desinteressante a consciéncia. E o que se
verifica quanto a ruidos como os de equipamentos eletronicos, lampadas fluorescentes ou
mesmo ‘“‘musica ambiente”. A desabituacdo é o fendbmeno contrario: por forca de uma
intencdo consciente ou de uma mudanga significativa no estimulo que estava sob
processamento automdtico, a atencdo consciente volta-se ao estimulo em questdo. Isso
significa que o espectador de um filme pode dirigir voluntariamente a atencdo a trilha
musical, a qual esteve anteriormente habituado, assim como pode fer sua atencdo dirigida a
trilha musical por forga, por exemplo, de um gesto musical mais abrupto. Sloboda (1999)
observa que esse ¢ um recurso comum em texturas contrapontisticas. Nesses casos, a
habilidade do compositor garante que as vozes se movimentem alternadamente, evitando em
certa medida movimentos simultaneos, de forma que a aten¢do consciente (ou “focal”) possa
se deslocar de uma voz para outra conforme o destaque relativo de cada uma delas em um
dado instante. Sloboda identifica alguns dispositivos mais comuns de “captura da atencdo” em
musica, entre eles o registro (a ateng¢do se concentra com maior facilidade nas extremidades,
especialmente a superior), a intensidade, o timbre, 0 movimento (a aten¢do focaliza estimulos
mais dindmicos) e a variagdo (em um contexto complexo, a atencao prioriza eventos novos
em detrimento de repeticdes). Em um filme, manter a musica em um nivel pré-consciente
constante ou eventualmente provocar a desabituacdo, lancando sobre ela a atencdo consciente,
¢ uma decisdo que depende da habilidade do diretor e do compositor no manejo do discurso
audiovisual. Pode ser do interesse da narrativa que em dado momento um material musical
especifico seja percebido conscientemente, talvez porque posteriormente venha a ressurgir
com certa intencdo referencial, ou porque certa conotacdo importante a compreensdo da
histéria esteja sendo informada somente por ele naquele instante. Nesse caso, a manipulacdo
habil do processo de desabituacdo pode ser uma ferramenta efetiva. Em Snatch — Porcos e
Diamantes (2000), por exemplo, a musica Angel, do grupo inglés de musica eletronica
Massive Attack, é responsavel pela articulacdo de quatro cenas seguidas, € nesse processo
sofre diversas vezes tanto o processo de habituacdo quanto o de desabituacdo. A musica
comega nos ultimos instantes de uma cena em que Brick Top, um agenciador de apostas de
boxe clandestino, ordena que Turkish e Mickey sejam punidos por se recusarem a tomar parte

em um acordo proposto por ele. A musica acompanha a cena seguinte, em que maquinas
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caca-niqueis de Turkish sdo destruidas pelos capangas de Brick Top. Ao tentar reagir,

Turkish € encurralado. A musica encontra-se em segundo plano, com seus elementos
melddicos e ritmicos em geral em suspensdo, recaindo ainda sobre ela um filtro passa-grave.
Nos ultimos segundos da cena, o ressurgimento crescente de uma linha melddica vocal
articula uma nova transi¢do diegética: no instante em que o trailer da mae de Mickey aparece
em chamas (com ela dentro, conforme a narracdo em off faz saber), os elementos ritmicos e
melddicos retornam, o volume aumenta e o filtro passa-grave é desativado, provocando o
preenchimento de todo o espectro auditivo do espectador. O resultado € instantaneo: a musica
vem a primeiro plano de atengdo, e assim sublinha com muito maior intensidade o impacto
emocional das imagens. Em seguida o filme retorna a Turkish, que é salvo da decapitacdo
providencialmente por seu parceiro Tommy, e a mesma musica ainda serve a transi¢ao para o
inicio da cena subseqiiente, em que surgem os escombros do trailer queimado, na manha
seguinte. A montagem de toda essa seqiiéncia € bastante complexa; embora a imagem do
trailer represente o exemplo mais evidente de desabituacdo, hd varios outros momentos em
que elementos estruturais da musica se modificam, inclusive articulando-se com diferentes
velocidades de proje¢do da imagem em movimento, € provocam sutis flutuacdes nos niveis de
atencao do espectador.

Ainda a respeito da atencdo em cinema, existe um ultimo aspecto que precisa ser
observado. Trata-se das fun¢des da atencao, que para Sternberg (2000) sdao quatro: a atengao
seletiva, a sondagem, a vigilancia e a atencdo dividida. Dessas, apenas duas apresentam
interesse especial a discussdo corrente: a atencdo seletiva e a atencdo dividida. A atencao
seletiva pode ser resumida através do emblemadtico “problema do coquetel” (Cocktail Party
Effect), mencionado pela primeira vez por Colin Cherry, em 1953 (STERNBERG, 2000).
Cherry descreve uma circunstancia em que um sujeito trava um didlogo desinteressante com
um interlocutor, enquanto tenta acompanhar a conversa da mesa ao lado. Nesse caso, se
configura uma situacdo em que, em uma escuta dicotica, o ouvido-espido é capaz de processar
o estimulo sonoro conscientemente, enquanto o ouvido dessintonizado somente percebe
“variagOes fisicas e sensoriais” (STERNBERG, 2000, p. 89) na mensagem ignorada, como
mudancas de registro vocal e de género do locutor.

A atencdo dividida, por sua vez, € aquela em que a consciéncia procura assimilar
simultaneamente dois estimulos diferentes. Nesses casos, segundo Sternberg, havera perda de
desempenho nas duas tarefas, em comparacdo a cada uma delas realizada com atencao

seletiva. Com treinamento especifico, no entanto, é possivel automatizar parcialmente ambas
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as tarefas, tornando o desempenho equivalente ao das mesmas tarefas realizadas em

isolamento.

Conforme Sternberg, outra circunstancia em que se verifica alto desempenho em
atencdo dividida é quando um dos processos em curso € automatico (dirigir e conversar, por
exemplo). Sloboda (1999) sugere uma explicacdo diferente: o que ocorreria nesse caso € que a
atencdo dividida € facilitada quando os mecanismos cognitivos envolvidos nos dois processos
sao diferentes (exatamente o que se verifica em cinema, por exemplo). Outra informagao
relevante trazida por Sloboda é de que a existéncia de uma coeréncia de argumento, uma
unidade estrutural comum aos estimulos concomitantes facilita a assimilagdo de ambos.
Sloboda testa essa hipétese em pesquisa conjunta com Edworthy (apud SLOBODA, 1999), na
qual fica demonstrado que a existéncia de um background tonal comum viabiliza a percepg¢ao
de multiplas linhas melddicas, ainda que uma em primeira plano e as demais como
acompanhamento. Trata-se de um resultado extremamente importante a compreensdo do
fendmeno atentivo em cinema, visto que ai musica e filme se encontram engajados em um
processo discursivo comum, centrado na narragdo da mesma histdria, circunstancia que
poderia viabilizar a assimila¢do conjunta.

Um parénteses importante aqui diz respeito a pesquisa de Posner et al. (1976), em que
fica comprovada a prevaléncia sensorial, do ponto de vista da distribui¢do dos recursos de
atencdo, do modo visual sobre os demais. Inimeros tedricos da musica de cinema (como
Gorbman (1987), Tragtenberg (1998) e Carrasco (2005)) t€m reiterado que sua via de atuacao
¢ predominantemente subliminar, contando o modo visual com a preferéncia dos recursos de
atencdo. Para Posner e colegas, essa prevaléncia estd ligada a capacidade relativamente fraca
dos estimulos visuais em alertar o organismo de sua ocorréncia. Em resposta a essa
deficiéncia, o organismo tende a manter sua aten¢do sintonizada no modo visual, como forma
de garantir uma resposta agil. Essa, no entanto, seguramente ndo representa a inica razao para
a prioridade cognitiva dada a imagem em movimento durante a recep¢ao de um filme. Uma
outra, talvez até mais relevante nesse contexto, diz respeito a préopria estrutura discursiva do
filme, que se baseia prioritariamente na imagem em movimento no intuito de narrar seu
conteddo. Conforme Gorbman (1987, p. 12), “a maioria dos filmes relega a musica ao
segundo plano sensorial do espectador, a drea menos susceptivel a julgamentos rigorosos e

mais susceptivel 2 manipulacdo afetiva™®. A atencdo focal voltada 2 musica, na maioria dos

36 “Most feature films relegate music to the viewer’s sensory background, that area least susceptible to rigorous
judgement and most susceptible to affective manipulation.”
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casos, teria efeito negativo sobre esse objetivo, e assim por uma questdo de simples

pragmatismo o mecanismo cognitivo entenderia como de maior proveito manter o foco de
atencdo voltado a imagem em movimento. Por outro lado, € necessario observar que o objeto
do estudo de Gorbman € o cinema dos anos 30; na atualidade, hd diversos casos em que a
precedéncia da imagem em relacdo ao som ndo € tdo pronunciada, ou mesmo nem se verifica.
Mais correto seria falar em uma “composicdo”, em que som e imagem interagem e se
complementam. Nesses casos, 0 mecanismo de ateng¢do se situa uma circunstancia volivel,
em que precisa se reconfigurar dinamicamente e langar ateng¢do focal sobre o conteudo que
for mais pertinente ao entendimento da narrativa a cada instante, independentemente do modo
sensorial pelo qual esse contetdo se apresenta.

Nao parece possivel chegar a uma resposta definitiva a respeito de qual espécie de
atencdo (seletiva ou dividida) se estabelece em uma experiéncia audiovisual. Conforme
diversas pesquisas demonstram (MARSHALL & COHEN (1988), LIPSCOMB &
KENDALL (1994), ambas citadas em LIPSCOMB & TOLCHINSKY (2005), entre outras), a
configuragdo do mecanismo atentivo é extremamente dindmica, e depende de uma série de
varidveis, como: o conteido de cada modo individual (visual e auditivo), as relacdes de
congruéncia ou incongruéncia entre os conceitos comunicados por ambos, bem como suas
relacdes de simultaneidade ou alternancia no tempo. Em fun¢@o da ja mencionada tendéncia
da musica a permanecer no nivel pré-consciente de atencdo, sendo sua transferéncia para o
nivel consciente obra da manipulacdo narrativa ou da inten¢do do préprio espectador, fica
subentendida na maioria dos casos a atengdo seletiva; no entanto, é preciso lembrar que o
proprio espectador é uma varidvel. A atencdo dividida pode se configurar em qualquer
situacdo como resultado de um esfor¢o consciente, conforme demonstra pesquisa de Marilyn
Boltz (2004), na qual sujeitos aos quais se solicitou prestarem igual atencdo a imagem em
movimento e ao som de certos fragmentos audiovisuais obtiveram resultados de memorizacao

até mesmo superiores aqueles que dirigiram atencao seletiva a apenas um dos modos.

3.3 Da Emocdo e da Memoria

Conforme amplamente defendido por pesquisadores, compositores e produtores de
cinema, a principal via de influéncia da trilha musical sobre o contetido narrativo em cinema é

0 acesso as emocodes do espectador. A miusica pode atuar, por exemplo, como elemento
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responsavel pela imersdao do espectador no mundo representado, ao envolvé-lo no mesmo

contexto emocional compartilhado por ambientes ou personagens — envolvimento que pode
induzir, por sua vez, o sentimento de cumplicidade em relacdo a personagens, conforme
observado por Eder (2006).

As pesquisas em cogni¢do tém confirmado a efetividade dessa pratica. Boltz (2004)
menciona pesquisa de Bolivar, Cohen e Fentress (1994), na qual musicas de caréter
congruente ou incongruente eram pareadas a imagens “amigdveis” ou “agressivas”. Como
resultado, musicas congruentes potencializaram as respostas emocionais dos sujeitos, em
oposicdo as musicas incongruentes, que as amenizaram. Em outra pesquisa, Boltz (apud
Boltz, 2004) demonstrou que musicas ‘“positivas” ou ‘“negativas’, quando em
acompanhamento a imagens de cardater emocional vago, sdo capazes de influenciar a
interpretacdo dos espectadores quanto as motivacdes dos personagens, € até mesmo suas
expectativas quanto a continuagdo da histdria.

Fundamental a qualquer discussdo sobre emog¢do em misica € a pesquisa de Leonard
Meyer (1956), que, embora produzida na década de 1950, representa ainda hoje uma das mais
influentes reflexdes sobre o tema. Meyer defende que a musica provoca reacdes afetivas nao
somente pelas relacOes internas a seu material (reacdes que dependem da compreensdo do
estilo), mas também pela referéncia, compartilhada culturalmente, a objetos e conceitos do
mundo extra-musical. Essa convic¢ao € absolutamente fundamental a qualquer reflexao sobre
a musica de cinema. Nao seria inoportuno dizer que o préprio cinema comprova sua
procedéncia, visto que nele a referéncia a significados extra-musicais a partir da trilha musical
¢ fato que ndo poderia ser explicado apenas como resultado da elucubracdo sintdtica do
material musical. A trilha musical em cinema, salvo em algum caso excepcional, nao
apresenta uma estruturacdo autonoma; €, ao invés disso, componente de uma narrativa
audiovisual, na qual desempenha papel semelhante ao de uma voz em uma textura
contrapontistica: nao € possivel inferir uma forma a partir dela em isolamento, mas apenas de
sua interagdo com as demais vozes, quando projetadas no tempo.

Os casos de associacdo de materiais musicais a ambientes, personagens ou contextos
especificos em cinema sdo abundantes, se encontram referenciados na prética da
representacdo motivica da épera romantica e, assim como nela, dependem de relacdes de
significacdo que por vezes nao sdo compartilhadas culturalmente, mas geradas internamente a
propria obra. Mesmo nesses casos, no entanto, o material em questdo dificilmente se encontra

isento de significados emocionais relativamente controlados pelo compositor. O popular tema
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de duas notas associado ao tubardo, personagem do filme homonimo dirigido por Steven

Spielberg (1975) faz mais do que comunicar a proximidade do personagem referenciado;
mais importante que isso, lhe confere cardter de perigo, ameaga, terror: afetos latentes no
material empregado, que despertardo no espectador respostas emocionais relacionadas.

As razdes que, ao longo do tempo, levaram a cristalizagdo da prética de atribuir a
musica a fun¢do de despertar reagdes afetivas em cinema costumam ser atribuidas a sua
disposic@o natural em permanecer abaixo do nivel de atenc¢do focal ou consciente. De fato,
como ja discutido, parece extremamente conveniente ao cinema, uma midia que demanda
multiplos recursos de atencdo simultaneos, lancar mao de uma via discursiva que tende a nao
exigi-los. Além de representar uma vantagem a recepg¢ao, a percepcao pré-consciente da trilha
musical evita um efeito dispersivo, e portanto prejudicial a compreensdo da narrativa.
Segundo Meyer (1956), processos imagéticos que conseguem acessar a consciéncia, ainda
que sejam pertinentes ao estimulo musical que lhes deu origem em dado momento, podem
funcionar como disparadores de novos processos imagéticos que dificilmente estardo
relacionados aos estimulos audiovisuais subseqiientes. O resultado € o curva-se da mente
sobre si mesma, e a conseqiiente distracao.

O processo que permite a musica disparar respostas afetivas sem ser percebida pode
ser melhor esclarecido a partir da pesquisa de Patrick Hogan. Hogan (apud RENNER, 2006)
explica que o estimulo sensorial ligado a um evento ou objeto ¢ armazenado como memoria
representacional, enquanto seu cardter afetivo € armazenado como memdria emocional.
Embora o acesso a memoria representacional dispare também a memodria emocional
correspondente, a reacdo afetiva muitas vezes ocorre sem que haja consciéncia do estimulo
sensorial que lhe deu origem, casos em que “a memdria emocional € reconstruida mas a
memoria representacional relacionada ndo, talvez porque a atencdo esteja focada em algo

mais saliente”’

. No que se refere a musica de cinema, esse € de fato o processo mais comum.
O espectador, na maior parte das vezes, nao estd com a atencdo dirigida a trilha musical.
Ainda assim, o estimulo representacional presente no material musical, se estiver ligado a
uma memoria emocional, poderd despertar a resposta afetiva correspondente. Aqui, €
importante observar a coexisténcia de dois fendmenos. A conexdo entre memoria

representacional € memoria emocional tanto pode ser trazida pelo espectador, a partir de sua

propria experiéncia afetiva, quanto estabelecida ao longo do filme. Nesse udltimo caso, a

37¢(_..) (this occurs when) an emotional memory is reconstructed but the accompanying representational memory

is not, perhaps because attention is focused on something more salient.” (RENNER, 2006, p. 111).
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musica assume fun¢do mimética na relagdo com a imagem em movimento, produzindo uma

relacdo de alcance restrito, limitada ao universo de significagdes de um filme determinado.
Nesse processo, um dado material musical € apresentado continuamente em associacio a
cenas de cardter emocional uniforme. Ainda que tanto no instante da formagdo da memoria
quanto no momento de sua retomada o estimulo sensorial, isto é, a musica, possa estar em
segundo plano, bastard a exposi¢ao posterior a esse estimulo para que se obtenha a resposta
afetiva relacionada. E o caso do trompete em O Hotel de Um Milhdo de Dolares (2000), filme
dirigido por Wim Wenders. Ausente até certo ponto da exibi¢do, o instrumento surge pela
primeira vez no plano diegético, quando um casal em fuga, procurando esconderijo, cogita
esconder-se no apartamento de um vizinho trompetista. A partir de entdo, o instrumento se
associa por conotacao ao relacionamento dos dois, e € esse significado que prevalece quando,
a seguir, o rapaz corre no alto de um prédio em dire¢@o ao suicidio e troca os dltimos olhares
com a namorada, enquanto a trilha musical sobrepde o trompete ao som grave e lentamente
repetitivo de um instrumento percussivo.™

Esse tipo de procedimento, a rigor, precede em muitos anos o proprio cinema.
Um caso particular, e especialmente oportuno por tratar-se da 6pera romantica, que viria a ser
referéncia seminal desde os primeiros tempos da musica de cinema, € o encontrado em Otello,

de Verdi, e assim descrito por Lewis (1996, p. 115):

Nos momentos finais do Otello de Verdi, conforme Otello lentamente expira
em Mi maior, oferece a Desdemona um tltimo beijo, sobre uma triade de D6
maior (...). Esse acorde extraordindrio, tdo estranho ao sereno Mi maior que
o cerca, pode ser ouvido como um peculiar divisor entre a tdnica e a
dominante, mas tanto a prépria sonoridade quanto o sentido de deslocamento
que cria remetem a pelo menos quatro eventos similares no ato (...), € assim
lhe conferem um significado contextual que transcende sua funcdo de
conducio de voz.”

Lawton (apud LEWIS, 1996, p. 115) descreve que o acorde de D6 maior “simboliza as

intrigas de Tago e a queda de Otello, em oposi¢do a Mi maior, que simboliza a0 mesmo tempo

38 4 . ~ . ~ .
Observe-se que também esse uso do instrumento de percussio traz consigo uma conotagdo, essa de origem

cultural, relacionada a temas funebres e ritualisticos.
“(...) In the closing moments of Verdi's Otello, as Otello slowly expires in E major, he offers Desdemona one
last kiss, over a C-major triad (...). That extraordinary chord, so foreign to the seren E major that surrounds it,
can be read as a peculiar chromatic divider between the tonic and dominant, but both the sonority itself and
the sense of dislocation it creates recall at least four similar events in the act (...) and thus give it a contextual
meaning that transcends its voice-leading function.”

39
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40 .. 2
7", Mais importante € observar

a grandeza e o potencial tragico do personagem de Otello
que essas relagdes estdo circunscritas ao contexto do Otello de Verdi, e que somente pela
repeticdo do acorde de D6 maior em contextos relacionados (aparentados pela presenca, as
vezes subentendida, das “intrigas de Iago” e pela “queda de Otello™) € que o espectador pode
construi-las, sendo necessdria para isso sua capacidade de retomada mental desses eventos.

Por outro lado, existe um amplo repertério de conexdes entre memdorias
representacionais musicais e memorias emocionais estabelecido e compartilhado
culturalmente. Sao os processos imagéticos coletivos, que Meyer (1956) intitula conotagoes.
As conotacdes sdo importantes a musica de cinema porque oferecem uma alternativa a rede
inteiramente especifica de relagcdes emocionais com objetos e conceitos do mundo exterior
que cada individuo desenvolve, com base em sua prépria experiéncia. Esse fendmeno pode
ocasionar que, por exemplo, uma certa melodia “triste” resulte, para certo ouvinte, em uma
resposta afetiva “alegre”. Trata-se do efeito revisado por Sloboda (1999, p. 2) como “Querida,
estdo tocando a nossa musica’: a memoria emocional do individuo prevalece sobre o cariter
do material que serve como estimulo. Seria invidvel criar musica que exercesse qualquer
controle sobre processos imagéticos tdo especificos. Alternativamente, as conotagdes
trabalham no sentido de uniformizar as respostas emocionais, a0 acessar um imagindirio
coletivo relativamente estdvel, uma espécie de catdlogo em que cada configuragcdo disponivel
do material sonoro se encontra relacionada a um significado que € compreendido de maneira
uniforme em uma determinada cultura.

A conotacdo, no entanto, ndo implica necessariamente em uma resposta afetiva.
Representa, ao invés disso, um estigio intermedidrio a sua realizacdo. Segundo Meyer (1956),
nenhum estimulo musical pode estar relacionado diretamente a uma emog¢ao, mas sim resultar
em uma resposta emocional através da mediacdo de uma conotacdo ou complexo conotativo
(Fig. 3.1). Isso equivale a dizer que o material musical remete a conjuntos de conceitos ou
objetos do mundo extra-musical que, por receberem juizos semelhantes no interior de uma
cultura, resultam em uma resposta afetiva relativamente uniforme. A musica, assim, nao
representa a tristeza diretamente, mas remete a um complexo conotativo onde coexistem
inimeros conceitos entendidos coletivamente como tristes, quer sejam a morte e o inferno em
uma cultura, ou a miséria e a politica em outra. A avaliacdo de Meyer, como se V€, acrescenta

mais um plano cognitivo a proposta de Hogan (apud RENNER, 2006). Para Meyer, o

40 «(_..) symbolizes Tago's intrigues and Otello's downfall, against E major, which symbolizes both the greatness
and the tragic potential of Otello's character.”
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estimulo musical (armazenado como memoria representacional) nao remete diretamente a

memoria emocional, mas sofre a intermediacdo da conotacdo a qual se encontra associado.

estimulo musical

processo 1magetico <+——> | temperamento
ou conotagio

) Fig. 3.1: Os mecanismos de acesso as emocdes, de
resposta afetiva acordo com Meyer (1956).

A compreensdao dos mecanismos de formacdo das conotacdes oferece idéias muito
interessantes a respeito do vocabuldrio musical empregado em cinema. Segundo Meyer, as
conotacdes podem ser formadas por contigiiidade ou por similaridade. As conotagdes por
contigiiidade talvez representem o processo mais simples. Sdao aquelas estabelecidas
diretamente entre o estimulo e o objeto, por meio da repeticdo. Um exemplo de aplicacdo
desse tipo de conotagdo em trilhas sonoras € o uso de musica expressionista para representar
medo ou terror, como se observa até mesmo em filmes esteticamente muito distantes, como

Nosferatu (1922)*', A Profecia (1976)** ¢ O Iluminado (1980)" *. Trata-se de uma

* Direcdo: F. W. Murnau.

*2 Direcdo: Richard Donner.

* Direcdo: Stanley Kubrick.

* A expressdo “miisica expressionista” estd sendo aplicada aqui de maneira generalizada para se referir a
sonoridades que remetem a musica da escola de composi¢do chamada expressionista, ainda que nao
necessariamente compartilhem de seus dispositivos técnicos. A musica original de Nosferatu (1922),
composta por Hans Erdmann, dispde da angulosidade melddica tipica do expressionismo, mas também langa
mao de escalas hexatdnicas (mais comuns a musica impressionista) e modos proprios da musica do leste
europeu, onde a histdria se passa. O Illuminado (1980) possui diversas passagens com musicas de Gyorgy
Ligeti e Krzysztof Penderecki, com amplo dominio de dissonancias e orquestracdo agressiva. Por fim, a
musica de Jerry Goldsmith para A Profecia (1976) subverte a técnica usual do canto gregoriano ao sobrepor
linhas melédicas corais a vozes orquestrais dispostas a intervalos dissonantes, como a segunda e a nona
menores.
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associacdo que foi induzida pelo préprio cinema, ao longo de décadas de reforco, até que se

transformasse em uma conotacdo amplamente difundida.
Ja a formacd@o de uma conotacio por similaridade € fruto de um processo mais amplo.

Pode-se dizer que seu elemento fundamental é o0 movimento:

Tanto a musica quanto a vida sdo percebidas como processos dindmicos de
crescimento e decadéncia, atividade e descanso, tensdo e relaxamento. Esses
processos sdo diferenciados ndo somente pela direcdo e forma dos
movimentos neles envolvidos, mas também por sua qualidade. Por exemplo,
um movimento pode ser rdpido ou lento, calmo ou violento, continuo ou
esporddico, precisamente articulado ou vago em seus contornos. Quase todos
os modos de experiéncia, mesmo aqueles em que o movimento ndo se
encontra envolvido diretamente, estdo de alguma maneira associados
qualitativamente com atividade. Primavera, revolucdo, escuriddo, as
pirdmides, um circulo — cada um deles, dependendo de nossa opinido
corrente a seu respeito, € percebido como possuindo um movimento
caracteristico. Se conotagdes serdo formadas, haverd uma tendéncia em
associar o movimento musical em questio com uma imagem ou conceito
referencial que se perceba como detentor de uma qualidade de movimento
similar.” (MEYER, 1956, p. 261).

Esse vinculo entre os processos musicais € os ciclos e movimentos da natureza
também foi observado por Rudolph Réti (1961, p. 191-192), para quem “uma obra de arte
musical é determinada por leis tdo estritas, logicas e orgdnicas que se torna em si uma
alegoria de toda a criacdo. E € através dessa alegoria inerente que se sustenta uma ligacao
eterna entre as formas musicais € 0 mundo humano. Gragas a essa ligacdo, quase qualquer
interpretacdo simbodlica pode ser aplicada a uma obra musical, e a equacao ainda permanecera
balanceada”.

As conotagdes formadas a partir de similaridades entre o material musical e a

experiéncia humana do mundo extra-musical abrem as portas para um universo referencial

imenso e complexo, no qual atuam e interagem estimulos provenientes de diferentes modos

# “Both music and life are experienced as dynamic processes of growth and decay, activity and rest, tension and
release. These processes are differentiated, not only by the course and shape of the motions involved in them,
but also by the quality of the motion. For instance, a motion may be fast or slow, calm or violent, continuous
or sporadic, precisely articulated or vague in outline. Almost all modes of experience, even those in which
motion is not directly involved, are somehow associated qualitatively with activity. Spring, revolution,
darkness, the pyramids, a circle — each, depending upon our curent opinion of it, is experienced as having a
characteristic motion. If connotations are to be aroused at all, there will be a tendency to associate the
musical motion in question with a referential concept or image that is felt to exhibit a similar quality of
motion.”

46 <(_..) a work of musical art is determined by laws so strict, logical, and organic that it becomes in itself na
allegory of all creation. And it is through this inherent allegory that an eternal bond between musical shapes
and the human world is sustained. Owing to this bond, almost any symbolic interpretation can be applied to a
musical work and the equation will still remain balanced.”
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sensoriais e formas de experiéncia da vida. Tome-se como exemplo a representacdo da

violéncia. As emocdes incitadas pela violéncia poderiam facilmente ser obtidas, em musica de
cinema, pelo uso de uma conotacdo por contigiiidade; essa conota¢do poderia ser estimulada
pelo uso, por exemplo, de hard rock. Tal conotacdo traria consigo, no entanto, referéncias que
podem ndo ser desejadas; o hard rock também carrega referéncias a épocas, estilos de vida e
contextos sociais que podem ndo corresponder aqueles retratados no filme, visto que
processos imagéticos podem funcionar como disparadores de novos processos imagéticos, e
assim sucessivamente. Um exemplo de uso bem-sucedido dessa teia de processos estd em
Apocalipse Now (1979), filme do diretor Francis Ford Coppola. O rock ‘n roll da trilha
musical é efetivo como refor¢co a violéncia das imagens, mas também funciona como
referéncia ao contexto social e cultural da década de 1960, no qual se insere a guerra do
Vietna.

Conotagdes por contigiiidade ainda precisam lidar com o inevitdvel esgotamento do
arsenal de referéncias efetivo dentro de uma dada cultura. Se um filme atual lancasse mao de
certas estruturas melddicas e recursos de orquestracdo que foram efetivos em E o Vento
Levou, na década de 1930, para incitar uma atmosfera roméantica, o resultado seria uma
referéncia colateral a miusica e ao cinema daquela época, e o fracasso ao menos parcial no
despertar da emoc¢do desejada, visto que essa conotacdo ja foi empregada ao ponto da
saturacdo completa — fato que ainda levaria a inevitdveis problemas estéticos. Conotacdes por
similaridade, embora de operacdo mais complexa, sdo recursos menos vulnerdveis a
referéncias indesejadas. Para estimular certa emog¢do relacionada a violéncia, a musica
poderia lancar mao, por exemplo, de uma gestualidade acelerada, densa e impactante. Pela
semelhanga entre tais propriedades sonoras e nossa experiéncia da violéncia, a conotagao
desejada seria obtida sem necessidade de recurso a um cédigo pré-estabelecido, portanto
abrindo mao das associagdes colaterais trazidas por ele.

Um exemplo de conotacdo formada por similaridade pode ser verificado em A Estrada
Perdida (1997), com direcdo de David Lynch. Tudo leva a crer que o protagonista serd
agredido quando um grupo de mafiosos armados o convida a entrar em um carro. A musica,
composta de trombones em linha melddica angulosa sobre o acompanhamento de cimbalos
em repeticao rapida, € incapaz assegurar qualquer regularidade ritmica, e parece confirmar as
suspeitas ja induzidas pela prépria cena. Quando, pouco depois, a mesma frase ¢é
complementada por instrumentacdo “big band” e recebe referéncia ritmica clara, a conotacao

ameacadora se dilui. Em seguida, a musica volta ao padrdo anterior para indicar ameaca a um
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outro motorista; esta se concretiza em uma cena violenta, € a conotagdo que associava

aquele padrao de trilha musical ao risco iminente acaba se confirmando. A similaridade, no
caso, diz respeito a regularidade ritmica: sua auséncia aponta para a inseguranca do
personagem, cujo destino imediato parece sombrio. O espectador deixa de temer assim que a
referéncia ritmica retorna, ji que por similaridade se forma uma conotacdo que indica
estabilidade, seguranca.

E importante notar, no entanto, que ao menos parte do senso comum formado pelas
conotacdes ja estabelecidas em uma dada cultura se formou justamente em func¢do do uso
recorrente dos mesmos recursos musicais na formacao de conotagdes por similaridade. O fato
de que certos recursos da musica expressionista tenham se firmado como referéncia a medo e
terror nao é mero acaso; &, antes, resultado do sucesso no uso desses recursos para incitar
essas referéncias por similaridade, em uma época em que tal conotacdo ainda ndo havia se
estabelecido por contigiiidade. Exemplo aparentemente contrdrio é o do constante uso de
musica infantil, ou relacionada a temas infantis, para estimular os mesmos complexos
conotativos (como observado, por exemplo, em O Exorcista (1973)); nesse caso, ndo parece
haver qualquer similaridade entre os movimentos do estimulo musical e do complexo
conotativo referenciado, o que sugere que a associacdo tenha se estabelecido originalmente
por contigiiidade.

A propédsito de complexos conotativos, alguns esclarecimentos se fazem necessarios.
De acordo com Meyer (1956), nenhum material musical consegue particularizar uma
conotacdo, a ndo ser na presenca de um simbolismo pré-estabelecido, fornecido pelo
compositor (como o encontrado na musica de Richard Wagner, por exemplo). Ao invés disso,
a musica desencadeia complexos conotativos, nos quais diversas conotagdes, metaforicamente
relacionadas, sdo sugeridas ao mesmo tempo. As artes plasticas e a literatura, por serem mais
denotativas, conseguem delimitar significados com maior precisdo. Por exemplo, a palavra
“morte” possui um significado muito especifico. A musica pode representar a morte, mas
pode ndo faze-lo em isolamento; ao invés disso, dispara um complexo conotativo em que
morte, escuriddo, noite, frio, inverno, sono, siléncio, por exemplo, estdo presentes
simultaneamente. Se um complexo conotativo serd mais ou menos especifico € uma fungao
do distanciamento do material musical que lhe serve como estimulo em relagdo a um “estado

3947

neutro”™’, e da existéncia de associa¢des por contigiiidade, de imitacdes de processos do

70 “estado neutro”, segundo Meyer (1956) seria uma configuragdo totalmente inespecifica do material musical,
em que todos os seus pardmetros se encontram em posicdes centrais, tdo afastados quanto possivel de
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mundo extramusical, ou de um texto, roteiro ou programa estabelecido pelo compositor.

Ocorre que a musica de cinema € essencialmente referencial, e em fungdo disso tende
a particularizar os complexos conotativos com facilidade. Normalmente se encontra
distanciada do estado neutro, possui associacdes por similaridade e contigiiidade em
abundancia e, acima de tudo, € apenas um dos componentes de uma narrativa audiovisual. No
instante em que um determinado material musical desencadeia um complexo conotativo em
que diversos significados co-existem, o roteiro filmico trata de especificd-lo na direcdo
daqueles significados que sdo mais coerentes com a totalidade da narrativa. Um exemplo tao
util quanto cléssico € o da cena do chuveiro, em Psicose (1960), de Alfred Hitchcock. Os
acentos fortissimo dos violinos, na regiio aguda, em associacio 2 sugestio™ da faca
penetrando o corpo da personagem de Janet Leigh, imediatamente se associam, por
similaridade, a freqiiéncia e intensidade dos golpes, além de possuirem uma certa propriedade
“cortante” cuja relacdo com a imagem em movimento € evidente. Isolados das imagens, no
entanto, poderiam fazer referéncia a uma vastiddo de conotacdes que vao da expectativa a
violéncia pura e simples, todas componentes de um mesmo complexo conotativo. Quem
individualiza o complexo conotativo € o ouvinte, mas ao escutar o estimulo musical em
conjunto com o filme nao depende somente de sua propria experi€éncia: nesse processo, as
imagens e o roteiro sao as principais referéncias.

Mais um dos conceitos detalhados por Meyer (1956) merece atencdo especial. Trata-se
dos “temperamentos”, “climas” ou “atmosferas” (mood, no original). Os temperamentos sao
tipos especiais de processos imagéticos que se formam em referéncia a modos de
comportamento, ou ‘“‘comportamentos emocionais designativos”: conjuntos de reagdes
fisioldgicas que o individuo experimenta no instante em que reage emocionalmente a
determinado estimulo. Isso significa que, quando um estimulo musical faz referéncia a um
temperamento, estd sugerindo ao ouvinte o comportamento que lhe ocorre quando
experimenta uma determinada emocao, sem no entanto exigir que responda afetivamente a
essa impressao, ou seja, assuma o comportamento representado como se fosse seu. De fato,
para Meyer, um temperamento somente pode resultar na resposta afetiva a qual estd
relacionado através da mediacdo de uma conotacdo. Em outras palavras, se certa estrutura

musical de alguma maneira representa o “comportamento emocional designativo” proprio de

extremidades.

BA imagem da faca penetrando o corpo, na realidade, ndo existe; a montagem de Hitchcock, no entanto,
consegue sugeri-la com grande eficiéncia, e nesse processo tanto o som de corte faca quanto gestualidade da
prépria musica sdo determinantes.



69
determinada emocdo (a expectativa, por exemplo), isso ndo significa que o ouvinte

experimentard a expectativa, mas somente que compreenderd ser essa a “atmosfera” da
passagem em questdo. Se esse temperamento, por sua vez, estiver relacionado em sua
experiéncia a alguma conotacdo que resulte em expectativa real, dai sim poderd resultar na
reacdo afetiva correspondente. Embora aparentemente intrincado, esse processo, segundo
Meyer, tende a ser inconsciente e extremamente rdapido, de forma que o recurso as
atmosferas” em musica de cinema, seja por similaridade ou contigiiidade, é tdo vidvel quanto

comuim.

Mausica e Memoria em Cinema

N

Embora profundamente relevantes a compreensdo da maneira como a musica

(@

memorizada e de seus meios de acesso as respostas afetivas, as reflexdes de Meyer (1956)

a

fablg

Hogan (apud RENNER, 2006) demandam certo esforco interpretativo ao serem projetadas
realidade da musica de cinema. Isso porque, no contexto audiovisual, a musica atravessa vias
de assimilagdo e memorizacdo um tanto diferentes. Um grande esforco cientifico tem sido
feito no intuito de clarificar esses processos, € a revisdo promovida por Boltz (2004) revela-se
especialmente apta a sua elucidacdo. O questionamento comum as diversas abordagens
revisadas poderia ser resumido em uma pergunta: “Como a trilha musical de um filme ¢
armazenada na memoria?” A partir dai as respostas se organizam, com maior ou menor grau
de divergéncia, em torno de trés hipdteses, a saber:

1.  Miisica e filme sdo codificados em conjunto, como uma entidade tinica. Nesse caso, a
atencdo estaria constantemente dividida entre o estimulo visual e o sonoro, € nado
haveria perda de performance em comparacao a atencdo seletiva direcionada a qualquer
um deles em isolamento. Nessa circunstancia, a recordagdo de um implicaria na do
outro, levando a um cendrio de maxima performance de memorizacao.

2. Miisica e filme sdo codificados de forma independente. Assim, seria lembrado com
maior eficiéncia aquele estimulo que recebeu atencdo seletiva no momento da
exposicdo. Em caso de atencdo dividida, poderia haver decréscimo consideravel de
memorizacdo em funcdo do esgotamento dos recursos de atengdo, se a perspectiva
adotada for a de um mecanismo de atencdo centralizado. Por outro lado, ha
pesquisadores (NAVON & GOPHER, 1979, e WICKENS, 1984, citados por BOLTZ,
2004) que sugerem que os recursos de atencdo sdo especificos para cada modo

sensorial; nesse caso, nao haveria interferéncia negativa de um modo sobre o outro em
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contexto de atencdo dividida, e tampouco qualquer assimila¢do incidental do modo

dessintonizado em contexto de atencdo seletiva.

3. O processo de codificacdo depende do grau de congruéncia afetiva entre miisica e
filme. Se musica e imagem em movimento sdo compativeis em humor, torna-se mais
provavel uma assimilagcdo conjunta, ja que o cardter da musica direcionaria a atencao do
espectador a aspectos do filme cuja conotacdo fosse relacionada; dessa maneira, ambos
poderiam ser incluidos em um mesmo contexto interpretativo. Caso nao haja
congruéncia (como no uso de “contrastes irOnicos”’, por exemplo), ganha forca a
tendéncia de uma codificacdo independente, visto que se torna dificil a consciéncia

encontrar uma interpretagao uniforme para o conflito de informag¢des em curso.

Segundo Boltz (2004), uma forma de realizar uma primeira verificacdo do grau de
procedéncia de cada uma dessas hipéteses seria pela identificacdo da maneira como filme e
musica sdo representados em cada caso. Se ambos estiverem sendo codificados em conjunto,
a recordacdo de um deve resultar na conseqiiente recordacdo do outro. Se ndo estiverem, a
exposicdo a qualquer um deles ndo deve implicar na recordacdo do outro. Cohen (apud
BOLTZ, 2004) encontrou evidéncias de uma codificacdo conjunta, ao verificar que sujeitos
foram capazes de lembrar quais amostras sonoras estiveram originalmente pareadas com
cenas particulares. Também observou que ndo houve perda de desempenho quando se
demandou a memorizacdo conjunta de musica e imagens, em comparacdo a atencao
direcionada a cada um em isolamento, o que tanto pode significar que houve uma codifica¢ao
conjunta quanto que, em codificagdo independente, recursos de atencdo especificos a cada
modo sensorial foram alocados. Em sua propria pesquisa, Boltz acrescenta a varidvel da
congruéncia afetiva, fundamental a verificacio da terceira hipdtese mencionada
anteriormente. A autora termina por concluir que filmes acompanhados por musica de afeto
similar sdo de fato melhor lembrados do que aqueles com musica incongruente, € que em caso
de congruéncia afetiva a atenc@o dividida entre musica e filme leva a uma memorizacao
superior aquela da atencdo dirigida somente ao filme, dando mostras de que a misica
congruente pode atuar como um recurso de memorizacdo. Outro dado interessante
demonstrado pela pesquisa de Boltz (2004) diz respeito a memorizac¢do da musica. Verificou-
se que o indice de recordacdo da musica se manteve consideravelmente acima do acaso

mesmo quando a atencdo foi seletiva em dire¢do ao filme, tanto em casos de musica

congruente quanto incongruente (sendo muito menor nesse ultimo), indicando assim que a
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miusica pode ndo somente ser percebida e incitar respostas emocionais enquanto em

segundo plano de atencdo, mas também ser até certo ponto memorizada nessa circunstancia.
Esse mecanismo de acdo, como se v€, é inteiramente dependente da atuacdo da atencdo pré-
consciente, conforme descrita por Sternberg (2000).

Uma discussdo pertinente, aqui, diz respeito a memorizacdo de cenas com trilha
musical incongruente. De acordo com a pesquisa de Boltz (2004), o mais provavel é que
nesses casos musica e imagens sejam codificados de maneira independente, e a referéncia a
um, portanto, ndao colabore com a recordagdo do outro, tendo por resultado um efeito negativo
a memorizacao. Essa interpretacdo se baseia na avaliagdo de que a musica ndo atuaria, como
seria 0 caso se houvesse congruéncia afetiva, direcionando a aten¢do do espectador a
informacdes visuais relevantes e permitindo-lhe inferir o comportamento dos personagens,
compatibilidades que viabilizariam uma codificagdo unificada. Nesse caso, hd que se
averiguar o que se passa em exemplos de contraste irdnico extremo (fendmeno revisado por
Fischoff (2005)), como a famosa cena de Laranja Mecdnica (1971)49 em que Alex e seus
amigos violentam uma mulher enquanto cantam “Singing in the Rain”. E possivel que a cena
seja lembrada com freqiiéncia apenas por ser excepcionalmente chocante, mas aparentemente
contraria a0 menos dois principios descritos por Boltz: (1) o de que afetos incompativeis
reduziriam o impacto emocional da imagem em movimento e (2) o de que tal circunstancia
afetaria negativamente a memorizacdo. Uma hipdtese € a de que, em casos como esse, a
memorizagdo possa se ver facilitada porque, ao serem sobrepostas, musica e imagens, embora
individualmente incongruentes, ddo origem a um resultado ndo somente afetivo, mas também
narrativo e estético, totalmente caracteristico, e que desse ponto de vista poderia ser percebido
e assimilado como uma unidade. Essa questdo, no entanto, demanda uma andlise

pormenorizada e devidamente acompanhada por experimentos especificos.

* Dirigido por Stanley Kubrick.
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CAPITULO 4

TEMPO E NARRATIVA MUSICAL: A SONATA op. 32 n.1 de
BEETHOVEN

4.1 Introducdo

Fruto do chamado “periodo central” da produ¢dao de Ludwig van Beethoven, a Sonata
op. 31 no. 2, chamada “Tempestade”, tem sido objeto constante de discussdo critica e
académica. A principal razdo de sua recorréncia como foco de andlise, ao que tudo indica, € a
posicdo historicamente representativa que ocupa: trata-se de um ponto de inflexdo no
direcionamento estético da obra de Beethoven (um “novo caminho”, em suas palavras), cujos
resultados viriam a ser decisivos na concep¢ao estética e filoséfica da misica do
Romantismo.

Essa nova abordagem de Beethoven tem a forma musical como principal foco de
realizacdo; sua manipulagdo, no entanto, ndo representava para 0 compositor um objetivo em
si. Carl Dahlhaus (1989) observa que, para Beethoven, a elaboracdo sobre os pardmetros
formais candnicos apresentava-se como uma possivel via de realizacio de uma “idéia
poética” capaz de lancar a musica ao patamar artistico da literatura e das artes plasticas,
diante de um publico oitencentista que a concebia como simples forma de entretenimento. Em
meio as duas principais linhas de compreensdao da Poética Musical no Romantismo (uma
ligada a musica absoluta e outra a programadtica), a concepcao de idéia poética de Beethoven
assumia uma posicdo conciliadora: ‘“Assuntos, personagens e sentimentos nao sao o
‘conteido’ da musica de Beethoven, mas meramente seu ‘material’. E esse material nado
constitui a ‘Poética’, como Beethoven a entendia, até que seja sujeitado a rigidez da forma
musical””. (DAHLHAUS, id., p. 83)

A poética a qual Dahlhaus se refere encontrou sua realizagdo plena nos ultimos
quartetos para cordas de Beethoven (op. 130 a 135). No entanto, pode-se dizer que, na sonata

N

Tempestade, comecava a receber tracos caracteristicos. No que se refere a abordagem da

0 “Subjects, characters, and feelings are not the ‘content’ of Beethoven’s music but merely its ‘material’. And

this material does not constitute the ‘Poetic’, as Beethoven understood it, until it has been subjected to the
strictures of musical form.”
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forma, a idéia poética de Beethoven calcava-se na necessidade de uma postura critica

(“nao-prosaica”, segundo Dahlhaus), sentido em que a sonata em questdao, composta em 1802,
claramente ja aponta.

Um aspecto amplamente discutido do primeiro movimento da Sonata op. 31 n.2 € a
autonomia com que sua discurso evolui, referida por Schmalfeldt (apud SONG, 2002, p. 17)
como seu “processo de tornar-se” (process of becoming). Em poucas palavras, trata-se de uma
referéncia ao desmantelamento, promovido por Beethoven, da estrutura cldssica do allegro-
de-sonata, fundamentada sobre a polarizacido de temas dispostos em regides tonais distintas.
Ao descaracterizar o tema, negando a ele certos fundamentos melddicos e frasais caros a
musica do préprio classicismo vienense e ainda correntes, aquela época, na tradicdao da Opera
italo-francesa, Beethoven afasta o foco de organizacdo de seu discurso musical das regides
temdticas e o langa sobre as transicoes e desenvolvimento, indispensdveis a elaboracdo de seu
material motivico. Beethoven modifica a 16gica de sua relacdo com a forma canodnica: ao
invés de simplesmente lhe prover materiais, passa a fazer dela propria um objeto de
elaboragao.

A plena compreensdo de uma abordagem tdo marcadamente idiossincritica precisa
passar, necessariamente, por uma mudanca de enfoque analitico. O que se propde aqui € uma
andlise do primeiro movimento da sonata Tempestade tomando como foco principal sua
temporalidade narrativa, aspecto que Beethoven termina por sublinhar ao atribuir a
elaboracdo motivica a forca propulsora de sua forma musical. Especialmente util nesse
sentido é a teorizacdo promovida por Rudolph Réti (1961) a respeito dos conceitos de
transformacdo, evolucdo e resolucdo temdtica, além das defini¢des das forcas interna e

externa atuantes na estruturaco musical, a serem discutidos oportunamente.

4.2. O Tempo na Narrativa Musical

Na tentativa de dar prosseguimento a esse intuito, apresenta-se de imediato um
obstaculo jad conhecido: haveria como justificar nesse caso a recorréncia do conceito de
narrativa, ainda que por analogia? Retomando-se a assercdo de Christian Metz (1977), a
narracdo se fundamenta sobre alguns principios essenciais, a saber: trata-se de um conjunto de
acontecimentos irreais dispostos em seqiiéncia temporal, com um inicio e um fim, e mediados

por uma instancia narradora. Nao h4 ddvidas de que qualquer musica se fundamenta sobre um
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conjunto de eventos (sejam sons ou siléncios) dispostos no tempo, com inicio e fim

definidos e cujo discurso € proferido por uma instancia narradora (seja ela o compositor ou o
intérprete)’’. Mais probleméticos sdo os principios da irrealizacdo e da seqiiéncia temporal.
Por irrealizacdo, Metz refere-se a propriedade da narrativa de “tornar irreal a coisa narrada”,
ou seja, de assumir-se por principio como ndo mais que uma representacao do fato narrado,
ainda que este possa ser real. J4 a seqiiéncia temporal somente pode se estabelecer quando
existe diferenca entre a temporalidade da narracdo e a do fato narrado. De fundamental e
comum a esses dois principios encontra-se a necessidade de que algo esteja sendo
efetivamente representado. Em outras palavras, € indispensdvel a narrativa a existéncia de
uma dimensdo semdantica.

O “plano do significado” em musica tem sido objeto de controvérsias ao menos desde
a popularizacdo da musica programadtica, no século XIX. Muito embora exemplos de
convengdes musicais referenciadas no mundo extra-musical sejam abundantes j4 muito antes
desse periodo, ao longo do Romantismo a polémica entre defensores da musica absoluta e da
programdtica deu a questdo da representacdo em musica o status de problema estético
fundamental. De acordo com Dahlhaus (1989), grande parte desse fenOmeno tem origem na
tomada de perspectivas opostas na tentativa de analisar a obra de Beethoven: o “principio
analitico” e o “principio hermenéutico” buscam, cada um a seu método, desvendar o
“segundo plano” de sua musica - significados ocultos abaixo da superficie, capazes de
permitir a compreensao mais ampla possivel da obra.

Nao parece haver davidas de que, seja por uma via ou por outra, inimeras abordagens
analiticas t€m obtido sucesso nesse intento. Assim, comprovar a existéncia de um plano de
significacdo na obra de Beethoven € meramente uma questdo de tomada de perspectiva.
Existe, no entanto, a0 menos um aspecto em que uma leitura narrativa parece ter muito a
acrescentar a compreensdo de sua obra: trata-se da temporalidade. Quando Metz defende a
necessidade de uma seqiiéncia temporal para que exista narrativa, refere-se a chamada “dupla
articulacdo”: o plano que representa e o plano que € representado ndo podem concordar
absolutamente, do ponto de vista do fluxo do tempo. Uma das fun¢des da narracdo, para
Metz, seria justamente “transpor um tempo no outro”, transformando assim o tempo narrado
em tempo da narragdo. A dificuldade de visualizar esse tipo de procedimento em musica

parece evidente; na tentativa de solucionar esse problema, serdo retomadas aqui as defini¢des

51 Karol Berger sugere que “aqueles mundos apresentados dos quais um personagem estd ausente, e apresentacdes artisticas
em geral, encorajam a fortiori a ilusdo de uma presenca humana por trds da retérica da obra” (BERGER apud MICZNIK,
2001, p. 195).
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de Gérard Genette (1976) relativas as questdes de duracdo temporal. Para Genette, as

anisocronias (disparidades entre a duracdo dos eventos ficcionais e a duracdo de sua
representacio) se dividem em elipse (velocidade narrativa méxima, descrevendo um salto no
tempo), sumdrio, cena (igualdade entre tempo narrado e tempo da narracdo) e pausa
descritiva (a velocidade minima, em que o discurso prossegue mas o tempo da histdria
encontra-se em suspensdo). Seria possivel transpor essas mesmas velocidades para o discurso

musical? O préprio Genette (id., p. 93) sugere uma possivel equivaléncia:

Teoricamente (...) existe uma gradacdo continua desde a velocidade infinita
que € a da elipse (...) até a absoluta lentidao que é a da pausa descritiva. (...)
Na realidade, acontece que a tradicdo narrativa, e em particular a tradi¢do
romanesca, reduziu essa liberdade, ou, pelo menos, ordenou-a, operando
uma escolha entre todos os possiveis, a de quatro relacdes fundamentais que
se tornaram (...) as formas candnicas do fempo romanesco: um pouco como a
tradicdo musical cldssica tinha distinguido, entre a infinidade das
velocidades de execugdo possiveis, alguns movimentos candnicos, andante,
allegro, presto, etc., cujas relagdes de sucessdo e de alternancia dominaram
durante uns dois séculos estruturas como as da sonata, da sinfonia ou do
concerto.

O caso descrito por Genette transfere literalmente as medidas de velocidade narrativa
2 dimensdo musical, emuladas aqui pelos andamentos. E certo que uma aceleracio do
andamento corresponde a uma acelera¢do do discurso em relac@o a histéria, mas somente no
caso de entender-se a histéria como equivalente ao préprio material musical. Caso aceite-se
que a histdria a ser contada € a da sucessdo de notas musicais, executadas ritmicamente por
determinados instrumentos ao longo de certo nimero de compassos, serd correto entender que
qualquer alteracdo na velocidade de execugdo corresponda a uma modificacdo na
correspondéncia entre o tempo da historia e o do discurso.

Essa perspectiva, no entanto, pouco tem a acrescentar a andlise de uma peca musical
de um ponto de vista narrativo, parecendo mais apropriada as questdes de performance. O que
se propde aqui é uma andlise que atente ao nivel de significac@o inerente a temporalidade do
proprio discurso. Na audicdo de um primeiro movimento de sonata, se desenvolvem
expectativas relacionadas a um padrao sintitico esperado, o do allegro-de-sonata. O “novo
caminho” de Beethoven, representado aqui pela sonata op. 31 n. 2, passa por um
posicionamento critico diante desse padrdo: o compositor transforma a propria maneira de

relacionar-se com a forma em “assunto” de seu discurso. Existe ai um novo plano de
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significacdo: o das relagdes existentes entre o allegro-de-sonata “ideal”, tomado aqui como

“historia” a ser representada, e sua realizagdo nesse movimento em particular.

Antes de compreender de que maneira a abordagem formal particular da sonata
Tempestade se relaciona com o tempo narrativo de um allegro-de-sonata padrao, € necessrio
discutir o funcionamento da mesma abordagem no préprio padrdo. Do ponto de vista da
sintaxe nao somente do allegro-de-sonata, mas também de grande parte das formas cldssicas,
temas sdo constru¢des musicais essenciais, estruturalmente focais, em torno das quais se
organizam sec¢Oes inteiras. S@o passagens que se destacam do todo pela forca de uma

9952

“expressdo musical caracteristica”” (RETI, 1961, p. 110), e que, em funcio dessa expressdo
diferenciada, proporcionam certo nimero de implicagdes harmoOnicas e temadticas, cuja
conseqii€éncia € a estruturagdo de uma rede de tensdes e resolucdes implicita nos materiais que
os circundam. Em torno do tema, da raiz estrutural de uma secdo, desenvolvem-se processos
musicais em que predomina a direcionalidade: seja para conduzir ao tema, seja para afastar-se
dele, em direcao a uma outra regido tematicamente focal. Essa funcdo estrutural do tema em
muito se assemelha a discussao fornecida por Genette (1976) acerca da velocidade narrativa
que denomina ‘“cena”. Para Genette, a equivaléncia plena entre o tempo narrado e o tempo da

narrativa encontra-se, em literatura, nos didlogos, e sua funcdo no ritmo da narrativa é de

adensamento, de concentracdo dramatica:

Na narrativa romanesca (...), a oposicdo de movimento entre cena detalhada
€ narrativa sumdria reenviava quase sempre para uma oposicdo de conteido
entre dramdtico e ndo dramdtico, coincidindo os tempos fortes da agdo com
0s momentos mais intensos da narrativa enquanto que os tempos fracos eram
resumidos a tracos largos e como de muito longe (...). O verdadeiro ritmo do
canone romanesco (...) é, pois, uma alternincia de sumérios ndo draméticos
com funcdes de espera e ligacdo, e cenas dramadticas cujo papel na agdo é
decisivo. (GENETTE, 1976, p. 109).

Do ponto de vista da densidade dos materiais envolvidos, é razodvel afirmar que o
tema musical pode corresponder a cena literdria. O tema seria o “tempo forte”, o conteido
dramético em seu andamento préprio, ja que € de dentro de sua constitui¢ao que, a principio,
sao extraidos os materiais periféricos, aqueles que a ele conduzem e dele se afastam ao longo
do discurso. A conseqiiéncia mais imediata desse raciocinio se apresenta naturalmente: o

sumdrio de Genette corresponderia as transi¢cdes, ViSto que nesses casos encontram-se

52 ¢ .. .
2 “characteristic musical utterance.”
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passagens intermedidrias, cuja funcdo estrutural € realizar a transferéncia do discurso entre

os focos de estabilidade representados pelos temas e cenas.

O sumdrio, para Genette, consiste na representagdo de um determinado tempo
ficcional através de um discurso resumido. Do ponto de vista funcional, Genette (1976, p. 96)
refere-se ao sumdrio como “a transi¢c@o ordindria entre duas cenas, o 'fundo' sobre o qual estas
se destacam, e, pois, o tecido conjuntivo por exceléncia da narrativa romanesca, cujo ritmo
fundamental se define pela alternincia entre sumdério e cena”. Essa reflexdao termina por
destacar ainda mais o paralelo estrutural existente entre tema e cena, transi¢cao € sumario.

Também para a elipse de Genette (1976) parece possivel encontrar uma
correspondéncia musical. Por representar o “salto”, a supressdo virtualmente instantdnea de
um certo fragmento temporal, a elipse parece adequada para representar circunstancias em
que, por exemplo, a transicao entre o primeiro € o segundo tema da exposi¢ao de um allegro-
de-sonata é omitida. A elipse nesse caso desempenha a mesma funcdo tanto na narrativa
literaria quanto na musical: suprimir uma parte da histéria que, de acordo com o julgamento
do autor, ndo apresenta interesse ao discurso.

Finalmente, existe a pausa descritiva. Para Genette (1976), ela ocorre no instante em
que o fluxo do tempo narrado € paralisado, para que a narracdo possa ocupar-se em descrever
ou refletir acerca de eventos ou objetos. Assumindo-se ainda a mesma légica que atribuiu a
elipse a omissdo de material temdtico, a0 sumario sua passagem acelerada, e a cena sua
disposi¢do bdsica, na forma da propria apresentacdo dos temas, a pausa descritiva devera se
encontrar no extremo oposto ao da elipse: a pausa descritiva desacelera a passagem do tempo
narrativo a ponto de congeld-lo, no intuito de langar sobre determinado aspecto da histéria
toda a atencdo discurso; portanto ali estard o material tematico em sua méaxima concentracao.
Essa configuracdo € justamente a encontrada no desenvolvimento do allegro-de-sonata. No
espaco delimitado por ele, todo o material apresentado anteriormente € elaborado em
simultaneo. O foco do discurso se concentra sobre as conexdes que se estabelecem em seu
conteddo, e nada pode ser sumarizado: no desenvolvimento todo o material tematico é a um
s6 tempo objeto do discurso. Isso ndo exclui, ndo entanto, que materiais provenientes de
regides de menor polarizacdo temdtica (como introdugdes e transi¢cdes) sejam também
retomados e desenvolvidos. Na verdade foi justamente essa a tendéncia do Romantismo, a tal
ponto em que o espago do desenvolvimento chegou mesmo a ser ocupado com a apresentacio

de novos materiais.



78
4.3. Tempo Narrativo na Sonata op. 31 n. 2

Conforme esta discussdo vem delineando, o estudo do tempo em musica encontra
grande margem para expansao quando se estabelece um enfoque atento a narratividade
presente em seu discurso. Nesse sentido, a pesquisa de Réti (1961) oferece um excelente
suporte. Segundo sua concepg¢ao, o discurso musical € resultado da interagdo continua de duas
forcas, sendo uma externa e outra interna. A for¢a externa € um “método de agrupamento”,
um sistema de organiza¢do de materiais em partes e grupos relacionados segundo uma certa
16gica que é prépria da cada forma individual e importante & sua compreensibilidade. E a
forca externa que modela os contornos formais de uma obra — e gera estruturas como as das
sonatas, rondds e concertos, entre tantas outras. Embora fundamental e necessaria, a forca
externa ndo rege com exclusividade a elaboragdo do discurso musical. Para Réti, abaixo desse
nivel estrutural existe uma forca interna, viva e pulsante, responsavel pela propulsdo de uma
outra dimensdo do discurso: o processo tematico. O principal interesse representado pelo
estudo da forca interna, aqui, é o fato de que se encontra essencialmente relacionado ao
estudo da narrativa. Bastam poucos compassos de andlise da Sonata op. 31 n. 2 para constatar
que, se € possivel observar niveis de narratividade, € justamente na trajetéria de variagdes,
transformacdes, tensdes e resolugdes percorrida por seus materiais. O aparente desequilibrio
formal do primeiro movimento, tantas vezes apontado na literatura, s6 existe se a forca
externa for tomada como o tnico viés de interpretacdo; a andlise da forca interna, no entanto,
evidencia diversos processos e padrdoes que sustentam a forma desse allegro-de-sonata, e
moldam a aparéncia que ele adquire quando visto de fora.

Em referéncia a Sinfonia em Sol menor, de Mozart, Réti (1961, p. 127) torna explicita

essa propriedade narrativa existente no processo temdtico:

(...) Um contetddo, uma “historia” é assim desenvolvida através
da modelagem tematica. Assim como € pressuposto e essencial
em uma boa peca desenvolver o destino de seu heréi como uma
conseqiiéncia de seu préprio ser e cardter, também a narrativa
dessa sinfonia, ou de qualquer obra musical de estrutura
superior, € centrada nas possibilidades estruturais e, por meio
delas, emocionais, que podem resultar de um pensamento
musical.”

3 «(...) A content, a ‘story’ is thus developed through thematic forming. Just as it is the purport and essence of

a good play to develop the fate of its hero as a consequence of his own being and character, so the narrative
of this symphony, or of any musical work of higher structure, is centered on the structural and, through these,
the emotional possibilities which can be evolved from a musical thought.”
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Para Réti, a forca interna se realiza por meio de dois processos: a evolucdo e a
resolucdo temdticas. A idéia central € de que as transformacdes do material temdtico nao sao
determinadas pelo acaso, mas resultam de uma légica causal, de uma direcionalidade inerente
ao discurso. Segundo Réti (1961, p. 137), a evolucdo temdtica “oferece uma base técnica

sensivel para a compreensio de seu curso dramético (da obra musical)”>

, enquanto a
resolucdo temdtica, que € seu resultado, representa “uma forma de transformar um
pensamento temdtico de maneira a expressar e simbolizar a solu¢do arquitetonica e mesmo

dramatica da obra inteira”™

(id.). Quando existem esses processos, “ndo € sobre qualquer
transformacgdo que se da o plano da obra, mas somente sobre transformacdes que direcionam a
uma solucio” (id., p. 149).

A analogia narrativa existente nessa maneira de interpretar o plano temdtico em
musica € evidente. Diante disso, comeca a tornar-se pertinente lancar um olhar sobre qualquer
possivel relagdo entre a dimensao tematica da Sonata op. 31 no. 2 e o texto literdrio que vem,
desde o século XIX, lhe servindo como denominacio. E sabido que a alcunha de
“Tempestade” ndo € de autoria direta de Beethoven. Dahlhaus (1989, p. 13) atribui a origem
do nome a um relato do violinista Anton Schindler, primeiro biégrafo de Beethoven, segundo
o qual o compositor teria dito que a chave para a compreensdo de sua sonata estaria na
Tempestade de Shakespeare. Cooper (1996, p. 162), no entanto, afirma que o comentario de
Schindler € “quase certamente sem fundamento”. Defende ainda que qualquer referéncia de
Schindler a interpretacdes ‘“‘auténticas” de obras de Beethoven € “muito provavelmente

fraudulenta”’

, incluido ai o “destino que bate a porta”, famoso significado programatico
atribuido ao motivo inicial da 5°. Sinfonia (COOPER, 1998, p. 42). Segundo Cooper (id.),
Schindler pretendia simular uma relagao de maior proximidade com Beethoven do que aquela
que efetivamente teve, e para isso teria inclusive adulterado os cadernos de conversacao do
compositor. Muitos estudos posteriores sobre a musica de Beethoven acabaram derrapando
nessas falsas premissas, incluindo-se ai tentativas de atribuir passagens da Sonata op. 31 n. 2
a Préspero e Miranda, personagens da peca de Shakespeare. Diante dessas evidéncias, nao

parece haver sentido em investir no aspecto programatico da Sonata, a0 menos ndo no que se

3 «(_..) thematic evolution does provide a sensible technical basis for the comprehension of its dramatic

course.”

“(...) this method of so transforming a thematic thought that it expresses and symbolizes the work’s whole
architectural and even dramatic solution.”
56 “(...) it is not merely any transformation which forms the plan of the work, but only transformations which
lead to a solution.”

“especially likely to be fraudulent”.

55

57
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refere 2 Tempestade de Shakespeare, ainda que pudesse parecer tentadora a idéia de

relacionar a temporalidade da sonata a da peca.

Exposicao

A postura de Beethoven do ponto de vista do tempo narrativo discutido aqui, ao
analisar-se o primeiro movimento da sonata op. 31 no. 2, comeca a se delinear ji nos
primeiros compassos da exposi¢do. Conforme demonstra Dahlhaus (1989, p. 13-15), a
passagem que vai do compasso 1 ao 20 ndo apresenta mais cardter tematico do que o de uma
introdug@o, muito embora seja tonalmente estdvel em Ré menor. Com o inicio do compasso
21, o mesmo material ja apresentado € imbuido do caréter teméatico que antes lhe faltava, e d4
ao ouvinte a impressao de que ali se da o efetivo inicio da exposicdo. No entanto, em seguida
o material é conduzido por uma trajetéria modulatéria cujo destino € a tonalidade de La
menor e o inicio do 2° grupo temético, no compasso 41. Por conta disso, o ouvinte é obrigado
a reinterpretar, retroativamente, o inicio da peca como a apresenta¢do do primeiro tema, e a
passagem a partir do compasso 21 como uma transicao (Fig. 4.1a e 4.1b). Esse primeiro
trecho € suficiente para evidenciar que uma abordagem estritamente formal ndo poderia dar
conta dos principios adotados por Beethoven na elaboragdo do movimento. De fato, a
organizacao tematica encontra-se, até certo ponto, dissociada da organizagdo tonal. Com isso,
a polarizagdo do tema vé-se inevitavelmente enfraquecida, ja que este somente é afirmado por
um aspecto da organizacdo do allegro-de-sonata de cada vez: do compasso 1 ao 20, tem-se a
estabilidade tonal; do 21 ao 40, o caréter temético. Nas palavras de Dahlhaus (1989, p. 15), “o

compasso 1 ‘ainda ndo é” a exposi¢do, enquanto o compasso 21 ‘j4 ndo é mais™ >
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Fig. 4.1a: antecedente do 1° tema.

% “The theme is both an improvisatory introduction and a transitional pattern; instead of being presented in a
standard exposition, it dissolves into na ante quem and post quem: measure 1 is ‘not yet’ and measure 21 is

s 9

‘no longer’.
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Fig. 4.1b: inicio da transicdo.

A posicdo de Dahlhaus, no entanto, ndo é unanime. Réti (1992) entende o trecho
inicial (cc. 1-20) como uma introdug@o com forte contetido temdtico, em nada distante de um
procedimento absolutamente usual nas sonatas de Beethoven: prover uma introducao lenta de
materiais motivicos que servirdo de matéria-prima para a estruturacdo da sonata inteira. Para
ele, o inicio do primeiro tema encontra-se apenas no compasso 21. A percepcdo de Réti
acerca de toda essa passagem € bastante diferente da de Dahlhaus. Réti acredita que o trecho
que entende por introdugdo (cc. 1-20) € tonalmente instavel, ao contrario de Dahlhaus, que vé
justamente na estabilidade desse trecho sua propriedade temadtica. Por outro lado, Dahlhaus
acredita que a partir do cp. 21 encontra-se uma passagem modulatdria (que por isso entende
como transi¢do), enquanto Réti defende que ali se encontra o tema, estavel em Ré menor.

Nao ha sentido em afirmar que qualquer das interpretagdes encontra-se rigorosamente
certa ou errada. Na verdade, ambas lancam luz sobre diferentes aspectos da narratividade do
trecho. A interpretacdo de Dahlhaus evidencia o processo de dissolu¢cdo dos polos teméticos
na Sonata op. 31 n. 2, ao desconectar o cardter tematico da estabilidade tonal. Réti, por outro
lado, embora interprete a forma desse trecho como convencional dentro da producdo de
Beethoven, realiza uma leitura temdtica mais profunda de seus materiais, absolutamente
necessaria a compreensdo do tempo narrativo.

Ainda outra andlise pode ser util, ao observar o mesmo fragmento do ponto de vista
das estruturas frasais. Schmalfeldt (apud SONG, 2002, p. 17-19) vé no trecho inicial (cc. 1-
20) tanto uma Ursatz quanto um periodo em que tanto antecedente quanto conseqiiente sao
sentencas, contando a segunda com longo trecho de liquidacdo; seriam, segundo ela,
principios suficientes para garantir ao trecho o status de exposi¢cdo do primeiro tema.

De um ponto de vista estritamente tematico, Réti destaca, nesses primeiros 6
compassos do 1° movimento, a existéncia de trés motivos bdsicos, chamados aqui de a, b, ¢
(Fig. 4.1a). O mais importante dos trés, para a macroestrutura da Sonata, seria o motivo b, que

Réti nomeia “prime form”. Como ficard claro na continuag@o dessa anélise, a recorréncia dos
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motivos a e ¢ como material de elaboracdo do discurso € bastante mais visivel do que a da

prime form de Réti. Por outro lado, Réti demonstra que a prime form se destaca sempre que a
Sonata é observada a distancia suficiente para perceber tracos mais gerais da forma, como por
exemplo relacOes de recorréncia tematica entre os temas de diferentes movimentos.

A andlise da transicao (cc. 21-41) confirma o observado por Dahlhaus. O impulso
motivico que a conduz € dado por uma relagdo dialégica entre os motivos a e ¢, que se
alternam nas maos esquerda e direita (Fig. 4.1b). De fato, ambos surgem na transi¢do em
configuragdes mais estdveis do que as apresentadas na exposi¢do. A triade ascendente dos
compassos 1 e 2 (motivo a) ressurge simultaneamente em duas configuragdes: na mao direita
encontra-se invertida e com o ritmo convertido em tercinas. Na mao esquerda, a simples
mudanca de andamento em relagdo a exposicdo (de Largo para Allegro) lhe confere carater
inteiramente diferente (o “cardter tematico” que Dahlhaus d4 por ausente no lo. tema). O
acorde sobre V que abre o movimento foi substituido pela harmonia de i que inicia a
transi¢do, além do registro original também ter sido trocado. Nos compassos 22 e 23, o
motivo a reaparecer € o do compasso 6 (c¢), agora com o ritmo expandido e a tessitura
comprimida. J4 nesse trecho percebe-se a dificuldade de identificar a prime form (motivo b).
Réti (1992) a localiza em posi¢do quase subliminar: encontra-se na linha do baixo, que
caminha de forma ascendente a cada transposicdo do material da transic@o, ou seja, com uma
nota a cada 4 compassos, até o inicio do segundo tema. Segundo Réti, essa interpretacio é
confirmada pelo fato de que, a partir do compasso 30, a linha ascendente do baixo passa a ser
espelhada por outra linha, também ascendente, em posi¢do de grande destaque no soprano, ao
mesmo tempo em que o ritmo se intensifica: daqui até o compasso 40, as notas da prime form
passam a se suceder a cada 2 compassos.

O procedimento adotado por Beethoven na composi¢do do 2°. tema pode ser mais bem
compreendido a partir do conceito de transformacdo tematica, também formulado por Réti
(1961). Para Réti, a transformacgao temdtica ¢ um fendmeno constante na musica cldssica e
romantica européia, ao menos desde sua adog¢do por Haydn. Trata-se de um processo de
transformagdo direcional de um ou mais materiais basicos ao longo uma forma, de maneira a
fazé-los ressurgir, em versdes modificadas, em pontos estratégicos da obra. Em The Thematic
Process (1961), Réti demonstra com profusdo de exemplos que é comum na mdusica do
periodo em questdo que o segundo tema de um movimento reflita em alguma instancia o
material do primeiro (assim como que todos os movimentos de uma mesma peca tenham seus

temas correspondentes motivicamente alinhados). Quanto ao segundo tema da exposi¢do do
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primeiro movimento em questdo (c. 41) (Fig. 4.2), observa-se que o contorno melddico da

mao direita de fato obedece ao mesmo principio daquele que constitui o fragmento allegro do
primeiro tema (cc. 2-6), com 3 figuras em colcheias descendentes, iniciadas sempre em
anacruse, sendo a udltima das trés responsdvel pela liquidacdo da frase. A prime form esté
representada na linha descendente entre os compassos 44 e 45. O motivo ¢, que no primeiro
tema aparece imediatamente apds a passagem mencionada, no segundo € transferido para a
mao esquerda e acompanha essa mesma figuracdo. Em outras palavras, o material temético
foi resumido a tal ponto que eventos sucessivos chegam a ser reapresentados como
concomitantes, fendmeno que Réti nomeia “compressdo temdtica”. A partir dessa andlise,
fica evidente a existéncia de um processo de transformacdo temdtica conectando o 1° € o 2°
temas da exposi¢cdo, mas somente se assumirmos o primeiro tema como situado no inicio da
peca (cc. 1-20), conforme apontado por Schmalfedlt (apud SONG, 2002) e sugerido por
Dahlhaus (1989). Curiosamente, Réti parece ignorar esse fato (cujo fundamento encontra-se
em sua propria teoria) ao atribuir o status de 1° tema 2 passagem dos compassos 21 a 40, na
andlise que realiza dessa mesma sonata em Thematic Patterns in Sonatas of Beethoven

(1992).

lo. tema
(cp. 2-6)
20.t».=.ma’g
(cp. 41-45) s e .
‘ rignlrs r Pig e rarfrar farr P forfrer
(et et f parbrn s et Bl Fer By

Fig. 4.2: transformacio temdtica do 1° para o 2° tema.

Assim como se deu no primeiro grupo tematico, no segundo também o conseqiiente
(nesse caso, a liquidacdo de uma sentenca (c. 49)) € bastante extenso, somente encontrando
fechamento harmonico no compasso 63. Aqui se manifesta novamente o principio “ndo-
prosaico” de Beethoven em relacio a forma: o compositor por diversas vezes retarda a
conclusdo da exposicado através da anexacao ininterrupta de novas passagens melddicas cujo
unico impulso € a elaboracdo do material motivico. A primeira se d4 no compasso 55 (Fig.

4.3a). O movimento melddico que estendia a liquidacdo da sentenca encontra-se em seu
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limite, j4 prolonga um acorde de dominante por trés compassos € cria a expectativa de um

fechamento na tonica (14), repetindo a conclusdo do primeiro tema (c. 21). O ponto de
chegada, no entanto, mostra-se instdvel: trata-se de uma inversdo da tonica, imediatamente
seguida por uma passagem com forte presenca do acorde napolitano (c. 55). O movimento
harmonico encontra a tdnica em posi¢do fundamental apenas no compasso 63 (Fig. 4.3b), mas
¢ imediatamente arrastado pelo impulso melddico corrente, cujo principio € a elaboracdo
progressiva do motivo ¢. No compasso 69 (Fig. 4.3c) esse movimento toma uma nova forma,
mas segue como um desenvolvimento do mesmo principio. A melodia da mao direita torna-se
mais rarefeita (reproduzindo a prime form em seu contorno, uma linha descendente de f4 a si),
enquanto na mao esquerda a mesma prime form € disposta em colcheias ascendentes, em um

movimento que culminard na codetta da exposi¢ao (c. 75).

-"'é' a | -‘/‘—T_‘I_‘_—T‘h\l
'Ef, Sf‘ "'-—__\_-_"‘-x '
(L\.* — T T F-l___l-_-.“" T . 9_:%‘ JEL_&
Fig.4;.3a Y v S i Z—8 5 |
\ __//iﬁ
cp. 63
ST R e S
e e — ' o —— —F
g\{f ° 5319 oS . ¢ 33
g J
Fig.43b ¢ Z____ 7 d @ 3 7= k=
"""——._._________ _________,.,—o-’
Pl
cp69/—1 .
- ra— F = —
S.'H,*-' r—r f # ¢ r — —7 71 5 ¢
[y ' ! [ i
P
(,"n = et e
\j\égif/jﬁ PRI T A A



de unissonos € constituida de mais uma variacdo do motivo c.

cp. 75
-

]
™
[ T%
™
[T%
R

ttgt

85

Para Beethoven, o fato de o trecho que vai do compasso 63 ao 74 ndo encontrar
justificativa formal clara n@o representa em absoluto um problema. J4 por demais distanciado
da sentenca que lhe deu origem, o trecho se sustenta unicamente pela elaboracio continua do
material temdtico. Desde o compasso 55, na prética ndo ha mais pontos de articulacdo: nos
compassos 63 e 69, o fim de uma derivagdo do motivo ¢ € sobreposto pelo inicio da seguinte.
O comecgo da codetta (c. 75, Fig. 4.4a) representa o ultimo impulso desse movimento.
Schmalfeldt (apud SONG, 2002, p. 21) observa ai a presenca da “técnica do mais uma vez”
(one more time technique): a conclusdo da linha descendente de mi a 14 (motivo b, cc. 75-77)
se sobrepde por duas vezes ao reinicio da frase, intensificando e acelerando o movimento ao
forcar sempre uma nova repeticao. Essa engrenagem € travada bruscamente no compasso 87,
mas nao o suficiente para frear o movimento por completo: Beethoven langca mao de 4
compassos de tonicas em unissono (cc. 87-90, Fig. 4.4b) para dissipar a inércia de uma
energia que, em tltima andlise, vinha se acumulando desde o inicio do 2° grupo temético, no
compasso 41. Finalmente, os compassos 91 e 92 procuram unicamente reconduzir a pega a

seu inicio, mas nem para isso abrem mao da Iégica motivica: a frase executada em trés oitavas
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Réti (1989, p. 182) entende que “em toda essa se¢do, o curso melddico € formado por

uma série ininterrupta de particulas, mesmo que as vezes a substancia interna tenha que ser
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primeiro desvendada para tornar-se visivel””. De fato, pode-se facilmente resumir essa

exposicao a uma série de “blocos” estruturais:

Secao Compassos Material (motivos)
1°. tema (fig. 1a) 1-20 a,b,c

Transicao (fig. 1b) 21-40 a,cb

2°. tema (fig. 2) 41-54 c,a,b

2°. grupo tematico: 1° extensdo (fig. 3a) 55-62 c

2°. grupo tematico: 2°. extensdo (fig. 3b) 63-68 C

2°. grupo tematico: 3 extensdo (fig. 3c) 69-74 b

Codetta (fig. 4a, 4b) 75-92 a,b

Tabela 4.1: Plano formal da exposigao.

O principio que conduz a evolucdo temadtica dessa exposicao encontra-se representado
na trajetéria do motivo b, a prime form: apds apresentd-la em sua forma mais sintética,
Beethoven dissipa imediatamente sua constitui¢do, ao ponto do desaparecimento completo. A
partir de entdo da inicio a um percurso de reconstrucdo, que culminard em uma versao
proxima a original, momento em que se constata a resolu¢cdo tematica do processo. A forma
inicial, como visto, encontra-se no primeiro tema (cc. 1-20). J4 no compasso seguinte, a prime
form virtualmente desaparece. Somente a partir de uma andlise distanciada € possivel
percebe-la nos contornos da transi¢do: encontra-se invertida, com sua extensdo ampliada
(perfazendo uma oitava inteira) e temporalmente distendida, de forma a ocupar cerca de 20
compassos (cc. 21-41). No 2° tema ressurge em um contexto localizado de transformagéo
temadtica do 1°. tema; no entanto, a compressio temadtica ali é tanta que a presenga da prime
form tende a passar despercebida: na mesma figura em que aparece, também estdo presentes
0s motivos a e ¢, simultaneamente (Fig. 4.2). Na auséncia da prime form, o processo tematico
ao longo de todo o trecho de liquidag¢do subseqiiente serd conduzido pelo motivo c. A prime
form somente ressurge nas proximidades da codetta, a partir do compasso 69, novamente
distribuida nos contornos da melodia, agora alongada a 5 compassos e ja de volta a sua
conformagdo originalmente descendente. Na mao esquerda do piano, seu ritmo ja remete

aquele do inicio, mas o intervalo de quinta € reduzido a uma quarta e a direcio do movimento

? (...) in this entire section the melodic course if formed as na uninterrupted series of particles, even if

sometimes this inner substance hds first to be unravelled, in order to become visible.”
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ainda se encontra invertida. A resolugdo temadtica se dd na codetta, quando a prime form

reaproxima-se em definitivo de sua forma inicial, ocupando agora 2 compassos e anunciando
o retorno do 1°. tema e de sua conformacio original. Em outras palavras, o que se observa €
uma longa curva no nivel de visibilidade desse material: logo apds ser apresentado, sofre
tamanha transformacdo que dificilmente poderia ser reconhecido apenas pela escuta; depois
disso, passa a se reconfigurar até que suas propriedades originais sejam retomadas o
suficiente para torna-lo novamente identificavel.

A que conclusdes levaria uma anélise dessa exposi¢do de forma-sonata do ponto de
vista do tempo narrativo? A abordagem mais simples, ligada diretamente ao modelo proposto
anteriormente, indicaria serem os dois temas (cc. 1-20 e 41-63) equivalentes a cenas literarias,
enquanto a transi¢do e a codetta (cc. 21-40 e 63-92) seriam sumadrios. Essa perspectiva,
embora aplicdvel a movimentos mais proximos do padrdo do allegro-de-sonata, mostra-se
insuficiente para dar conta da 16gica formal de Beethoven na sonata op. 31 n. 2. Se o paralelo
entre tema e cena, transi¢do e sumadrio tinha como fundamento a maior concentracdo de
material tematico nos primeiros e a fun¢do conectiva atribuida aos segundos, a estrutura
construida por Beethoven s6 pode representar uma dissidéncia do padrdo narrativo-temporal
da forma canonica. Beethoven retira dos temas a exclusividade na polarizacdo do material
temdtico, que nessa exposicdo ndo somente encontra-se amplamente distribuido, mas
representa a prépria mola propulsora da estrutura. As transi¢des em muito ultrapassam a
funcdo de simples conexdes entre os temas; do ponto de vista do discurso, acabam sendo tao
focais quanto eles proprios. Nao caberia aqui, portanto, a idéia de “aceleracdo” do discurso
em direcdo a regides tematicamente referenciais. No momento em que todo o material é
tematicamente referencial, o que se tem € uma velocidade de discurso mais uniforme, em que
as cenas sdo aceleradas enquanto os sumadrios sdo retardados (basta lembrar da primeira
transi¢do (c. 21), mais temdtica em cardter do que o primeiro tema (c. 1)). Por conta disso,
parece claro que essa velocidade ndo é ditada exclusivamente pelo padrdo do allegro-de-
sonata. Seria impossivel analisar as variagdes de velocidade desse discurso em particular sem
enfocar a trajetéria do proprio material temético ao longo da exposi¢do. Um exemplo € a ja
mencionada acelera¢do que se manifesta pelo acimulo de idéias musicais sucessivas a partir
do 2° tema (c. 41), potencializada pela “técnica do mais uma vez” na codetta (cp. 75) e
refreada pela resolu¢do subita em i no compasso 87. Os quatro compassos seguintes

representam claramente uma desaceleracio rdpida, ainda que progressiva. Trata-se do tempo
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necessario para que o movimento cesse completamente, como um veiculo que, apds ser

freado em alta velocidade, ainda anda alguns metros antes de parar.

Desenvolvimento

O desenvolvimento talvez seja a oportunidade em que o primeiro movimento da
sonata op. 31 n. 2 mais se aproxima do padrao discursivo do allegro-de-sonata. Ironicamente,
no entanto, isso nao se deve a uma inflexao do discurso de Beethoven em direcdo ao padrao
formal candnico, mas justamente o contrario. Se no desenvolvimento a velocidade narrativa
da sonata Tempestade e da forma candnica se equiparam, € porque a légica discursiva que o
compositor emprega tem sido desde o inicio aquela de um desenvolvimento. Em certa
medida, ndo seria incorreto afirmar que a pausa descritiva (velocidade narrativa prépria do
desenvolvimento) é a velocidade tipica desse movimento inteiro, visto que o discurso
encontra-se o tempo todo debrucado sobre o esmiucamento do material temético. A andlise da
elaboragc@o motivica a partir do compasso 93 devera oferecer novos insights a esse respeito. O
primeiro gesto € a reapresentacdo por trés vezes consecutivas da figura que abre o0 movimento
(Fig. 4.5a). Curiosamente, no entanto, o movimento harmonico € inteiramente incoerente:
cada um dos trés arpejos encontra-se harmonicamente distante dos outros dois. Essa
desconexao, aliada a longa duragdo dos arpejos, incentiva a escuta localizada da sonoridade
de cada um deles, como em uma tentativa de chamar a aten¢do para o fato de que o
movimento harmonico, aqui, ndo é importante: o fundamental, mais uma vez, é a figura
motivica a, saliente na extremidade superior de cada arpejo. No compasso 99 (Fig. 4.5b), o
material a ser retomado, na tonalidade da mediante menor (fa#), é o da transicdo do compasso
21, em que interagem os motivos a e ¢. Assim como se deu na exposicao, aqui também esse
material serve a um propdsito modulatdrio, iniciando um movimento harmonico que somente
encontrard repouso em Ré menor, no inicio da recapitulacdo. Antes disso, porém, ha que se
observar a relacdo entre o trecho que inicia no compasso 121 (Fig. 4.5¢) e a codetta da
exposicao (c. 75). Nao apenas ambos conduzem pedais de dominante, mas a estrutura frasica
¢ praticamente a mesma: trés frases de quatro compassos em que o final de uma se sobrepde
ao inicio da outra (novamente a “técnica do mais uma vez”’). H4d também uma clara
correspondéncia funcional: o trecho efetivamente atua como uma codetta do
desenvolvimento, impulsionando o inicio da recapitulagdo. A essa altura, a estratégia de
Beethoven na constru¢do do desenvolvimento ja deve parecer clara: trata-se de uma projecao

modificada da estrutura temdtica da exposicdo, por meio de uma série de transformacgdes
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temdticas. Na mesma ordem, ressurgem o inicio do antecedente do primeiro tema,

sublinhando o motivo a (Fig. 4.5a); a transi¢do em que os motivos a e ¢ interagem (Fig. 4.5b);
e finalmente a codetta (Fig. 4.5¢). O fato de materiais de regides menos tematicas (como a
transicdo e a codetta) serem retomados € sintomdtico da mesma tendéncia a dissolucio dos
polos temadticos presente na sonata inteira: se em uma sonata cldssica (como em uma narrativa
classica) as pausas descritivas focalizariam apenas os detalhes mais importantes da histéria
(em musica, os temas), aqui qualquer material é digno de retomada e elaboragao.

A primeira vista parece estar ausente no desenvolvimento uma estrutura
correspondente ao segundo tema. Beethoven, no entanto, projeta o motivo ¢ (que na
exposi¢do foi o principal material temdatico do segundo tema) sobre a estrutura frasica da
codetta, que assim ressurge como um hibrido: dos pontos de vista formal e funcional, remete
a sua correspondente na exposicdo; mas do ponto de vista temético reporta-se ao 2° tema.
Beethoven ainda aproveita a prime form (c. 134) para reproduzir o gesto final da exposicao:
os 4 compassos que ressoam ao final da codetta (cc. 87-90). No compasso 137 (Fig. 4.5d) a
recapitulacdo finalmente parece ter inicio, mas a retomada é falsa. Ainda ha necessidade de
relembrar o 2° grau diminuto que na exposi¢do conduziu o prolongamento da sentenga do 2°
tema, e para isso sdo introduzidos mais 4 compassos (139-142), que finalmente culminardo no
verdadeiro inicio da recapitulacdo. A velocidade da pausa descritiva se confirma: o
desenvolvimento € o espaco ideal para que o contetido tematico da exposi¢ao seja revisto em

detalhes, como se sobre ele se passasse uma lupa, revelando novos pontos de vista.
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Se a conclusdo € de que o desenvolvimento foi moldado sobre a mesma estrutura
formal da exposicdo, entdo é pertinente verificar se haveria também aqui tragos da evolugdo
tematica da prime form, observada naquele caso. E a resposta € positiva, ainda que um tanto
abreviada. A primeira observagdo é de que, ao resumir o primeiro tema as trés variagdes da
figura a, Beethoven deixa de conceder a prime form uma nova apresentacdo de sua forma
original. Como antes, ela se encontra oculta nos contornos da “transicao” (cc. 99-120). Na
auséncia de uma estrutura equivalente ao segundo tema e suas extensoes, a proxima apari¢ao
da prime form seria na codetta do desenvolvimento. Surpreendentemente, no entanto, isso nao
ocorre: ndo ha sinal da prime form no trecho dos compassos 121-133. Assim, a resolugdo
temadtica parece se resumir aos 4 compassos imediatamente apds a codetta (cc. 134-137), em
que se encontra ainda muito distante da forma original. Talvez por isso Beethoven tenha feito
questdo de adicionar, apds a falsa retomada do 1° tema (c. 137), uma pequena extensdo de 4
compassos (cc. 139-142): a prime form é o principal material do trecho, e recebe especial
destaque pela auséncia de quaisquer outros elementos — a passagem se resume a uma Unica
linha melddica executada simultaneamente nas duas maos. Na realidade, pode-se analisar

todo o trecho desde a falsa retomada até o inicio da recapitulagdo (cc. 137-142, Fig. 4.5d)



91
como uma transformagio temadtica do 1° tema (cc. 1-6), visto que o contorno melddico, os

padrdes temadticos (com os motivos a € b nas mesmas posi¢des) € o movimento harmdnico
(que comeca e termina em acordes de L4 maior) sdo todos paralelos. E ai que se encontra a

resolugdo tematica do desenvolvimento.
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Recapitulacdo

Quanto a recapitulacdo, ha necessidade de uma reflexdao especifica. A temporalidade
narrativa da sonata op. 31 n. 2 vem sendo analisada, até aqui, tomando por base suas
divergéncias em relacdo ao allegro-de-sonata convencional, cujas aceleracdes e
desaceleracoes, por sua vez, se ddo em relagdo a posi¢cao mais ou menos focal de suas partes
no que se refere a presenca de material tematico. A recapitulagdo em especial, no entanto,
apresenta em si um novo plano de significacdo: além de estar relacionada a forma candnica do
allegro-de-sonata, também faz referéncia direta a exposi¢ao do préprio movimento, da qual
representa uma retomada. Assim sendo, € pertinente observar em que medida essa
reapresentacdo poderia estar acelerando ou desacelerando seu “discurso” em relacdo a
“histéria” representada (a da exposicao, que agora € “contada” novamente). A rigor, o proprio
conceito de ‘“recapitulacdo” encontra-se intimamente ligado a questdes ndo somente de
velocidade, mas também de ordem temporal, fundamentais a estrutura narrativa. Para Genette,
a recapitulacdo seria uma grande analepse interna: um salto em direcao ao passado, mas a um
passado contido nos limites temporais da narrativa como um todo.

A recapitulacdo, aqui, é sintomética da poética de Beethoven desde a reapresentagcao
do primeiro tema. O compositor anexa aos dois fragmentos Largo (cc. 143 e 153) passagens

recitativas em unissono, pianissimo con espressione e semplice (cc. 144 e 155, Fig. 4.6),
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confirmando a propriedade essencialmente flexivel dessa passagem: uma estrutura mais

marcadamente temdtica encontraria dificuldades em sofrer intervengcdo semelhante, de
material implantado no meio de sua estrutura. A transicdo do compasso 21, no entanto, ndo é
retomada, o que acaba por reafirmar tratar-se aquela passagem inicial, definitivamente, do
primeiro tema. Mais do que isso, a auséncia da transicdo representa a omissao de uma parte
da “histéria” da exposi¢ao sendo narrada. Do ponto de vista da velocidade narrativa, trata-se
de uma elipse: um salto no tempo que, ao conduzir o discurso em dire¢ao a um evento mais
significativo (nesse caso, o inicio do 2° tema), provoca a omissdo de um evento cuja narragao

nio se entende por necessiria em dado momento.”

A razdo para essa omissdo €
essencialmente funcional: dentro do modelo narrativo do allegro-de-sonata, a transi¢ao serve
para conduzir o discurso da regido tonal do primeiro grupo tematico para a regido tonal do
segundo. Se, na recapitulacdo, o segundo grupo temdtico € apresentado transposto para a
mesma regido do primeiro, deixa de haver qualquer necessidade de modulacao. Mesmo assim,
em muitos casos opta-se pela reapresentacdo desse material em uma versdo “estéril”’, quer
dizer, transformada de maneira a andar em circulos: do ponto de vista harmonico, o ponto de
chegada € o mesmo ponto da partida.

Estendendo-se ainda o mesmo entendimento, as duas passagens con espressione e
semplice podem ser interpretadas como pausas descritivas: a desaceleracdo completa do

discurso, a ponto de tornar visiveis materiais que, no tempo narrado, eram apenas implicitos.
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Ocupando o lugar da transicdo, o dltimo Allegro do tema € convertido em uma
passagem modulatéria circular (cc. 159-170, Fig. 4.7), passando por fa# e sol até chegar a
dominante de Ré menor, que abre o segundo tema (c. 171). A escolha dessas tonalidades,
evidentemente, ndo é fruto do acaso. Trata-se de resultado do movimento ascendente em

semitons do baixo, iniciado em mi no compasso 153.

8 A prépria analepse que constitui a recapitulagio é, em esséncia, uma elipse em dire¢io ao passado. Por outro
lado, embora a auséncia da transi¢do represente uma elipse em relagdo a exposi¢do, o mesmo nio se dd em
relacdo ao allegro-de-sonata, para o qual trata-se de um evento esperado.
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Do ponto de vista da evolucdo temadtica, existe um processo muito importante a ser
observado. A estratégia de transformacdo continua da prime form adotada por Beethoven
encontra algumas semelhangas e diferencas em relacdo ao mesmo procedimento na exposi¢ao
e, depois, no desenvolvimento. Se na exposicao a prime form foi logo a principio apresentada
integralmente, constituindo os 2 fragmentos Allegro do 1° tema, e no desenvolvimento foi
totalmente omitida nesse mesmo contexto, aqui se encontra uma posi¢ao intermedidria:
resume-se ao primeiro Allegro do tema (cc. 148-151). Embora o segundo Allegro continue
existindo, o material ali foi deliberadamente substituido por um breve desenvolvimento do
motivo a (cc. 159-170), associado a figura de repeticdo ritmica origindria da codetta da
exposi¢ao — indicativo da intencdo do compositor de, por fim, estabilizar a trajetéria da prime
form em um meio-termo conciliador, entre a eloqiiéncia da exposi¢do e a auséncia do
desenvolvimento. Outro indicio de resolu¢do formal é o retorno do 2° tema (preterido no
desenvolvimento), somado a eliminacdo definitiva da transicdo — uma espécie de reparagao do
desequilibrio gerado na se¢do anterior.

Dai em diante, Beethoven parece ndo encontrar maior necessidade de desconstruir o
padrao discursivo do allegro-de-sonata, e opta pela simples repeticio (evidentemente
transposta) de procedimentos que, na exposi¢do, j4 haviam sido bastante peculiares. A
resolucdo temdtica da recapitulacdo (e do movimento inteiro) ocorre da mesma maneira
observada na exposi¢do: em meio a codetta, com o movimento descendente da prime form
(cc. 205-217). O final da codetta é seguido por uma passagem estitica de dez compassos
sobre a tonica (cc. 219-225, Fig. 4.8), cuja figuracdo da mao esquerda remete a uma udltima
liquida¢do do motivo a. Do ponto de vista de velocidade narrativa, o fendmeno aqui € o
mesmo do final da exposicdo: a passagem serve para dissipar todo o movimento que se

acumulou ao longo da sonata, fruto da elaboracdo continua do material motivico. E
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compreensivel que, nesse caso, haja necessidade de uma liquidagdo mais longa, ja que para

trds encontra-se ndo somente a exposi¢ao mas o primeiro movimento completo.
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Conclusoes

Da andlise realizada aqui, parecem ter surgido evidéncias em quantidade suficiente
para defender que a poética de Beethoven depende de uma postura critica ndo somente em
relacdo a forma em si, mas por extensdo a toda a temporalidade de seu discurso musical.
Beethoven deliberadamente desvirtua a principal atribui¢do das regides temadticas, de atuar
como pilares estruturais da forma, ao distribuir o material temdtico por todo 0 movimento e a
ele atribuir uma légica estrutural prépria. Por conseqii€éncia, as velocidades narrativas do
allegro-de-sonata acabam transformadas: se era esperado que aceleragdes e desaceleracdes
obedecessem a um padrdo em que as cenas estariam posicionadas em torno dos temas, as
transicdes seriam passagens sumarizadas do discurso e o desenvolvimento seria a grande
pausa descritiva, o que Beethoven oferece ¢ uma estrutura em que cada uma dessas
velocidades se aproxima das demais na medida em que o material temético, a histéria sendo
contada, encontra-se espalhado de maneira relativamente uniforme por todo o movimento.
Nao sem razdo, Réti (1992, p. 176) chega a classificar o plano estrutural dessa sonata como
uma “resolu¢io arquitetdnica por meio de dissoluciio motivica®'. Seu pensamento acerca dos
processos temadticos, por fim, mostra-se proveitoso no sentido de esclarecer uma logica
discursiva que, do ponto de vista da forca externa, dos padrdes formais convencionais,
oferece enormes obstdculos a andlise.

E ainda importante observar que toda a fenomenologia da velocidade narrativa
fornecida por Genette (1976) se baseia em sua andlise de Em Busca do Tempo Perdido, de

Marcel Proust, obra que reconhecidamente veio derrubar os padrdes do tempo narrativo

81 «architectural resolution through motivic dissolution”.
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romanesco. Esse confrontamento se deu, em literatura, pelas mados de escritores

modernistas como Proust, James Joyce e Virginia Woolf (que afrontou toda l6gica cldssica de
continuidade discursiva ao adotar o chamado “fluxo de consciéncia’). Diante disso, ndo deixa
de ser relevante observar que os padrdes cldssicos de velocidade narrativa em musica ja
vinham sendo descaracterizados mais de cem anos antes, no inicio do século XIX. O
aprofundamento dessa anédlise exige que obras posteriores, a comecar por aquelas do periodo
final da producdo de Beethoven (como os ultimos quartetos para cordas), venham a ser
analisadas ndo somente a luz dos parametros de velocidade do discurso, mas também por
aqueles de ordem e freqiiéncia temporais — visto que também deles depende um entendimento

pleno do tempo narrativo.
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CAPITULO 5

MUSICA E DISTORCOES DE TEMPO NARRATIVO EM
CINEMA

5.1 Prospero’s Books: Musica, Realidade e Ilusdo no Espaco da Cena

5.1.1 Introducao

O interesse de Prospero’s Books (1991) a andlise esteve, em um primeiro momento,
relacionado a seu roteiro, uma adaptacdo da peca A Tempestade (2002), de William
Shakespeare. Naquele momento, a intengdo era relacionar sua estrutura narrativa a Sonata op.
31 n. 2, de Beethoven, conhecida como “Tempestade”, cuja andlise encontra suas préprias
motivacdes e seria realizada em primeiro lugar. Essa inten¢do esteve em vias de abater-se
quando da constatacdo, obtida a partir da leitura de textos relativos a obra de Beethoven
(COOPER, 1996; COOPER, 1998), de que seria pouco produtiva qualquer andlise que levasse
em conta uma possivel relacdo entre a estrutura da sonata e a peca de Shakespeare, ja que nao
ha evidéncias seguras de que Beethoven tenha de fato sugerido esse vinculo. A indecisdo,
mesmo assim, durou pouco: Prospero’s Books, independentemente de sua relacdo com a
sonata de Beethoven, revela-se um filme de enorme interesse académico em funcdo da
liberdade formal com que aborda diversos aspectos da narrativa. O principal ponto de
interesse repousa na extrema ousadia com que estrutura o tempo narrativo, lancando mao de
recursos incomuns mesmo entre as producdes analisadas aqui, j4 componentes de um recorte
focado nesse tipo de fendbmeno.

A Tempestade ¢ um dos textos mais conhecidos e adaptados de Shakespeare. Na
musica, o exemplo mais conhecido € a suite orquestral composta por Jean Sibelius para uma
montagem da peca em 1926; ha também diversas adaptacdes para o cinema (como a versao de
Paul Mazursky, de 1982) e intmeras referéncias na literatura e nas artes plésticas®.

Prospero’s Books, a versao do diretor inglés Peter Greenaway, se destaca entre as demais por

2 http://en.wikipedia.org/wiki/The _tempest




97
assumir uma abordagem narrativa vanguardista sem desvirtuar o texto original — que ndo

parece ter sofrido qualquer modificacdo além da supressao de alguns trechos. O autor da trilha
musical é Michael Nyman, compositor com extensa carreira na musica contemporanea e
parceiro habitual de Greenaway em suas produgdes.

A estrutura de Prospero’s Books ndo se assemelha em nada aos padrdes narrativos do
cinema comercial. O narrador € o préprio Préspero, o duque de Mildo, que foi expulso de seu
ducado gracas a uma artimanha de seu irmao, Antdnio. Abandonados ao mar, Préspero e
Miranda, sua filha, conseguiram se refugiar em uma ilha governada por Sycorax, uma bruxa,
e Caliban, seu filho deformado. Préspero era um homem séabio, estudioso das leis da natureza,
e gracas a seu “amor aos livros” desenvolveu poderes magicos, expulsando Sycorax da ilha e
tornando-se seu regente. Caliban recebeu um voto de confianca, mas traiu Prospero ao tentar
violentar Miranda, sendo condenado por isso a escravidao.

Todo esse contexto precede o inicio da Tempestade, sendo informado aos poucos por
meio dos didlogos e memorias dos personagens (analepses externas, de acordo com a
fenomenologia de Gérard Genette (1976)). A narrativa comecga, de fato, com a grande
tempestade provocada por Préspero, por ocasido da passagem de Antdonio (agora duque de
Milao) e Alonso (Rei de Népoles, a quem Antonio se aliou) pelas adjacéncias de sua ilha.
Ariel — um “espirito etéreo”, na descricio de Shakespeare, que serve a Préspero em
retribuicdo a sua libertacdo do dominio de Sycorax — € responsavel por levar a cabo a
tempestade, bem como diversas ordens de Préspero ao longo da histéria, sendo o mais
poderoso entre 0s inimeros espiritos que atuam como seus servos. Os duques e nobres que
integravam a esquadra atingida pela tempestade se refugiam na ilha, e passam a ser
manipulados pela magia de Préspero.

Essa descri¢do indica um nucleo bésico da narrativa, que se encontra no texto original
de Shakespeare e foi transposto para o filme de Greenaway sem qualquer alteracdo. O diretor,
no entanto, realiza uma série de incursdes e sugestdes sobre esse nucleo (ainda que sem
subverté-lo), e o faz por meio da forma como organiza sua narrativa. A principal delas é
converter Prospero em um escritor — circunstancia que ndo encontra paralelo no texto de
Shakespeare. Ainda assim, a intervencdo € justificada: Prospero € o escritor da propria
histéria que estd sendo narrada, uma idéia que é compativel com o poder que detém - de fato,
Préspero tem dominio sobre tudo o que acontece sobre a ilha. Greenaway opta por sublinhar
esse status de Préspero ao promové-lo a criador da histéria da qual participa. Prospero

literalmente “dita” as falas dos outros personagens enquanto as escreve, sendo que o discurso
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apresenta, em diversos momentos, duas vozes sobrepostas. Esta é a primeira das varias

linhas temporais que Greenaway adiciona a “narrativa primeira” (aquela em relacdo a qual se
definem as anacronias e anisocronias) em Prospero’s Books: a performance literdria de
Préspero € um plano narrativo que n@o existe no texto original, e aqui surge sobreposto a ele.
Ao final do filme, Préspero escreve as ultimas linhas de “A Tempestade” e langa o livro ao
mar junto as demais obras de Shakespeare, sendo convertido finalmente numa extensdao do

préprio dramaturgo inglés.

Outra interferéncia de Greenaway é um narrador andonimo, responsavel por intervir
com descri¢des e reflexdes acerca dos livros de Prospero. 22 livros sdo mencionados ao longo
da histéria, e cada um € dedicado a uma temaética diferente — hd, por exemplo, o “Inventéario
Alfabético dos Mortos”, o “Livro da Cosmografia Universal”, e o “Atlas Pertencente a
Orfeu”. Desses livros derivam os poderes mdgicos de Prdéspero. As intervengdes dessa
instancia narrativa por vezes se relacionam diretamente ao curso da narrativa primeira — como
na primeira delas, em que a referéncia ao “Livro da Agua” introduz a tempestade - e por
vezes lhe dizem respeito apenas vagamente. Esse nicleo da narrativa se aproveita de um
recurso técnico pouco comum, mas usado em profusio por Greenaway em Prospero’s Books:
a inclusdo de um quadro no centro da tela, ocupando pouco mais da metade de sua drea, onde
sdo projetadas imagens independentes daquelas que ficam em segundo plano. Além de
imagens dos livros, ali também surgem eventualmente trechos que nao integram a narrativa
primeira, mas sdo referenciados por ela: por exemplo, enquanto Préspero descreve a cena da

tempestade, o quadro mostra algumas imagens do barco e da tripulacgdo.

5.1.2 Ritmo e Realidade da Narrativa

Embora o texto original de Shakespeare seja majoritariamente preservado, a maneira
como € transposto em imagens passa longe de uma montagem teatral convencional. Ariel, por
exemplo, € representado por trés atores em idades diferentes ao longo do filme. Para
simbolizar sua ac¢do sobre a esquadra, lancando sobre ela a tempestade, Greenaway coloca
Ariel (nesse momento, uma crianga) sobre um balanco e o faz urinar sobre um barco de papel,
dentro de uma piscina. A compreensdao dessa simbologia € bastante dificil, notadamente
quando ndo se tem conhecimento ou acesso a historia original de Shakespeare. A

complexidade da estratégia narrativa de Prospero’s Books é responsavel por um primeiro
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aspecto de sua organizacao temporal a ser observado: o ritmo em que a histéria é contada €

bastante desigual. A peca de Shakespeare possui cinco atos, enquanto o filme dura cerca de 2
horas. A narracdo do primeiro ato, no entanto, toma quase metade do filme: cerca de 52
minutos da projecdo. Essa despropor¢do ndo existe no texto de Shakespeare, onde o primeiro
ato € apenas poucas paginas maior do que os demais. Tampouco o tempo da histéria justifica
a irregularidade: o terceiro ato, por exemplo, encerra a longa encenacdo que Prospero
promove em homenagem a unido de Miranda e Ferdinando, além de possuir trés cenas, uma a
mais do que o primeiro. Aparentemente, a demora na narracdo do primeiro ato resulta da
necessidade, percebida por Greenaway, de dar tempo ao espectador de compreender sua
complexa estratégia narrativa. Por um longo periodo a histéria sequer parece fazer qualquer
sentido, ja que o espectador demora a compreender onde se situa a narrativa primeira, qual é a
relacdo do livro escrito por Préspero com o restante da histéria, e qual a funcdo do narrador
que surge esmiucando o conteddo da biblioteca de Préspero. Demanda-se aqui do espectador
que realize seus préprios “passeios inferenciais”, como descritos por Umberto Eco (2002, p.
56): ha necessidade de que busque em sua prépria memoéria uma solucao para o emaranhado
narrativo que tem diante de si — quer seja em sua experi€éncia como espectador de cinema, em
seu conhecimento sobre a obra de Shakespeare, ou simplesmente na busca por padrdes na
sucessdo dos eventos no proprio filme. Esse processo demanda tempo. Estabelecido e
compreendido o procedimento de Greenaway, a narrativa se torna mais simples de assimilar —
e a historia, por conseqiiéncia, pode ser contada mais rdpido, sem que o espectador se perca

enquanto ainda tenta entender a l6gica do discurso.

A respeito dos efeitos de ritmo da narrativa, a musica exerce um papel muito saliente
logo em sua primeira inser¢do, a 5’117 (DVD Anexo: Cena 1). Apés ordenar a tempestade,
Préspero caminha lentamente entre seus servos, com a camera acompanhando seu
deslocamento lateralmente, de forma que o ator permanece sempre na mesma posicao da tela.
H4 uma enorme quantidade de informacao visual: os servos realizam dangas e coreografias,
ha figurinos sofisticados, animais, além de uma cenografia densa. A fotografia escura ajuda a
tornar o ambiente ainda mais solene. A cena toda se assemelha a uma grande procissao,

percorrida e protagonizada por Préspero em meio a seus servos.

Esse cardter cerimonial se deve em grande parte a atuacdo da musica, e o préprio filme
parece querer demonstrd-lo: apds cerca de 3 minutos, a trilha musical tem seu volume

diminuido gradualmente até o siléncio, abandonando a cena unicamente aos sons diegéticos.
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Esse procedimento destaca vigorosamente dois aspectos da atuacdo da musica na

procissao. O primeiro diz respeito ao ritmo propriamente dito: a regularidade da trilha
musical, uma peca orquestral intensa, com pulso definido, abundancia de ostinatos e
harmonia repetitiva, confere ritmo a caminhada de Préspero. A musica, nesse caso, possui
uma temporalidade muito saliente, em fun¢do dos ciclos e repeticdes articulados em sua
estrutura. A procissdo, por sua vez, nao dispde dessa regularidade: os passos de Préspero nao
sao visiveis, e os demais movimentos mostrados na imagem em movimento — como as dangas
e coreografias dos servos — ndo se alinham segundo um padrdo evidente. Quando a trilha
musical € sobreposta as imagens, seu pulso, mais destacado e preciso, se impde
imediatamente, e transforma toda a complexidade visual em parte constituinte de um mesmo
ritmo. Isso € perceptivel justamente quando a musica desaparece: os gestos e coreografias dos
servos de Préspero se tornam desprovidos de uma uniformidade ritmica. Ndo por acaso, o
filme preserva nesse trecho ao menos um elemento sonoro regular, ainda que simplério: o
som repetitivo de um objeto pesado, semelhante a um martelo, em andamento préoximo ao da
musica. Esse som percussivo € responsdvel por sustentar o ritmo da cena na auséncia da trilha

musical, ainda que o faca com menor intensidade.

O segundo aspecto a ser observado, no que se refere a relacdo da misica com o
ambiente diegético, € o decréscimo imediato no grau de verossimilhanga da cena a partir do
instante em que a musica desaparece. A procissdo em questdo € ladeada por uma série de
elementos assumidamente teatrais, fantdsticos: uma legido de servos seminus realiza
coreografias estranhas, por vezes até bizarras, explorando movimentos extravagantes e
imitando bichos; no interior do paldcio de Préspero, convivem artesaos, animais e tratadores;
fogueiras sdo acesas e pessoas jogam e brincam. A presenca mais marcante, no entanto, ¢ a
dos livros — que forram mesas e estantes, e sdo passados de mdo em mao, acompanhando a
trajetoria de Prospero. Esse ambiente quase cadtico € assimilado sem dificuldades no periodo
em que ha musica. Quando ela desaparece, passa a parecer cada vez menos razodvel, na
medida em que o espectador se desvincula da atmosfera de solenidade e encantamento
garantida por ela e passa a observar suas incoeréncias. Esse efeito tem sido amplamente
revisado, e € conhecido como “suspensdo da descrenca” (suspension of disbelief)
(FISCHOFF, 2005). Claudia Gorbman (1987, p. 5) observa que o espectador de cinema se
torna menos critico na presenga da trilha musical. Em suas palavras, “a musica reduz as

defesas contra as estruturas fantdsticas as quais a narrativa prové acesso. Ela aumenta a



101

63 . ,
7. Pode-se dizer que, em Prospero’s Books,

susceptibilidade do espectador a sugestdao
esse efeito € de grande ajuda a fluéncia da narrativa. O roteiro de Peter Greenaway preserva
integralmente a histéria original, conforme concebida por Shakespeare; por outro lado, o
discurso € transformado com tamanha liberdade que apenas espectadores de cinema
especialmente crédulos poderiam considerd-lo “verossimil”. O discurso de Prospero’s Books
encontra-se muito mais préoximo de uma experiéncia estética extremamente densa e rica do
que de uma boa maneira de se contar uma histéria. Os personagens de Shakespeare pertencem
a um universo fantdstico, e sua histéria € recoberta por uma atmosfera mégica; mas a
representacdo de Greenaway € ainda menos comprometida com a realidade - garante enorme
autonomia ao discurso, com presenca constante de coreografias de danca, cendrios e figurinos
teatrais e ampla presenca de nudez, além de empregar uma estratégia narrativa especialmente
complexa. Em outras palavras, Prospero’s Books abdica da suspensdo da descrenca em favor
de uma autonomia estética amplificada. Desse ponto de vista, é razodvel especular que, nao

fosse a trilha musical de Michael Nyman, a histéria seria ainda menos crivel. Nao por acaso, o

filme apresenta musica em quase todas as cenas.

5.1.3 Fonte Sonora e Tempo Narrativo

Determinar o status narrativo da trilha musical dentro de Prospero’s Books é uma
tarefa intrincada. A estratégia de Greenaway ao organizar a narrativa torna muito frageis os
limites entre as vdarias faces do discurso, que freqiientemente se alternam ou sobrepdem.
Desse ponto de vista, definir o que pode ser considerado diegético (isto €, contido no espaco
da cena) é questdo de determinar onde esti o espaco da cena. Quando os quadros que
descrevem os livros de Prospero se sobrepdem as imagens da narrativa primeira, atuam como
uma intervengao nao-diegética em relacdo a ela; por outro lado, a narrativa primeira também
se torna nao-diegética em relagdo a descri¢do dos livros, que tem sua propria dindmica
narrativa. Nesse caso, hd dois espacos diegéticos diferentes coexistindo em um mesmo

instante de um mesmo discurso.

No que se refere a miusica, essa dubiedade da origem a estruturas bastante incomuns.

Na cena a 30°21” (DVD Anexo: Cena 2), Prospero’s Books apresenta sua primeira musica

% “Music lessens defenses against the fantasy structures to which narrative provides access. It increases the
spectator’s susceptibility to suggestion.”
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declaradamente diegética: Ariel surge cantando uma melodia solista, sem qualquer

acompanhamento instrumental. Trata-se de um encantamento que estd lancando sobre
Ferdinando, filho do Rei de Napoles, que Préspero deseja ver casado com Miranda, sua filha.
Ocorre que, nessa altura do discurso, o canto de Ariel ainda representa uma prolepse: o
discurso imediatamente retorna a narrativa primeira, situada um pouco antes, quando Ariel
relata a Préspero a tempestade que acaba de provocar. O interesse se encontra no fato de que,
embora o discurso retorne a narrativa primeira, o canto de Ariel (situado no futuro ficcional)
continua soando. O que se pode dizer a respeito da circunstincia narrativa dessa musica? Ela
ndo integra o espaco diegético da narrativa primeira, jd que tem origem em outro momento da
histéria; desse ponto de vista, € ndo-diegética. Ainda assim, narra uma acdo que continua
acontecendo em um momento mais adiantado da histéria, e continua sendo relatada pelo
discurso; se qualifica, portanto, como diegética desse ponto de vista. Levando-se em conta
que a propria narrativa primeira aponta para uma analepse — ja que consiste no relato, situado
no presente, de um evento ocorrido no passado (a tempestade), conclui-se que Greenaway
sobrepds trés tempos diferentes da histéria em um mesmo instante do discurso. A musica atua
como elemento determinante dessa organizacdo, ja que somente ela sustenta o

prosseguimento de uma das trés linhas narrativas — aquela situada no futuro.

Este € um caso especialmente complexo no que se refere a disposi¢do narrativa da
trilha musical. Mesmo em circunstancias mais simples, no entanto, Prospero’s Books incita
davidas. O argumento do filme, em que o ambiente ficcional se encontra imerso na magia de
Préspero, autoriza que as instrumentacdes mais improvaveis soem como encantamentos
dentro da histéria, sem que os instrumentos estejam necessariamente presentes. Na cena a
1h09°26”, por exemplo, os espiritos a mando de Préspero fazem surgir um banquete diante de
Alonso e alguns de seus nobres. Trata-se de um feitico: a mesa repleta de iguarias é uma
ilusdo, desfeita rapidamente pelos espiritos assim que os nobres se aproximam dela. H4 uma
musica soando em toda essa cena. Mesmo assim, nao sao visiveis instrumentos musicais
sendo tocados; da mesma forma, o contexto ficcional ndo permite pressupor a existéncia de
aparelhos de difus@o sonora. A musica € diegética, mas somente se pode inferi-lo porque os
personagens afirmam escuti-la, e o espectador simplesmente aceita que a musica deve,
portanto, ser resultado da magia. Por outro lado, varias cenas de Prospero’s Books envolvem
magias, e muitas delas possuem trilha musical. Os personagens nem sempre reagem a essas

musicas, mas isso ndo significa que ndo as estejam escutando. Nesses casos, se torna
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virtualmente impossivel determinar a fonte sonora com seguranca. Tornar claro ao

espectador se a musica estd ou ndo contida na cena nao parece uma prioridade em Prospero’s
Books, e prova disso € que nao ha diferenca estilistica significativa entre a musica que é
diegética e a que ndo €. Apenas o canto de Ariel possui cardter diferenciado; mesmo ele, no
entanto, por vezes surge como musica diegética e logo depois mergulha em meio a texturas

orquestrais de proveniéncia indeterminada.

5.1.4 Musica e Abordagem Tematica

E possivel identificar em Prospero’s Books um procedimento de elaboragio temdtica
bastante proximo ao encontrado na musica instrumental do periodo classico, tal como
observado por Rudolph Réti (1961). Ha dois nucleos tematicos bastante claros, relacionados
por transformacgdo tematica, e cada um deles origina uma série de variacoes ao longo do
filme. Em paralelo a essas duas linhas de desenvolvimento temético, tem lugar uma outra face
da trilha musical, na maior parte das vezes situada dentro do espaco diegético. Sdo as
intervencdes de Ariel, que funcionam a maneira de recitativos: articulam e impulsionam o
prosseguimento da histéria, sem que seu conteido melddico precise necessariamente

corresponder a uma orientagdo tematica determinada.

O que se poderia denominar “primeiro tema” em Prospero’s Books € justamente sua
primeira inser¢do de musica, a 5°10” de projecdo (CD Anexo: faixa 1), acompanhando a
procissdo analisada acima. Como a maior parte das passagens instrumentais do filme, se
constitui de camadas de ostinatos, que sofrem variagdes periddicas. No caso dessa primeira
apresentacdo do Tema de Préspero®, o ciclo harménico completo dura 12 compassos. A cada

vez que o ciclo se repete, o material meldédico recebe uma nova variacao:

% Os nomes atribuidos aos dois temas fazem referéncia ao titulo das faixas correspondentes no cd da trilha
sonora original NYMAN, 1991): Prospero’s Magic e History of Sycorax.
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O “segundo tema” de Prospero’s Books se relaciona ao primeiro nos moldes do
procedimento cldssico da transformacdo temdtica: o material € reorganizado de forma a
eliminar o vinculo auditivo com o tema que lhe deu origem. O intervalo de terca menor é
invertido e aplicado a uma figuracd@o ritmica mais intensa. Esse padrao ritmico, do tamanho
de um compasso, se estende segundo o mesmo procedimento: repete-se com pequenas
variacdes melddicas até completar 12 compassos. O segundo nucleo temético, chamado Tema
de Sycorax (CD Anexo: faixa 2), soa com agressividade e aspereza marcantes, em completa

oposi¢do ao cardter solene e imponente do Tema de Prospero:
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A misica estabelece uma logica extra-musical na maneira como retoma os dois

nucleos teméticos. O Tema de Prospero sofre maior nimero de variacdes, e ressurge em
circunstancias mais estdveis, favordveis a ordem estabelecida por Prospero. O tema musical
relacionado a Miranda (CD Anexo: faixa 3), por exemplo, deriva dele diretamente, e surge em
dois momentos: quando a filha de Préspero aparece pela primeira vez caminhando pelo
palacio (36’12”), e quando Ferdinando a pede em casamento (1h03°45”) — um evento
controlado e desejado por Prospero. Aqui, os intervalos de 3" e 4* do Tema de Préspero sdo
substituidos por suas inversdes: a 6" e a 5°. A estrutura frasal permanece a mesma: o padrdo
ritmico do primeiro compasso se repete pelos 11 compassos seguintes, € o ritmo harmonico €

igual ao do Tema de Prospero:
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A primeira vez em que Ferdinando e Miranda se encontram (42°54”) também é
pontuada por uma transformacdo do Tema de Prospero (CD Anexo: faixa 4). Dessa vez a

frase se estende por 18 compassos, mas o padrao de repeticao ritmica, os intervalos de terca e

a harmonia original sdo preservados:
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Ja o Tema de Sycorax é mais repetido do que transformado, sendo reapresentado

integralmente algumas vezes. Aparece pela primeira vez a 24°02”, quando Préspero relata a
Miranda a circunstancia de seu seqiiestro. Ressurge sem alteracdes a 34°08”, quando Préspero
relata a Ariel a chegada de Sycorax a ilha; a 37°40”, na primeira aparicdo de Caliban, filho de
Sycorax; e a 1h31°48”, quando Caliban, Trinculo e Estéfano sio flagrados roubando roupas
de Prospero. Faz referéncia, portanto, aos agentes que se opdem a Prdéspero, procurando
causar desequilibrio na ordem pretendida por ele. H4 ao menos um exemplo claro de
transformacdo efetiva desse tema: a musica que soa quando os servos de Prospero fecham
seus livros, um a um, a 1h35°37” (CD Anexo: faixa 5). Nesse caso, o vinculo entre os dois
temas € garantido pelo intervalo de tritono, evitado no nicleo temadtico relativo a Préspero, e
aqui trazido enfaticamente a primeiro plano. A instrumenta¢do também colabora com essa
caracterizacdo: o Tema de Sycorax e suas transformacdes se alinham no uso de madeiras e
metais, enquanto as transformacdes do Tema de Préspero pdem em destaque os naipes de

cordas.

Temade  —f—rr—rmrmr L md

b e |4 surl

%

—F 17

Fig. 5.5: Transformacdo temdtica do Tema de Sycorax.
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Observando-se com distanciamento a estrutura temdtica da trilha musical em
Prospero’s Books, é pertinente realizar um paralelo com a organizagao tematica das grandes
formas cldssicas, como as sonatas e sinfonias. Réti (1961) observa que, nesse contexto, ndo
apenas os dois temas de um primeiro movimento em forma allegro-de-sonata se relacionam
tematicamente, como também € possivel encontrar o mesmo tipo de relacio em um corte
transversal: Réti analisa inimeros casos em que os temas dos movimentos seguintes de uma

mesma obra sdo transformacdes de seus correspondentes no primeiro movimento:
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1° movimento 1°tema | — | 2°tema

2° movimento 1° tema 2° tema
v v

3° movimento 1° tema 2° tema

Fig. 5.6: Transformacdo temdtica nas formas cldssicas.

Da mesma maneira, a trilha musical de Prospero’s Books deriva o segundo tema por
transformacao temadtica do primeiro, e a partir dai passa a gerar transformacdes independentes
para cada um dos dois temas. Essas transformagdes ndo parecem obedecer a um principio
discursivo direcional, musicalmente articulado, como o encontrado na musica do classicismo,
mas tampouco hd necessidade, aqui, desse tipo de organiza¢do. Como ja discutido, a narrativa
filmica encontra seu principal suporte formal na imagem em movimento. Ela pretende contar
uma histdria, e a forma de seu discurso deriva desse processo. Nao ha necessidade, para isso,
de que a musica disponha de uma articulacdo formal auto-suficiente — basta apenas que, no

conjunto com as imagens, produza um discurso coerente.

5.1.5 Conclusoes

A principal conclusdo obtida dessa andlise ¢ de que, embora a transformacao tematica
seja claramente identificavel na musica de Prospero’s Books, em nenhum momento surge
qualquer indicio de uma possivel relacdo desse dispositivo do discurso musical e a articulagao
do tempo narrativo do filme. A transformacdo teméitica é empregada como um agente de
unidade da trilha musical, um dispositivo capaz de gerar variedade ao mesmo tempo em que
preserva um conteido comum. Esse procedimento tem beneficios do ponto de vista cognitivo:
o espectador percebe o discurso musical como um todo coerente, que ndo lhe dispersa a
atencdo pela introducdo constante de novas idéias e motivos. Trata-se de uma qualidade
especialmente oportuna no caso de um filme como Prospero’s Books, que sobrecarrega os
recursos de aten¢do do espectador com uma enorme quantidade de informacao visual, vozes e

narragdes em off e recortes de linhas narrativas complementares.
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A transformacgdo temdtica também atua como elemento conotativo, ajudando a

estabelecer e diferenciar dois pdlos tematicos distintos: um deles caracterizando Prdspero e
sua magia, que no contexto diegético atuam em favor do restabelecimento de uma ordem
perturbada muitos anos antes, quando Préspero teve o ducado de Mildo usurpado por seu
irmdo Antdnio; e outro caracterizando Sycorax, Caliban, Trinculo e Estéfano, personagens
que se opdem as intengdes de Préspero e precisam ser contidos por sua “Arte” (termo que
Shakespeare usa para se referir a seus poderes magicos). Tampouco desse ponto de vista ha
uma relacdo clara com a organizacdo do tempo narrativo: as transformagdes temadticas
identificadas ndo sublinham e nem abrandam as anacronias e anisocronias do discurso —
simplesmente ndo dialogam com elas.

Por outro lado, Prospero’s Books apresenta uma maneira peculiar de relacionar a
miusica com o tempo diegético: grande parte da acdo € narrada pelo canto de Ariel, que muitas
vezes relata eventos ocorridos no passado. Nesses casos, a musica € vinculada a um tempo
narrativo diferente da narrativa primeira, e portanto ajuda a pontuar as anacronias narrativas.
Da mesma forma, a musica é responsavel em vdrias cenas por articular e conferir ritmo a
imagem em movimento, interferindo na maneira como espectador percebe sua temporalidade.
E o caso, além da cena da procissdo a 5°117, da grande encenacio promovida por Préspero
em homenagem a unido de Miranda e Ferdinando, a 1h19°09”. Nesse caso, a musica ¢
presumivelmente diegética, ainda que mais uma vez nao se possa ver instrumentos musicais

sendo tocados.

5.1.6 Tabela Analitica de Prospero’s Books

A tabela abaixo relaciona e detalha todas as inser¢des de trilha musical em Prospero’s

Books.
Tempo CONTEUDO DA CENA TRILHA MUSICAL
de
projecao
5’107 Préspero sai de uma piscina e passa a ser ladeado por uma legiio de | O Tema de Prospero impde o ritmo da

servos. A camera se desloca lateralmente, acompanhando seu trajeto. procissdo, enquanto os servigais de
Préspero dangam coreografias
sincronizadas. Os acentos ritmicos sdo
pontuados visualmente por uma
chama. Ao longo da cena, a miisica é
gradualmente substituida pelo som de
uma tempestade, até sumir
completamente por cerca de 1 minuto e
retornar a 9°55”.
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12°30” Ao fim da procissdo, Préspero se aproxima da cama de sua filha, Muito ao fundo, em meio a
Miranda. tempestade, soa um coro gregoriano.
18°08” | Uma festa, ilustrando a época em que Préspero era Duque de Mildo e | A musica, embora remeta vagamente
Miranda tinha 3 anos de idade. ao ambiente da festa, ndo ¢é diegética,
j4 que prossegue ao longo de imagens
externas a festa.
20°57 Um narrador em off descreve o livro “Anatomia do Nascimento”. Nova muisica, ainda com o mesmo
cardter da cena anterior.
24°02” | Préspero e Miranda sdo seqiiestrados a mando de seu irmdo, Antonio. E apresentado um novo ntcleo
temdtico da trilha musical. A musica
(Tema de Sycorax) tem carater
brevemente marcial, empregando
metais e cordas, a0 mesmo tempo que
sugere uma atmosfera agressiva,
perversa.
27°25” O narrador apresenta o “Livro da Cosmografia Universal”. O aspecto a0 mesmo tempo magico e
filoséfico do livro € sublinhado por
uma textura eletroacustica, semelhante
as que resultam de sintese granular.
30°21” Ariel, espirito a servigo de Préspero, canta um feitigo sobre Primeira musica declaradamente
Ferdinando. diegética do filme, um canto lirico
solista, com timbre de soprano infantil.
Ainda assim, acaba atuando
simultaneamente como trilha ndo-
diegética.
34°08” Préspero conta a histéria da chegada de Sycorax, a bruxa, a ilha. Tema de Sycorax.
36’12~ Miranda caminha pela casa. O tema relacionado a Miranda é uma
transformag@o do Tema de Prospero.
37°40” Préspero e Miranda vio até Caliban, criatura deformada, filha de Tema de Sycorax.
Sycorax.
41°18” | Ariel volta a encantar Ferdinando com sua voz, narrando a morte de O mesmo canto solista da cena a
seu pai. 30°21”.
42°54” Ferdinando surge diante de Miranda e Préspero. A musica é uma variagdo do Tema de
Prospero.
52°38” Alonso, o rei de Népoles e seus nobres, transtornados apds a A musica (violino solista sobre
tempestade, decidem dormir sob a guarda de Sebastido (seu irmdo) e | orquestra de cordas) indica a chegada
Antonio (irmdo de Préspero). de Ariel, e o inicio de seu
encantamento sobre os nobres, que 0s
faz dormir.
53°43” Ariel passa a cantar, avisando Alonso, adormecido, para que acorde O canto de Ariel, mais uma vez, é
urgentemente, e assim evitando seu assassinato por Sebastifio e desacompanhado de instrumentag@o.
Antonio.
56’50” | Ap6s breve recolhimento, o canto de Ariel ressurge indicando o fim | O canto € acompanhado de orquestra
da cena. de cordas (a mesma textura do inicio
da cena, a 52°38”). Com isso, dilui-se o
cardter diegético.
1h03°45” Ferdinando pede Miranda em casamento. Soa novamente o tema de Miranda.
1h06°28” | Caliban instrui Trinculo e Estéfano, dois bébados, sobre como matar | Uma passagem musical muito rapida
Préspero. parece remeter ao Tema de Sycorax.
1h09°26” Um banquete surge diante do rei Alonso e de seus nobres. A musica (“solene e estranha”,
segundo a descri¢do de Shakespeare),
ainda que executada por uma orquestra
de cordas inexistente, é diegética,
porque fruto de mais um
encantamento.
1h12°20” | Servos de Préspero jogam um corpo diante de Alonso, que passaa | A musica, ndo-diegética, € um ostinato
chorar a morte de seu filho. lento e grave com orquestra de cordas
€ Sopros.
1h17°35” A unido de Miranda e Ferdinando é abengoada por Préspero. Surge, ao fundo, uma musica
“celestial”, com vozes em unissono e
sons de sinos.
1h18°12” Ariel atende cantando a um novo pedido de Préspero. Sua voz € dobrada em unissono por um
naipe de cordas, e diz “antes que vocé
possa dizer ‘venha’ e ‘vd’”.
1h18°27” Préspero consulta o “Livro do Movimento”. Prossegue a mesma miisica, com Ariel
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como solista.
1h19°09” | Tem inicio da musica da encenagdo que Préspero ordena realizar-se | A musica é diegética, ainda que mais
em homenagem a Miranda e Ferdinando. uma vez a orquestra nao apareca.
Possui cardter cerimonial, e a partir de
1h21°27” acompanha o canto solista de
uma soprano, que representa Ceres,
deusa romana das colheitas.
1h31°48” Caliban, Trinculo e Estéfano sdo flagrados roubando roupas de Retorna o Tema de Sycorax.
Préspero, pouco antes de tentar mata-lo.
1h35°37” Os livros de Préspero se fecham, um a um. A misica remete mais uma vez ao
Tema de Sycorax, em uma variagao
mais afastada.
1h37°38” | Préspero invoca uma musica divina, enquanto anuncia que destruird Soa algo que remete ao canto
seus livros. gregoriano, embora incluindo vozes
femininas.
1h41°47” Ariel canta, enquanto Préspero tira seu manto. Ariel canta uma melodia cerimoniosa,
acompanhado por uma orquestra de
cordas em figuracdo lenta.
1h47°00” Ferdinando e Miranda surgem diante de Alonso. Retorna a musica que adormeceu
Alonso e sua corte, a 52°38”.
1h52°52” |  Préspero convida os nobres a entrarem em sua casa. Em seguida, A musica remete a encenagdo que
profere a libertacdo de Ariel. celebrou a unido de Miranda e
Ferdinando.
1h54°14” Os livros de Préspero sdo destruidos e jogados na dgua. A musica retoma elementos usados em
todo o filme: orquestra de cordas,
sopros e vozes solistas, com carater
cerimonioso.
1h59°10” | Apds o epilogo de Préspero, Ariel corre em meio a aplausos, e salta Soa apenas a voz de Ariel, até ser
em direcdo a liberdade. complementada pela orquestra e
encerrar o filme.

Tabela 5.1: Analise de Prospero’s Books
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5.2 Irreversivel e a Reversao do Discurso

5.2.1 Introducao

Irreversivel (2002), filme do diretor franco-argentino Gaspar Noé, € seguramente uma
das obras cinematograficas mais polémicas ja produzidas. H4 raros casos de tamanha
divergéncia entre criticas favordveis e desfavordveis, de forma que o filme tornou-se quase
instantaneamente objeto de controvérsias a partir de sua estréia no festival de Cannes, em 22
de maio de 2002%°. Tal comocdo ndo ¢é injustificada. Irreversivel é subversivo
simultaneamente sob diversos aspectos diferentes, de forma que tolerd-lo completamente é
um exercicio improvavel. De maior interesse aqui € sua abordagem narrativa, que
desemparelha discurso e histéria ao situd-los em dire¢des contrarias: o inicio do filme retrata
o final do periodo narrado, enquanto seu final revelara o inicio do mesmo, organizagao que
poe em evidéncia o mote que impulsiona a narrativa (“o tempo tudo destr6i”’) ao projetd-lo em
sua dimensdo estrutural. A trilha musical de Irreversivel procura evidenciar os efeitos dessa
estratégia narrativa, e se apresenta como objeto pertinente a uma discussao detalhada. A
andlise que se realiza a seguir assume os principios empregados por Thomas Bangalter,
compositor da trilha musical, e procura expandi-los de maneira a gerar uma organizacdo do
discurso musical ainda mais firmemente enraizada na estrutura temporal da narrativa.

A estratégia narrativa de Irreversivel, embora incomum, nao chega a ser inédita.
Apenas um ano antes de seu langamento, Amnésia (2001) ji empregava o mesmo recurso
discursivo®®. Também naquele caso, o discurso invertido era uma metdfora de um argumento
contido na propria histéria: um homem que, devido a uma lesdo cerebral decorrente de um
acidente, ndo era capaz de armazenar novas memdorias. Por conta disso, seu passado era uma
incognita intransponivel. Sua obsessao era desvenda-lo, tomando como ponto de partida a
Unica parcela de tempo que era capaz de reter: um presente que se consumia a cada instante.

Irreversivel conta uma histdria simples: um casal de classe média-alta (Marcus e Alex,
representados por Vincent Cassel e Monica Belucci), acompanhado por um amigo em comum

(Pierre, ex-namorado de Alex, representado por Albert Dupontel), vai a uma festa de onde

65 http://cannes.juryoecumenique.org/spip.php?article291. O site oficial de Irreversivel € o de sua

distribuidora, http://www.marsfilms.com/

% Alguns criticos lembram ainda Traicdo, filme de 1983
(http://www.cinemaemcena.com.br/cinemacena/crit_editor filme.asp?cod=2249), e um episédio do seriado
norte-americano Seinfeld (http://www.cinedie.com/irreversible.htm).
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Alex resolve sair mais cedo, incomodada com os excessos do namorado. Ao atravessar

um tunel subterraneo sob uma avenida, € estuprada e violentada, até o estado de coma e a
desfiguracdo completa, por um homem conhecido como Le Tenia, que serd perseguido por
Marcus e Pierre até ser encontrado em um clube de sadomasoquismo, o Rectum. L4, Pierre
(em defesa de Marcus, que acabara de ter o brago quebrado) destr6i com sucessivos golpes de
um extintor de incéndio a cabeca de um homem, e ambos acabam presos. Toda a acdo
transcorre em um intervalo de poucas horas. O importante aqui € observar que essa historia
ndo apresentaria qualquer interesse em especial se sua cronologia original fosse preservada. O
resultado seria uma vinganca motivada por um ato de covardia — nada que fuja do senso
comum do circuito cinematografico comercial. A reversao do discurso, no entanto, confere a
histéria um potencial dramatico radicalmente amplificado. A extrema violéncia da cena em
que a cabeca de um homem € destruida por um extintor de incéndio (projetada sem cortes),
nao possui naquele momento qualquer justificativa plausivel: trata-se da segunda cena do
filme, o ponto culminante de um plano-sequéncia claustrofébico em que uma camera gira
alucinadamente enquanto atravessa o interior do clube, onde se passa todo tipo de depravacao.

z

O impacto emocional dessa cena, situada logo nos primeiros minutos de projecdo, é

(@'N

assustador, e, se ndo € permitida ao espectador qualquer conclusdo, a indagacdo a que
induzido é muito clara: que tipo de acontecimento poderia ter por conseqiiéncia em um evento
de tamanha brutalidade?

O argumento da narrativa, o problema a ser solucionado, passa a ser, entdo, a
revelacdo de um evento ou contexto cujo resultado ji se conhece. Dai para a frente, os
acontecimentos anteriores vao sendo projetados um apds o outro, linearmente, em dire¢ao ao
passado. Do ponto de vista de ordem temporal, empregando-se a fenomenologia de Gérard
Genette (1976), o que se observa é uma série de elipses voltadas para trds no tempo, as
chamadas analepses internas (porque cada uma delas estd inteiramente contida no intervalo de
tempo onde se situa a histéria completa) homodiegéticas (ja4 que se reportam ao mesmo
conteido diegético da narrativa primeira). A histéria de Irreversivel € recortada em 14
fragmentos temporais apresentados seqiiencialmente, do dltimo até o primeiro. Uma reducao
possivel dessa estrutura, retomando-se ainda a pratica de Genette, seria a seguinte: N M L K J
IHGFEDC B A. Cada letra representa um fragmento da histéria, enquanto a ordem do
alfabeto indica sua evolucdo cronoldgica. A leitura da esquerda para a direita indica a

seqiiéncia de apresentacdo dos eventos no discurso.



113
Também do ponto de vista da duracdo temporal, Irreversivel assume uma postura

peculiar: hd uma quantidade incomum de tomadas gravadas em plano-seqiiéncia, que vem a
ser, em cinema, o recurso mais simples para a reproducdo da velocidade narrativa que Genette
denomina “cena”: aquela em que a duracdo do discurso € precisamente a mesma da historia,
sem que haja qualquer sugestdo de retardo ou aceleracdo de um em relacdo ao outro. Ao
menos duas cenas do filme t€m o efeito profundamente realcado pelo uso dessa velocidade
narrativa: a ja mencionada morte de um homem golpeado por um extintor de incéndio, e a
cena do estupro de Alex. O fato de que a duracdo da projecdo corresponde precisamente a
duracdo real dos acontecimentos induz a um efeito de realismo extremo, suficiente para
provocar inumeros desconfortos e abandonos das salas de cinema a época em que Irreversivel
esteve em cartaz®’. Marcel Martin (2003, p. 231) assinala que a maneira mais comum de se
fazer sentir a duragdo, de representd-la, concretizd-la, € justamente film4-la integralmente.
Nao seria correto, no entanto, dizer que a experiéncia do espectador, nesses casos, € a do
tempo cronolégico. E certo que o plano-seqiiéncia obriga o espectador A experiéncia integral
do tempo, e essa experiéncia, em cinema, pode resultar tediosa se ndo houver argumento ou
interesse na cena que a justifique - Martin (id., p. 236) sugere até mesmo que “(...) na tela,
toda agdo parece, considerando um tempo igual, ser mais longa do que na realidade”. Em
Irreversivel, no entanto, nao € dada ao espectador a alternativa de refugiar-se no tédio ou no
desinteresse: a violéncia das imagens impde-se a sua consciéncia com vigor inexoravel, e se a
impressao do espectador € de que o tempo passa muito lentamente, ndo se pode dizer que tal
impressao resulte do tédio; antes disso, resulta de seu desejo de que a angustia que sente, por
extensdo e cumplicidade em relagdo aos personagens, termine o quanto antes.

Por fim, em se tratando das questdes de freqiiéncia, a moral professada pelo filme (de
que até mesmo acontecimentos banais podem provocar conseqiiéncias em cadeia cujos
resultados ndo podem ser controlados, tampouco revertidos - “o tempo tudo destr6i”) é
fielmente reproduzida em sua temporalidade. A narrativa € inteiramente singulativa, ou seja,
nao existe qualquer tipo de repeti¢do: acontecimentos que ocorreram uma unica vez somente
sdo reproduzidos uma vez. Desse ponto de vista, a forma da narrativa reafirma seu contetdo:
a auséncia de repeticoes € uma metdfora daquilo que € irreversivel, daquilo que ndo pode

oferecer uma segunda oportunidade.

% Procedimento semelhante, visando o mesmo efeito de realismo amplificado, pode ser observado em A Bruxa
de Blair (1999), que também emprega a velocidade narrativa da cena, além de recursos de montagem
parecidos (planos-sequéncia extensos, nesse caso em movimento).
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5.2.2 Trilha Musical e Direcao do Discurso: dois pélos estéticos opostos

A miusica € um recurso narrativo empregado com parcimonia em Irreversivel. O autor
da trilha musical, Thomas Bangalter, ¢ compositor e produtor de musica eletronica house,
conhecido principalmente por seu trabalho como integrante do duo Daft Punk. A estética
eletronica, de fato, predomina em Irreversivel do inicio até que o Allegretto da 7a. Sinfonia de
Beethoven irrompa nos minutos finais, ja inserido em um contexto narrativo completamente
diferente. Tanto em um caso quanto em outro, € flagrante uma abordagem formal que integra
a musica a um conteido narrativo localizado, de curto alcance. Seu emprego como
componente do discurso audiovisual € claramente priorizado em relacio a qualquer
preocupacdo com a estruturacdo musical em si, de forma que, em alguns momentos de
Irreversivel, determinar se a dimensao sonora pode ou ndo ser considerada musica é
meramente uma questdo de posicionamento estético. Em grande parte do filme simplesmente
nao hd misica, e por vezes uma funcdo narrativa normalmente delegada a musica - a
intensificacdo da resposta emocional provocada por certas cenas - € desempenhada
unicamente pelos efeitos sonoros. Nesse contexto, procedimentos como a transformagao
temadtica e outras formas de elabora¢do motivica encontram pouco espago para desenvolver-
se, ja que demandam um horizonte formal de alcance mais amplo, que projete um conteudo
tematico ao longo de uma obra inteira. Nao hd sinal desse tipo de procedimento em
Irreversivel, justamente em fung¢do da perspectiva localizada e imediata com que aborda a
trilha musical.

Um exemplo de uso de som diegético para intensificar uma resposta emocional, em
substituicdo a musica, pode ser encontrado a partir dos 29'50” de projecdo, quando Marcus e
Pierre procuram por Guillermo Nunez, um travesti, em busca do estuprador de Alex. Assim
que o encontram, Marcus, completamente transtornado, passa a aborda-lo com violéncia
crescente, elevando rapidamente o nivel de tensdo da cena. Nao ha misica que sublinhe essa
curva ascendente de tensdo, como poderia ser considerado convencional. No entanto, o
intenso ruido provocado pela passagem de um trem préximo (ndo mostrado nas imagens)
responde perfeitamente a intensificagdo emocional desejada, elevando o nivel de tensdo do
espectador por meio da saturagcdo de sua escuta.

Efeito semelhante é o que se observa a partir de 12'17”, a angustiante cena dentro do

Rectum. A montagem dessa tomada foi realizada com o objetivo deliberado de provocar
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68 A . .
desconforto™”. A camera gira desordenadamente enquanto atravessa diversas salas da

boate, onde Marcus e Pierre abordam freqiientadores a procura de Le Tenia e se deparam com
todo tipo de depravagdo. A fotografia é muito escura e avermelhada, o que em combinacao
com os movimentos da camera impede a identificacdo de formas e de grande parte da propria
acdo em curso, desorientando o espectador. A musica € extremamente incomoda e de volume
ensurdecedor (DVD Anexo: Cena 3). Trata-se da repeticdo exaustiva de um som muito grave
e aspero, ainda que afinado, semelhante a certos alarmes de grandes embarcagdes ou
submarinos. A partir de 15'10”, soma-se ainda a musica diegética da boate, eletronica drum 'n
bass, com pulsos fortes e andamento rdpido. O resultado € a composi¢cdo de um ambiente
ficcional cadtico, onde predomina uma intensa sensac¢do de claustrofobia. Aqui, a musica é
empregada da mesma maneira que o trem da tomada G. Do ponto de vista funcional, € um
som diegético (a0 menos parcialmente) cumprindo um objetivo expressivo: induzir no
espectador uma resposta emocional especifica.

Esse tipo de uso da musica reafirma principios que sdo amplamente aceitos entre
tedricos e produtores de som e musica para filmes. A eficiéncia da musica em um contexto
audiovisual estd muito mais relacionada ao emprego de uma gestualidade que, em conjunto
com os demais elementos da narrativa, resulte em uma mensagem coerente, do que ao
contetddo do discurso musical quando isolado. Por conta disso, aspectos do material musical
cuja assimilacdo € mais rdpida, como dinamica, articulacdes e andamento, influenciam mais
no resultado narrativo de um filme do que estruturas proprias de uma sintaxe musical, que
levam um certo tempo para se articular, como a harmonia ou a prépria forma. Ney Carrasco

resume no trecho a seguir esse aspecto da criacao de musica para filmes:

(...) em determinadas situagdes em uma trilha musical, sequer € necessério
que exista musica, no sentido estrito do termo. Usamos recursos musicais,
mas sem que eles sejam necessariamente musica. Em determinada situagao,
pode ser que a op¢do mais eficiente para a composi¢do audiovisual seja a
inser¢do de uma simples nota pedal nos contrabaixos. Uma inser¢do desse
tipo ndo pode sequer ser classificada como musica. E uma sonoridade que
tem sua origem no vocabuldrio musical, mas ndo chega a ser construida
como musica. (CARRASCO, 2005, p. 50).

A fun¢do do compositor de uma trilha musical muitas vezes pode nao passar pela

composi¢do de misica propriamente, mas sim de um componente do discurso filmico que

8 Até cerca de 30 minutos de projecdo, soa ininterruptamente um ruido de baixa freqiiéncia (28Hz) cujo
objetivo declarado é provocar nduseas (http://www.imdb.com/title/tt0290673/trivia).
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atuard pela via sonora. Desse ponto de vista, 0 compositor também € narrador da historia,

assim como o roteirista ou o diretor. O que diferencia o oficio em si é que o dominio do
vocabuldrio sonoro € de responsabilidade do compositor, € ndo do cineasta. Bangalter parece
estar plenamente consciente disso quando opta, na cena recém descrita, pelo uso de uma
sonoridade simpldria em repeticdo exaustiva. Esse tipo de estética, na verdade, ndo chega a
ser estranha a musica eletronica, especialmente aquela difundida no tipo de ambiente em
questdo. Por conta disso, o compositor consegue obter através da trilha musical dois
resultados narrativos simultaneos: caracteriza e confere verossimilhanca ao espaco
representado, a0 mesmo tempo em que desperta na platéia uma resposta emocional especifica.

As peculiaridades da trilha sonora de Irreversivel descritas até aqui, embora influentes
em seu conteido narrativo, mantém pouca relacdo com o aspecto especificamente temporal da
narrativa, objeto maior da andlise em curso. A essa altura, se faz necessdrio um olhar atento a
essas questdes. Do ponto de vista da articulagdo narrativa, o momento central a uma
constru¢do como o roteiro de Irreversivel € aquele em que se estabelece a analepse (a elipse,
ou “salto”, em direcdo ao passado). As sucessivas retrospecgdes distanciam o filme da
perspectiva de uma narrativa cldssica, em que analepses servem a recuperacao ou
esclarecimento de eventos especificos, e sdo em algum momento compensadas por prolepses
(o equivalente “futuro” das analepses) que retornam o discurso ao presente, a “narrativa
primeira”. Se o objetivo aqui € a busca de indicios de musica que apresente especial atencdo a
esse tipo de temporalidade narrativa, o momento da transferéncia temporal parece um bom
ponto de partida. Em Irreversivel, grande parte das 13 analepses do roteiro € sinalizada pelo
som. O ruido empregado para tal fim é de um zumbido elétrico agudo, que logo a 12’ de
projecao surge associado a uma lampada do lado de fora do Rectum, e que na continuagao do
filme reaparece associado a transferéncias de tempo.

Esse som, no entanto, ndo € elemento indispensavel a percepcdo das elipses. Ha
informacdes visuais que reafirmam a transferéncia de tempo (como o movimento circular da
camera), € mesmo essas “pistas” se tornam dispensaveis apds um certo nimero de repeti¢coes.
A prépria sucessao das analepses € suficiente para fazer entender que o discurso se move para
trds. De maior valor, aqui, seria algum indicio de participacdo da musica em um nivel
estrutural da narrativa — participacdo nao restrita a um ambito tao localizado, nem relacionada
a uma funcionalidade tao especifica. Quando observada a distancia suficiente, a musica de
Irreversivel revela esse cuidado. Em primeiro lugar, ao se analisar as duas extremidades do

discurso (e da histdria), fica claro que a orientacdo da trilha musical se modifica radicalmente.
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A sonoridade édspera e simpléria do inicio do filme contrasta com o Allegretto da 7°

Sinfonia de Beethoven, um “tema com variacdes” dotado de amplo uso de polifonia e
recursos de dindmica e orquestra¢do, além de acesso a uma escala dramética extensa. Em
relacdo a narrativa invertida de Irreversivel, pode-se afirmar que o momento de maxima
aspereza da trilha musical, alinhado a sua face eletronica, coincide com o climax da histéria

(inicio do discurso), enquanto o dpice dramético do uso da orquestra sinfonica de Beethoven

coincide com o climax do discurso (inicio da histéria):

CLIMAX ORQUESTRAL
TEMPO DO DISCURSO —
Assassinato Estupro Alex
no Rectum de Alex grdvida
TEMPO DA HISTORIA === )

CLIMAX ELETRONICO

Fig. 5.7: Pblos estéticos da trilha musical em Irreversivel.

No tempo da histéria, o climax é claramente o inicio do filme. E ali que a vinganca se
concretiza brutalmente, e o conflito gerado pelo estupro € resolvido com semelhante medida
de violéncia. Em func@o da organizacdo invertida da narrativa, porém, o climax do discurso
(e, por conseqiiéncia, do filme) se situa em seu final — portanto, no inicio da histéria. Apenas
ai o espectador percebe que, antes de uma seqiiéncia de fatalidades cujo desfecho é colérico,
Marcus e Alex eram um casal comum, intimo, de relacionamento pacifico e apaixonado, em
torno do qual pairava uma aura de boa ventura. A carga dramdtica desse fato é extremamente
acentuada pela memdria, ainda presente no espectador, do homem ensandecido que Marcus se
tornou apds o estupro. Pior ainda: Marcus sai de casa para comprar vinho e Alex, sozinha, faz
um exame de gravidez que resulta positivo. O espectador sabe que Marcus, o pai, sequer
chegou a saber disso. Finalmente, o dpice dramdtico do filme € atingido quando Alex aparece
sentada no gramado de um parque, lendo um livro sobre premoni¢des (em referéncia direta a
moral do filme). (DVD Anexo: Cena 4). A forca dramética do Allegretto de Beethoven cresce

sem parar enquanto a camera desloca-se de Alex e mostra, do alto, criangas correndo em
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torno de um irrigador de grama, que gira. A propria camera gira. E a impressdo que se

apodera do espectador é de que o Allegretto de Beethoven também gira: conseqii€éncia de sua
forma em tema e variagdes, em que O tema se reconecta continuamente ao proprio inicio
enquanto as diversas vozes se repetem e sobrepdem uma apds a outra, fazendo a intensidade
emocional da cena crescer em uma espiral sem fim. De fato, em seguida a camera abandona o
eixo e passa a girar em dire¢do ao céu, mergulhando em meio as estrelas. O espaco sonoro é
tomado por uma profusdo de sons ruidosos, desde a rotacao de um projetor até algumas notas
esparsas de uma orquestra de cordas. Por fim, com a tela j4 escura, resta apenas o som de um
rel6gio marcando a passagem dos segundos quando ressurge em letras grandes e brancas o
mote do filme: “o tempo tudo destréi”. Quase desnecessario dizer, o impacto emocional de
uma experiéncia audiovisual de tamanha intensidade, somada a gravidade da memoria que o
espectador acumula, a saturacdo de referéncias (criangas correndo — a gravidez que nao se
concretizara; o livro e os movimentos circulares — associaveis a conceitos como o irreversivel,

o inevitavel, o pré-destinado), € extraordinario.

5.2.3 Rumo ao Interior da Narrativa: uma proposta de expansao

Antes de observar mais atentamente os reflexos do tempo narrativo de Irreversivel
sobre sua trilha musical, € preciso considerar que a musica, por principio, ndo pode evitar
exprimir a passagem do tempo, simplesmente porque se projetar sobre ele é condicdo para
que aconte¢a. Desse ponto de vista, mesmo em um filme hipotético em que fosse inerte o
suficiente para nao se sensibilizar com nada, a musica ainda revelaria a duracdo apenas por
existir. Na tradi¢do do cinema sonoro, porém, a trilha musical vai muito além disso; quando
se relaciona a uma transformagao qualquer da diegese, ja estd refletindo a temporalidade
narrativa ao evidenciar que em um dado instante o conteido narrado € diferente daquele do
instante anterior.

Em [Irreversivel, a principal particularidade da narrativa é a dire¢do reversa do
discurso. Quando se fala na relacdo da musica com o tempo narrativo, portanto, o objeto é
ainda mais restrito: a referéncia € a maneira como a trilha musical interage especificamente
com o0s problemas de ordem temporal da narrativa. As abordagens que caracterizam as duas
extremidades do discurso/historia, ainda que muito diferentes, poderiam ser entendidas como
meramente pontuais, limitadas a caracterizacdo emocional de seus respectivos contextos

diegéticos, se ndo se estendesse o olhar para o interior do discurso: somente ai cabe buscar
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indicios de um didlogo do discurso musical com a estrutura temporal da narrativa que v4

além do que ja lhe € inerente. A esse respeito, Henri Bergson aponta: “(...) consideremos, por
exemplo, o movimento no espago. Posso, ao longo de todo este movimento, representar-me
paradas possiveis: € o que chamo de posicdes do mével ou de pontos pelos quais 0 mével
passa. Mas com estas posi¢des, mesmo em nimero infinito, ndo faria o movimento” (apud
SEINCMAN, 2001, pp. 29-30). Esse pensamento demonstra a inviabilidade de se entender o
tempo sendo como processo. A identificacdo de dois pdlos estéticos afastados da trilha
musical, um em cada extremidade do filme, ndo diz nada a respeito da duragcdo que lhes une,
ao converté-los em instantes de um mesmo tempo que flui. E para verificar se esses
fragmentos de musica, mesmo isolados por quase duas horas de intervalo, compartilham um
fluxo comum ao tempo da narrativa, que a atengao precisa se voltar ao espago entre eles.

Uma primeira observacdo diz respeito a face eletronica da trilha musical: sua
predominincia ndo se restringe ao inicio do filme (climax da histéria), mas se estende ao
longo de quase toda a projecao. Seu impeto expressivo, no entanto, se retrai do inicio do filme
até serem transcorridos cerca de 30 minutos, quando a musica deixa de existir e o filme passa
a se estender por um longo periodo apenas com ruidos de cena. O relativo siléncio serd
interrompido apenas pelo som diegético, também de mutsica eletrOnica, da festa retratada a
cerca de 54 minutos, para em seguida retornar € nao mais ser interrompido até os dltimos 15
minutos do filme, quando um aparelho de som no quarto de Marcus e Alex toca uma cancao
romantica. Depois disso, o Allegretto da 7a. Sinfonia encerra a narrativa € € um dos raros
momentos em que ha musica ndo-diegética em Irreversivel.

Nao parece possivel deduzir dessa andlise uma organizacdo da trilha musical que se
relacione, em qualquer instancia, com a estrutura do tempo narrativo em questdo. Seus
contornos, no entanto, permitem projetar hipéteses de como realizd-lo - ainda que o préprio
filme opte por manté-las em suspenso. As coincidéncias da culminincia dramatica da musica
eletrobnica com o tempo narrado (da histéria), e da musica orquestral com o tempo da narra¢ao
(do discurso), sugerem que se estenda ambas as relagdes, aqui posicionadas apenas nas
extremidades, por sobre o centro da narrativa. Caso Irreversivel tivesse optado por investir
nessa perspectiva, o resultado seria uma expansdo da dimensado orquestral da trilha na medida
em que avanca o tempo discurso, € uma expansdao proporcional da dimensao eletronica
conforme avanca o tempo da histéria. Ora, € sabido que o tempo da histéria, nesse caso, estd
disposto ao contrario. Por conta disso, a musica eletronica estaria na verdade recuando com o

passar do filme e o retroceder da histdria:
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Fig. 5.8: Transformacdo da estética sonora ao longo da narrativa.

Como o avanco de uma tendéncia se encontra na medida do recuo da outra, o
contetido estético da trilha musical se tornaria volivel: cada instante do filme relacionaria os
dois pdlos em medidas diferentes e, por conseqiiéncia, tanto o avango do discurso quanto o
recuo da histdria seriam representados integralmente.

Uma estrutura dessa espécie transformaria a maneira como o espectador compreende e
interpreta o filme. O climax da histéria de Irreversivel coincide com o assassinato do suposto
estuprador pelas mados de Pierre. Esse evento se situa no comeco do filme, e a partir dai o
nivel de tensdo da histdria recua na medida em que ela retrocede. Quando, junto ao final da
projecao, a histéria chega ao ponto de partida (onde ainda ndo ha conflito a ser solucionado),
a face eletronica da trilha musical ja teria decrescido até se recolher por completo. A
proporcdo direta entre o nivel de tensdo da historia e a presenga de musica eletrOnica
individualizaria a0 menos uma conota¢do: o caos que predomina no clube sadomasoquista
Rectum corresponderia a estética rispida do recorte aplicado a esse estilo musical em
Irreversivel. O transcorrer do filme viria confirmar essa relacdo, ao diluir a propor¢ao de
musica eletronica conforme o contetdo diegético se suaviza.

Por extensdo dessa légica, o pdlo orquestral da trilha poderia se ver reforcado na
medida em que a histéria recua e o ambiente emocional se abranda, até finalmente encontrar
na serenidade das ultimas cenas sua contrapartida ficcional. Esse processo, no entanto,
sofreria interferéncia mais direta e decisiva da memodria do espectador do que aquele
atravessado pela face eletronica. Ainda que a conclusdo da histéria seja projetada logo no
inicio do filme, € apenas no final que o discurso atinge o ponto culminante de uma curva
emocional ascendente e acentuada. Somente ai o espectador compreende as dimensdes da
fatalidade que acomete os personagens — ndo ao conhecer suas conseqii€éncias, que sdo dadas

logo a principio, mas ao identificar suas causas. As conseqiiéncias, no entanto, integram a
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experiéncia recente do espectador, € ndo hd como ignora-las ou elimina-las da memoria.

Sabendo disso, nem o mais languido dos espectadores seria capaz de relacionar o Allegretto
da 7 Sinfonia de Beethoven a uma atmosfera emocional tranqiiila: ainda que o contetido
diegético seja sereno, a organizacdo do discurso ndo € - justamente porque conta com a
memoria do espectador para presentificar a tragédia que, no tempo da histéria, ainda é
incipiente. Se o uso de musica orquestral fosse posto em paralelo a passagem do tempo no
discurso, compartilharia da mesma carga emocional acumulada por ele — processo cuja
culminagdo aponta justamente para o Allegretto de Beethoven, nos instantes finais do filme.
Por fim, € necessdrio esclarecer que a hipétese levantada aqui se baseia em uma
circunstancia absolutamente idealizada, porque indiferente a mirfade de problemas de
funcionalidade que resultariam de uma trilha musical que soasse ininterruptamente —
circunstancia que nao se aplica sequer a dpera, tampouco ao cinema. Essa licenca se permite

em funcdo do objeto da andlise, que ndo se refere a funcionalidade da musica de cinema, mas

a sua relacdo com a organizagdo do tempo narrativo.

5.2.4 Tabela Analitica de Irreversivel

Em relacdo ao modelo empregado para analisar Prospero’s Books (1991), a tabela
abaixo apresenta uma coluna adicional, a esquerda, com os fragmentos da histéria
representados por letras. O objetivo € representar visualmente as analepses, tornando mais

simples a observagao do tempo narrativo invertido.

Fragmento | Tempo CONTEUDO DA CENA TRILHA MUSICAL
da historia de
projecao
Créditos 0'00” Os créditos sdo apresentados no inicio do filme e Apenas um ruido grave (28Hz), que

percorrem a tela de baixo para cima, inclinando-se | prosseguird até cerca de 30' de projegdo.
lentamente a direita. Vdrios caracteres aparecem Em 2'05”, um pequeno motivo executado
invertidos. por metais introduz os créditos mais
importantes, que serdo apresentados na
tela um a um, simultaneamente a ataques

de timpano.
N 3'05' A cémera gira em um beco, em um gesto que Uma frase lenta e aguda em naipe de
sinalizard todas as transferéncias de tempo a partir violinos soma-se a diversos sons graves
daqui. (vento, transito), na tnica apari¢do de

instrumentos de orquestra até o ultimo
fragmento do discurso (A). A frase dura
até 3'52”, e a partir daf o trecho segue
sem musica.

M 4'52” A camera atravessa a parede de um prédio e encontra Nao hd musica.
dois homens conversando em um quarto. A tnica




conexao do didlogo com o restante da histdria estd no
plano moral: o homem mais velho defende que “o
tempo destréi tudo”, conta que teve relagdes sexuais
com a proépria filha e por isso esteve preso. A
conversa € interrompida pelo som de sirenes de
viaturas e ambulancias chegando ao Rectum.
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8207 Aqui, a transferéncia é unicamente de espago. A Nio hé musica.
camera sai do apartamento e mostra o tumulto na
porta do Rectum, de onde Marcus € retirado numa
maca e levado a uma ambuléncia, e Pierre € algemado
e levado em uma viatura. Na seqiiéncia, novas
transferéncias de espaco: a cAmera salta para o
interior da viatura, e a seguir para o interior da
ambuléncia. Aos 11'50”, a cAmera volta aos arredores
do Rectum e gira enquanto soam ruidos elétricos,
indicando a transferéncia iminente de tempo.
12'17” A camera “atravessa” a parede para entrar na boate O som reage a travessia da parede da
onde houve um assassinato. Trata-se de uma travessia | maneira a sugerir sua natureza diegética:
tanto fisica quanto temporal: a partir de agora, o fora do prédio, ouvia-se um som
discurso se encontra momentos antes do crime. A eletronico grave, denso e repetitivo; se
cena, extremamente claustrofobica, dura cerca de 12 encontrava, no entanto, abafado e
minutos em plano-seqiiéncia, e retrata Marcus e Pierre | distante, e vem a primeiro plano a partir
procurando, em meio a todo tipo de depravagao, por da entrada no novo ambiente. No
Le Tenia, o estuprador de Alex. A cena culmina com | entanto, a partir de 15'10”, quando Pierre
a morte de um freqiientador (cuja identidade néo fica | e Marcus finalmente aparecem entrando
clara) pelas maos de Pierre, com a cabeca esmagada no Rectum, sobrepde-se a verdadeira
por um extintor de incéndio. A camera novamente | musica diegética do ambiente: eletrOnica
atravessa a parede girando e abandona o ambiente. drum 'n bass, igualmente agressiva mas
muito mais rdapida que o ruido anterior,
que ainda assim persiste.
24'30” | Pierre e Marcus, dirigindo um taxi, procuram a boate | A misica se resume a algumas poucas
Rectum, onde esperam encontrar Le Tenia. notas de sintetizador, dispostas em uma
frase lenta no registro médio-grave.
27'12” | Pierre e Marcus procuram o Rectum com o auxilio de | Sustenta-se um som de sintetizador como
um taxista. Extremamente transtornados, acabam pedal, ao qual se sobrepdem sons
roubando o tixi. eletronicos rdpidos e repetitivos, a
intervalos regulares. O fragmento parece
se repetir, constituindo um ostinato.
29'50” Pierre e Marcus, com a ajuda de dois mercendrios, Nao héd musica. Conforme a tensdo da
procuram Guillermo Nunez. Ao encontrd-lo, passam a | cena cresce, o som da passagem de um
agredi-lo em busca de informagdes. Prostitutas e trem serve a intensificacdo dramética.
travestis proximos atacam, em defesa de Guillermo.
Pierre e Marcus fogem pra dentro de um téxi.
34227 Pierre € interrogado pela policia, dentro de um Nio hé musica.
camburdo. Em seguida, Marcus conversa com os dois
mercendrios que oferecem encontrar o assassino. A
proposta € aceita.
39257 Pierre e Marcus saem de uma festa e encontram um Quando os personagens saem da festa,
intenso tumulto. Ao se aproximarem, avistam Alex na = ainda € audivel a musica diegética de
calcada, completamente desfigurada. Marcus reage dentro. No momento em que Marcus
com transtorno extremo. avista Alex, ouve-se batimentos
cardiacos em primeiro plano, junto a um
som muito grave e constante.
41 Alex sai da festa e, ndo conseguindo atravessar uma Nio hé musica.
avenida, resolve usar a passarela subterranea. L4
encontra um homem agredindo uma mulher. Ao
passar por ele, é abordada, estuprada e espancada.
54'07” | Alex, Marcus e Pierre estdo em uma festa com fartura Miisica eletronica diegética.
de drogas e sexo.
1h06' | Alex, Marcus e Pierre, a caminho da festa, conversam Nio h4 musica.




no metrd sobre o relacionamento passado entre Alex e
Pierre. Alex 1€ um livro sobre premonicdes.
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Marcus e Alex acordam juntos na cama, e lembram
que combinaram ir a festa com Pierre. Marcus sai e
Alex vai fazer um teste de gravidez, que resulta
positivo.

Musica diegética no aparelho de som,
cancao popular cantada em francés.

A cémera desce desde o teto e, antes de enquadrar a
cama onde Alex aparece sentada com as maos sobre a
barriga, passa por um cartaz de 2001 — Uma Odisséia

no Espago, fixado a parede.

O 20. movimento da 7a. Sinfonia de
Beethoven inicia ainda nos dltimos
segundos do fragmento C, e realiza a
transferéncia de tempo que conduz ao
fragmento B.

28"

C 1h15'
36"

B 1h29' 29~

A 1h30' 23~

Alex estd sentada em um parque, lendo seu livro
sobre premonicdes. A camera vai para o lado e
encontra criangas correndo em torno de um irrigador
de grama, que gira. E o dpice dramdtico da cena. A
camera vira de lado e sai girando em direcdo ao céu.
Depois de alguns segundos em branco, a tela comeca
a piscar rapidamente, como se a projecdo falhasse, e a
imagem em movimento mergulha em meio a estrelas
e constelacdes. Na realidade, € dificil interpretar se os
fragmentos A e B realmente aconteceram antes do
fragmento C ou se retratam uma divagacdo de Alex ao
perceber que estd gravida.

Junto & 7* Sinfonia, ouve-se o som agudo
e repetitivo de um rolo de filme girando.
A seguir a musica pdra e se acumulam
diversos ruidos em todos os registros, em
volume crescente.

Tabela 5.2: Analise de Irreversivel.
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5.3 A Passagem: No Ritmo de uma Alucinagdo do Tempo

5.3.1 Introducao

A Passagem (2005), filme dirigido por Marc Forster, € um caso de producdo que,
mesmo contando com amplos recursos técnicos, roteiro inteligente e realizacdo cuidadosa,
nido encontrou aceitacdo correspondente nas bilheterias a época de sua estréia. Apds o
lancamento em dvd, no entanto, passou a acumular criticas positivas e atualmente é
comparado com freqiiéncia a obras fundamentais da producdo cinematografica da udltima
década, como Clube da Luta (1996)”, O Sexto Sentido (1999)°, e Cidade dos Sonhos
(2001)"". O estimulo s comparacdes nem sempre reside na qualidade ou prestigio do filme
em si, mas no fato de compartilhar com os demais um recurso narrativo de especial interesse a
andlise corrente: ha um aspecto imprescindivel da histéria, uma espécie de chave capaz de
destrava-la, que ndo € informado explicitamente ao espectador até os ultimos minutos da
projecdo. Nao se trata simplesmente da resolucdo de um conflito diegético, mas sim da
revelacdo de um detalhe da histéria que modifica o sentido de toda a narrativa passada. Diante
disso, o espectador € for¢ado a realizar mentalmente uma ressignificagdo completa da histéria
que assistiu até entdo, ou seja, a recuperar de sua memoria recente informagdes que serao
reinterpretadas sob uma nova perspectiva. Por conta disso, a “presenga do passado no
presente” se faz ndo apenas necessdria ao acompanhamento da narrativa conforme ela se
desenvolve, mas absolutamente imprescindivel quando, nos dltimos minutos, é conferida ao
espectador a atribuicdo de articular e conferir sentido aos eventos anteriores.

O filme conta a histéria de Henry, um jovem que se envolve em um acidente
automobilistico em que morrem todos os integrantes do veiculo que dirigia: seu pai, sua mae
e sua namorada, que pretendia pedir em casamento. Henry, lancado para fora do carro,
agoniza sobre o asfalto da ponte do Brooklyn, em Nova lorque, e recebe os primeiros-
socorros de Sam, um médico que dirigia outro carro proximo ao acidente, e Lila, uma
enfermeira que também passava pelo local. No entanto, nada disso é revelado até 1 hora e 25
minutos de projecdo. Até entdo, a histéria que o filme apresenta € outra: Henry € um

N

estudante de artes pldsticas que pretende se matar a meia-noite de um sdbado, seu 21°

% Direcdo: David Fincher.
" Diregdo: M. Night Shyamalan.
! Direcdo: David Lynch.
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aniversdrio, sobre a ponte do Brooklyn, em Nova lorque. Sam € o psiquiatra que assume

seu tratamento trés dias antes, em substituicdo a FElizabeth, uma colega que entra em
depressao profunda e se isola no préprio apartamento. Lila, namorada de Sam, € professora de
artes plésticas e possui historico maniaco-depressivo — os dois se conheceram quando Sam
chegou a tempo de salvéd-la de uma tentativa de suicidio. A maior parte do filme consiste na
insisténcia de Sam em tentar evitar o suicidio de Henry. Nesse intervalo novos personagens se
juntam ao enredo: Leon, um amigo cego de Sam que Henry identifica como seu pai, Mrs.
Letham, mae de Henry, e Athena, garconete que Henry pretendia pedir em casamento antes
de optar pelo suicidio. Por fim, as tentativas de Sam se mostram infrutiferas, e Henry termina
aplicando um tiro na propria boca. Essa histéria, embora banal, poderia parecer suficiente ao
espectador ndo fosse uma série de absurdos e incoeréncias inexplicdveis: Henry possui
poderes premonitérios e chega até mesmo a curar a cegueira de Leon usando apenas as
proprias maos. Também afirma que matou seus préoprios pais — razdo principal do enorme
sentimento de culpa que carrega — mas ambos participam da histéria. Em um certo momento
Lila chama Sam, seu namorado, de Henry, e em outra cena os dois personagens de fato
trocam de rosto vdrias vezes gracas a um recurso de edicdo — evento que induz o espectador a
criar expectativas propositalmente falsas sobre o real significado da historia, de que
Sam/Henry pudesse padecer de algum tipo de disttirbio de dupla personalidade. Além disso,
ha cenas repetidas e objetos que ressurgem em lugares diferentes (como a fotografia de uma
morsa) sem que haja qualquer conexao ou justificativa aparente.

Quando a narrativa finalmente atinge o suicidio de Henry, a ilogicidade da histéria se
encontra em seu ponto culminante e o espectador se embaraca cada vez mais em hipéteses
insoliveis. E nesse momento que uma reorganizacio 4gil e simultinea de todos os elementos
do discurso pde diante do espectador uma realidade completamente diferente. A dimensao
sonora ¢ fundamental nesse processo. O som até entdo era responsdvel por conferir ao filme
uma atmosfera onirica, intangivel, resultado do uso constante de sons nao-diegéticos
absolutamente sintéticos ou, quando concretos, de proveniéncia ndo identificada. Essa
sonoridade prossegue sem interrupgdes, até sofrer uma transformacgdo abrupta: no instante
seguinte ao suicidio de Henry, quando este aparece caido sobre a ponte com Sam e Lila a sua
volta, desaparece qualquer sinal de musica ou som ndo-diegéticos. Em contrapartida, o
barulho do transito surge a percep¢ao com realismo gritante. O espectador acaba de ver Henry
se aplicar um tiro na boca. Mas agora ele aparece ainda vivo, caido em outro lugar da ponte,

recebendo os primeiros-socorros. Fica claro que esses dois momentos ndo podem ser
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subseqiientes, e a subita auséncia do artificialismo nao-diegético da musica de cena, que ja

persistia por quase uma hora e meia, faz com que o espectador perceba com veeméncia a
realidade sem precedentes desse instante. Enquanto isso, diversos personagens, inclusive
figurantes, ressurgem a volta de Sam. Mais alguns instantes de reflexdo e a histdria por fim
comega a fazer sentido: nada do que se viu até essa cena era real. Trata-se simplesmente da
alucinacdo que Henry constréi em sua mente, absorto em seus dltimos instantes de agonia. A
histéria que cria € uma mistura de elementos que resgata de sua memdoria de longo prazo com
flashes do acidente e detalhes da ponte e das pessoas que se juntam a sua volta, por sua vez
convertidas em personagens. Sam, o médico que lhe presta os primeiros socorros, por
exemplo, torna-se o psiquiatra que tenta evitar seu suicidio. Outros aspectos dao margem a
interpretagcdes psicoldgicas ou psicanaliticas: em sua alucinacdo Henry condena-se pela morte
dos pais, mas sua namorada continua viva — mesmo que na realidade todos tenham morrido
no acidente. Seu pai ressurge cego, e é curado por suas proprias maos, enquanto a mae vive
abandonada, na companhia apenas de um cachorro.

Assim como em Cidade dos Sonhos (2001), o argumento de que grande parte do filme
nao se refere a realidade, mas a uma criagdo da mente, torna razodveis seus absurdos e
descontinuidades. Isso é especialmente valido em relacdo ao tempo. A esse respeito, Gaston
Bachelard (1988, p. 39) explica que a memoria humana ndo € capaz de registrar diretamente a
experiéncia do tempo, portanto nido guarda qualquer trago da dindmica das duracdes. Ao invés

disso, € através da razdo que provemos continuidade aos eventos, ao retoma-los da memoria:

(...) nossa alma ndo guardou uma lembranca fiel de nossa idade nem a
verdadeira medida da extensdo de nossa viagem ao longo dos anos; guardou
apenas a lembranca dos acontecimentos que nos criaram nos instantes
decisivos do nosso passado. Em nossa confidéncia, todos os acontecimentos
sdo assim reduzidos a sua raiz num instante. Nossa histéria pessoal nada
mais € assim que a narrativa de nossas acdes descosidas e, ao contd-la, é por
meio de razdes, ndo por meio da duragdo, que pretendemos dar-lhe
continuidade. Assim a experiéncia de nossa prdpria duracdo passada se
baseia em verdadeiros eixos racionais; sem esse arcabougo, nossa duracio
se desmancharia. (...) Nao devemos confundir a lembranca de nosso
passado e a lembranga de nossa durag@o. Por nosso passado, entendemos no
miximo (...) o que tinhamos desencadeado no tempo ou aquilo que, no
tempo, nos feriu. Nao guardamos nenhum traco da dinimica temporal, do
escoar do tempo.

Bachelard demonstra ainda que a prépria ordem dos eventos, na memdria, encontra-se

diluida, e que a memoria “tem necessidade de se basear em outros principios de ordenac¢do”
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(id., p. 39). Desse ponto de vista, o aparente irrealismo temporal de A Passagem resulta

ndo apenas plausivel, mas absolutamente pertinente. Um dos aspectos estéticos mais
marcantes de sua montagem € o uso constante de recortes e edi¢des que nao obedecem aos
procedimentos usuais da realizacdo de efeitos de velocidade e freqiiéncia em cinema. H4,
seqiiéncias, por exemplo, que se repetem literal e imediatamente apds o proprio fim — como a
que se passa a 54°03” de projecdo, quando Sam entra pela porta do apartamento e € recebido
por Lila (DVD Anexo: Cena 5). Nao € possivel encarar esse tipo de procedimento como um
simples efeito de freqiiéncia, tal como definido por Gérard Genette (1976); ndo ha, nesses
casos, qualquer razdo aparente para a retomada das cenas, e a experiéncia do espectador é
mais ou menos como a do personagem de Se Um Viajante numa Noite de Inverno, de Italo
Calvino (1979), que apds a vigésima pdagina de leitura do livio homénimo se depara
novamente com seu inicio. Como nada € interpolado entre as repeticdes, ndo hd sequer a
possibilidade de se rever as imagens a luz de uma perspectiva suficientemente nova para
justifica-las - muito embora, como j4 discutido por Henri Bergson (2001), seja rigorosamente
invidvel a consciéncia a repeticdo literal de qualquer experiéncia. O diretor, no entanto,
parece estar interessado justamente em confrontar o personagem (e, por conseguinte, o
espectador) com o paradoxo de tal impossibilidade: apds entrar definitivamente no
apartamento, Sam confidencia a Lila seu préprio desespero em se ver forcado a viver em uma
realidade em que o tempo ndo se limita a correr do futuro em direcdo ao passado’”. H4
repeticdes ainda mais intrigantes, como a de uma cena em que Sam desce uma rua a pé e hi
homens icando um piano por fora de um prédio. Uma crianga tropeca e seu baldo de hélio se
perde pelos ares. Dois dias depois, Sam desce a mesma rua e tudo se repete da mesma forma.
Aqui ocorre um embaralhamento dos planos diegético e discursivo: a repeticdo da cena é
encarada pelo espectador como um simples recurso de montagem, até o instante em que Sam
também percebe a repeti¢cdo e passa a interferir na cena, perguntando aos operdrios se ja
haviam movido aquele piano em outra oportunidade. Diante disso, o espectador é obrigado a
aceitar que o que vé ndo € um efeito de freqii€ncia situado no discurso, mas uma repeticao
que acontece dentro do proprio plano diegético, o que vem a ser ainda menos verossimil.

O mesmo se passa em relacdo aos sumdrios: ha cenas em que uma parte da trajetdria

dos personagens € subitamente omitida - eles simplesmente desaparecem de um lugar e

> Em certo momento da cena, Sam descreve: “I'm seeing things that don’t make sense, I am meeting people that
are supposed to be dead, and Beth’s had a nervous breakdown. The kid know what happens before it
happens, his mother thinks I’m her son, and I saw the same boy loose the same balloon in the same place
twice.”
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reaparecem em outro, sem qualquer intervalo ou interrup¢do das imagens. Por vezes

varios desses efeitos sdo aplicados simultaneamente dentro de seqiiéncias muito curtas,
criando um forte efeito de estranhamento e irrealidade. O importante aqui € observar que
esses recursos niao sdo aplicados sem razdo: o discurso procura indicar, por meio do
artificialismo da montagem, que o que se v€ ndo pertence sequer a realidade diegética. A
histéria criada pela mente de Henry encontra-se em um plano ficcional ainda mais profundo,
que recolhe informacdes de um plano diegético “real” — ao qual o espectador sé terd acesso
nos ultimos minutos do discurso — e o projeta em um mundo onde o tempo € o0 espago nao
precisam corresponder a l6gica da realidade. Af vale a reflexdo de Bachelard (1988): seria até
mesmo incoerente respeitar a dinamica das duracdes, quando se sabe que no universo da
memoria ndo hd qualquer vestigio do fluxo temporal. A mente de Henry recorta e redistribui
os eventos que resgata de sua memoria, bem como do mundo exterior, conforme os designios
do fluxo de sua consciéncia, para a qual a impossibilidade das repeticdes ou a obediéncia as
duracdes nio tém qualquer importancia.

Assim se conclui que a propria estrutura ficcional de A Passagem se baseia em uma
dupla articulagdo temporal: o tempo real, em que Henry agoniza sobre a ponte, € 0 tempo
pensado por Henry em sua alucinacdo. Uma andlise rdpida da duracdo do filme € suficiente
para demonstrar que os dois tempos sdo muito diferentes: enquanto o intervalo entre o
acidente e a morte de Henry € de pouco mais de 5 minutos (que sdo filmados integralmente),
sua experiéncia desse mesmo tempo ocupa 1 hora e 25 minutos da projecao. Essa constatacao
vem reafirmar a perspectiva de Bergson (2001), para quem a experiéncia do tempo nunca € a
de uma verdadeira continuidade, mas resulta de processos de aten¢do que sdo essencialmente
voldveis, fixando-se sobre certos eventos enquanto negligenciam outros. A despropor¢ao
entre a duracdo da alucinacdo de Henry e o verdadeiro tempo de sua agonia evidencia essa

disparidade.

5.3.2 Musica e Som: uma unica estética sonora

E dificil afirmar, em A Passagem, o que pode ser definido como trilha musical e o que
se encontra no dominio do design de som. Inimeras texturas eletroacusticas misturam-se a
sons processados de sintetizadores e instrumentos reais, preservando-se sempre uma
atmosfera de afastamento, de imaterialidade. E necessdrio assumir logo a principio que uma

andlise baseada em um julgamento estético do que deve ou nao ser considerado musica nao
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traria beneficio algum; ao invés disso, € preferivel a referéncia a uma “trilha” ou

“dimensao” sonora do filme, que por vezes pde a musica em destaque, em outras vezes se
limita ao som diegético, mas na maior parte do tempo se situa em uma zona transitéria, de
definicdo incerta. A opg¢do de evitar a diferenciacdo entre som e miusica ndo se baseia apenas
na ambigiiidade estética de ambos nesse caso, mas no fato de que todos os elementos do
discurso sonoro de A Passagem se articulam, efetivamente, como um unico organismo. A
musica, indicada ao prémio de melhor trilha original no festival de Cannes, foi produzida por
uma equipe de compositores dos estidios Asche & Spencer, de Minneapolis, EUA. Em
documentdrio”” a respeito do processo de criacdo da trilha, os compositores descrevem como
uma longa fase preliminar do trabalho foi dedicada justamente a concepg¢do de timbres
originais, capazes de garantir ao filme uma atmosfera sonora de proveniéncia inidentificavel.
Grande parte desses timbres foi concebida a partir do processamento de instrumentos
convencionais, como pianos, guitarras e vibrafones, por vezes tocados simultaneamente, nota
por nota, mixados e transformados por meios eletrdnicos em novos instrumentos. Chris Beaty,
um dos compositores da equipe, descreve, por exemplo, como recriou alguns dos sons de
piano utilizados no filme: gravou separadamente cada nota de um instrumento acustico, de
cauda, em um velho gravador analégico, enquanto interferia com as maos na rotacdo da fita.
Essas notas foram posteriormente atribuidas as teclas correspondentes de um instrumento
digital, e como resultado, cada nota do piano soa com caracteristicas inteiramente especificas.

O esmero dedicado a essa fase do processo de criacdo tem conseqii€éncias imediatas no
resultado estético e funcional da musica de A Passagem. Em primeiro lugar, se é possivel se
referir a uma unidade temadtica, ela seguramente se encontra na instrumentagio tanto quanto
no material ritmico, melédico ou harmdnico. H4 uma ampla prevaléncia de diferentes
combinacdes de piano, guitarra e contrabaixo elétricos, violao, pequena orquestra de cordas e
bateria. A instrumentacdo, se vista superficialmente, poderia sugerir uma trilha musical
fundamentada na cang¢do ou na musica pop; no entanto o alto nivel de processamento desses
instrumentos, somado a persisténcia de sons tanto diegéticos quanto assumidamente
sintéticos, mixados e convertidos em texturas eletroacusticas, acaba resultando em uma
atmosfera com fluéncia de acesso tanto ao deliberadamente etéreo quanto ao radicalmente
expressivo, conforme as demandas do discurso. Do ponto de vista do material melddico,

harmonico e ritmico, € clara uma aproximagao com a estética da musica eletronica chillout,

3 Disponivel em http://www.ascheandspencer.com
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também chamada downbeat’ . Tsso se deve, em primeiro lugar, aos andamentos lentos,

quase nunca maiores do que 80bpm. A movimentacdo ritmica é minima, com compassos
quase sempre quaterndrios e ciclos harmodnicos de 4 acordes, a um ritmo de um por compasso,
em repeti¢do continua (CD Anexo: faixa 6).

H4, por outro lado, inimeras circunstancias em que o material sonoro se encontra tao
transformado e manipulado que se torna virtualmente impossivel qualquer especulacdo a
respeito de sua origem. Nesses casos, o som de A Passagem aproxima-se da estética da
musica eletroacustica. Nao ha movimento harmoénico ou ritmico definido, e texturas sao
formadas a partir da mistura de sons sintéticos, concretos, e ainda provenientes de
instrumentos acusticos processados ao extremo (CD Amexo: faixa 7). A narrativa de A
Passagem langa mao constantemente dessa estética quando existe demanda por um uso mais
refinado ou especifico dos recursos expressivos da trilha musical — por exemplo, quando se
pretende sugerir certas respostas emocionais, como tensdo ou expectativa, por meio de
variagdes de dinamica ou gestualidade do proprio material. A auséncia de pulso ou ritmo
harmodnico permite uma manipulagdo mais dindmica e precisa dos materiais nesses casos, ja
que ndo ha necessidade de fazer coincidir os eventos diegéticos com os pontos de articulagao
de estruturas musicais recorrentes, como tempos fortes ou resolugdes na tonica. A musica
eletroacustica, por carregar em sua esséncia a possibilidade de manipulacdo de virtualmente
qualquer material sonoro, permite que suas proprias curvas de transformacgao e variagdo sejam
delineadas de forma a corresponder aos estimulos visuais e conteido emocional das cenas
com qualquer nivel de precisdo ou discordancia. Sao as “conotagdes por similaridade”, como
descritas por Meyer (1956): a musica consegue expressar e estimular um certo sentimento
porque faz coincidir suas “formas sonoras em movimento” (tal como seu contetido é definido
por Hanslick (1992, p.62)) com o movimento que o espectador atribui a esse mesmo

sentimento, em sua propria experiéncia.

5.3.3 Recorréncia Tematica e Diegese

O discurso musical em A Passagem raramente se permite guiar por um

desenvolvimento propriamente melddico, ou por longas elaboragdes da harmonia (que apenas

™ O site Ishkur’s Guide to Electronic Music (http://techno.org/electronic-music-guide/) fornece um amplo
mapeamento de dezenas de vertentes da miisica eletronica, desde suas origens comuns a musica concreta e
eletroacustica.
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eventualmente se estende além de 4 acordes antes de se repetir). Ao invés disso, sdo as

sobreposicdes e combinagdes de diferentes planos de timbres e figuras ritmico-melddicas que
viabilizam a articulacdo do material musical ao longo das cenas. Em func¢do disso, restam
poucos exemplos de recorréncia motivica direta. O que se observa com maior facilidade € a
presenca de padrdes mais gerais, como a ampla predominancia de linhas melddicas
descendentes e a persisténcia, verificada em diversos momentos diferentes, de uma tnica nota
em repeticdo continua, responsdvel por prover uma regularidade de pulso a passagens com
atividade ritmica menos intensa (CD Anexo: faixa 8). Ainda assim sao identificdveis duas
figuras melddicas recorrentes, das quais a0 menos uma parece se relacionar consistentemente
com o conteddo diegético. A relacdo de Sam e Lila é por duas vezes associada a um unico

motivo melddico curto, composto de um semitom e um salto de 4° justa (CD Anexo: faixa 9):
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Essa mesma figura aparece na cena a 10’55 de projecdo, quando Lila confidencia a
Sam sua inseguranca quanto a qualidade de sua producdo como artista pléstica, e a 21°20”,
quando Lila se oferece a Sam para partilhar de sua angustia pela situagdo de Henry.
Curiosamente, uma variagdo do mesmo motivo (substituindo o salto de 4" justa por um de 3*
maior) surge a 23’177, quando Henry revela a Sam a morte de seus pais. O filme, no entanto,
ndo evidencia qualquer conexao entre o relacionamento dos pais de Henry e o de Sam e Lila,
abandonando essa sugestdo apenas ao conteudo temdtico da trilha musical.

A recorréncia temdtica mais importante, no entanto, € a que liga a cena de abertura
(CD Anexo: faixa 10), em que Henry abandona o carro em chamas sobre a ponte; a cena a
1h15°24”, quando Henry assiste a uma aula de danca de Athena; e a dltima musica do filme, a
1h31°38”, quando a ponte € mostrada pela dltima vez, ja apds a morte de Henry (CD Anexo:
faixa 11). A relacdo entre a musica da aula de danca e a da cena de fechamento pode ser
identificada imediatamente, sem qualquer esforco de andlise, em funcdo do conteido
harmonico rigorosamente igual nos dois casos. Ja a relacdo existente entre as musicas de
abertura e fechamento nio encontra paralelo em nenhum outro momento do filme. De uma

maneira geral, parece inapropriado falar em uma transformagdo temdtica efetiva em A
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Passagem, isto porque o conceito de transformagdo temdtica, tal qual definido por

Rudolph Réti (1961), pressupde uma direcionalidade, uma causalidade do discurso sonoro.
Nao parecer haver indicios desse tipo de organizag@o na trilha musical, tampouco qualquer
relacdo de seu conteudo temdtico com as inumeras anacronias do discurso, até que se
confronte, por meio da andlise, justamente os dois momentos mais afastados no universo
diegético do filme: seu inicio, em que Henry acaba de sofrer o acidente e vive seus primeiros
instantes de alucinacdo; e o final, que ndo se encontra apenas distante no tempo, mas
efetivamente em outro tempo — o tempo da realidade, do qual Henry, com a prépria morte,
acaba de se desligar definitivamente.

A observacdo atenta desses dois temas demonstra algumas afinidades. Em primeiro
lugar, o conteido ritmico das melodias é o mesmo. Esses fato se permite disfarcar pela
direcdo oposta dos movimentos melddicos: enquanto no tema de abertura cada compasso
reserva um salto ascendente, no tema de fechamento os saltos sdo descendentes. Por trds da
oposi¢do aparente, porém, se encontra o Unico elemento temdtico comum a quase todas as
intervencdes musicais do filme: o movimento melddico descendente, em graus conjuntos,

projetado ao longo dos 4 compassos.

Cena de
Abertura
(transp. p/ si)

L

Cena de
Fechamento

Fig. 5.10

A semelhanca entre os dois temas, embora evidenciada pela anélise, ndo se apresenta a
escuta com a mesma eloqgiiéncia. A primeira razdo é o distanciamento imposto pelo préprio
discurso, que os situa em extremidades diferentes do filme. A segunda, e mais importante,
reside no contetido harmonico inteiramente diferente das duas passagens. No primeiro tema o
baixo descreve uma trajetéria descendente do 6° até o 3° graus de uma escala menor,
concluindo o encadeamento harmdnico com uma cadéncia auténtica imperfeita; no segundo
tema, o baixo parte da tonica menor e segue em movimento descendente até concluir no

acorde maior sobre o 6° grau, passando antes disso por um caracteristico acorde meio-
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diminuto sobre a 6" maior. Em uma estética como a descrita, na qual o conteddo

harmodnico muitas vezes se restringe a 4 acordes em repeticdo constante, a conformacao
desses acordes tem influéncia ampliada sobre a escuta. Qualquer modificacdo minima sobre
um encadeamento harmonico tdo curto tende a acarretar uma transformacao radical de carater.
Desse ponto de vista, comeca a parecer vidvel referir-se a relacio entre esses dois temas como
um exemplo de transformacao temdtica: para Réti (1961), a transformacdo tematica tem por
principio negar a escuta qualquer acesso a origem comum dos temas. Transformagdo, assim,
¢ diferente de variacdo - procedimento em que o discurso procura, ao contrario, evidenciar a
identificacdo dos materiais. Segundo a teoria de Réti, o que se verifica nesse exemplo de A
Passagem sao casos de inversdo (que relacionam cada compasso individual das duas
melodias) e de mudanca de harmonia (change of harmony), além de uma reorganizacao
completa dos timbres e planos de instrumentacdo, que ao final do filme se acumulam para
criar uma atmosfera dramdtica mais intensa do que a estabelecida no inicio.

Essa ocorréncia de transformagao temdtica, porém, apenas tangencia vagamente o
objeto de estudo em questdo: ndo € possivel identificar qualquer contribui¢ao direta do plano
temético da musica de A Passagem a organizacdo do tempo de seu discurso. O fato de que o
unico exemplo claro de transformacao temadtica coincide, no caso, com duas circunstincias
temporais afastadas, em pouco ou nada interfere na estrutura temporal, ja que se encontra em
grande medida oculta a percep¢do. Por outro lado possui efeito estético importante: é nitido a
audi¢do que existe uma coeréncia, uma relacdo implicita entre a musica de fechamento e a de
abertura; o espectador, no entanto, dificilmente serd capaz de racionalizar a causa dessa

relac@o, tampouco de associd-la a organizacao do tempo narrativo.

5.3.4 Trilha Musical e Organizacao do Tempo

Como visto, A Passagem se articula sobre uma experiéncia dupla do tempo: aquela
vivida por Henry, a beira da morte sobre a ponte do Brooklyn, e aquela imaginada por ele, no
delirio de quase 1 hora e meia que cria em sua mente nesses minutos finais de sua vida. A
constituicdo da trilha sonora associada a esses dois tempos € radicalmente diferenciada, e
existe nisso um objetivo muito claro: colaborar com o discurso na complexa e necessaria
tarefa de informar ao espectador ndo apenas que o tempo diegético estd dividido em dois
planos, mas também em que instante eles se articulam. Por conta disso a retragdo e

desaparecimento da atmosfera sonora divagante relacionada ao delirio de Henry, que se dd no
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momento de seu suicidio, soa ndo como uma auséncia, mas como um gesto positivo que

sinaliza a invasao definitiva do discurso pela realidade diegética. A partir dai, o espectador
comega a compreender a natureza dos sons de proveniéncia indefinida que se misturavam a
textura sonora do filme até entdo: bebés chorando, vozes ininteligiveis, frases desconexas,
ambulancias, transito, sempre situados ao longe e abandonados ao ultimo dos planos de
atencdo, nada mais eram que vazamentos de uma para outra dimensdo da narrativa, tal qual
janelas permitindo a realidade contaminar lentamente o delirio de Henry. Observe-se que essa
complexa rede de referéncias sonoras a eventos de um plano diegético até entdao desconhecido
nao interfere ou se destaca do fluxo narrativo, mas se encontra organicamente integrada ao
contexto sonoro que constitui o ambiente da alucinacdo — em outras palavras, € elemento
essencial de sua orientagdo estética. Quando o discurso passa a narrar a realidade diegética,
relatando a verdadeira circunstancia de Henry apds o acidente, essa atmosfera sonora se
desmancha instantaneamente e o espectador € entregue ao realismo frio do som direto,
imediato, das ambuladncias e comentdrios de curiosos a volta de Henry. A dimensao sonora
que antes se esfor¢ava por irromper e resgatar o personagem de seu delirio agora € a tnica
realidade disponivel.

Mesmo internamente a alucinacdo de Henry, no entanto, podem ser identificadas
passagens em que a musica atua refletindo as descontinuidades de ordem temporal da
narrativa. Trata-se dos rapidos flashbacks do acidente, interpolados ao longo da alucinacio.
Sdo cinco analepses externas, situadas a intervalos mais ou menos regulares: 8377, 30°14”,
55'34”, 1h12°377, e 1h20°16” de projecdo. A excecdo da dltima, esses sdo os UGnicos
momentos em que hd musica diegética em A Passagem: ouve-se a cangdo que toca no
aparelho de som do carro de Henry, nos momentos anteriores ao acidente. Em meio ao fluxo
volavel do tempo narrativo, essas intervencdes de musica diegética representam uma tomada
de folego: sdo esses 0s poucos instantes em que se permite ao espectador partilhar de uma
dinamica temporal precisa e ininterrupta. Nesses casos a musica diegética atua como uma
unidade de medida, um parametro capaz de assegurar que o fluxo temporal apresentado no
discurso € paralelo ao da histéria — afinal, se a musica estd contida na diegese € mesmo assim
¢ representada no discurso sem qualquer distorcdo de velocidade, entdo ndo pode haver
qualquer anisocronia entre os dois tempos. Esse argumento se comprova no 4° fragmento de
flashback (DVD Anexo: Cena 6), em que a montagem estabelece um looping dos instantes
centrais do acidente, vistos da perspectiva de Henry. Como a musica estd contida na historia,

ao invés de ser uma intervengdo exterior, originada no discurso, sofre a interferéncia da
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edicdo exatamente da mesma maneira que a imagem em movimento: passa a repetir

continuamente o trecho da gravacao correspondente aquele instante da historia.

Formalmente, a musica exerce em A Passagem uma funcao articulatéria. A velocidade
alucinada da montagem € um elemento fundamental a orientacdo estética do filme — sdo
identificaveis cerca de 60 cenas em pouco mais de 90 minutos de projecdo, muitas delas com
duracdo de poucos segundos. Esse ritmo de edi¢do procura reproduzir para o espectador a
experiéncia volivel do tempo vivida por Henry. Embora pertinente ao argumento do filme,
uma montagem tdo acelerada poderia facilmente resultar em uma narrativa desconexa ou
artificial em exagero, e € para evitar tal deficiéncia que a musica assume uma funcionalidade
imediata: articular as transi¢des entre cenas adjacentes. O procedimento € simples: um grande
nimero de cenas se inicia em relativa estabilidade, com personagens em transito, conversando
brandamente ou mesmo jogando xadrez. Posteriormente, quando um novo elemento vem
trazer perturbacdo a ordem diegética, a musica surge em correspondéncia ao conteido
emocional sugerido, prossegue até o final da cena e termina somente no inicio da cena
seguinte, que por sua vez prosseguird sem musica até que um conflito se apresente. A
inevitdvel descontinuidade que deriva da interrup¢do entre as cenas encontra na musica um
polimento, um agente capaz de abrandar a interrup¢do do fluxo narrativo. Aqui € valida a
nog¢ao de contraponto, tal qual apropriada para o cinema por Sergei Eisenstein e discutida por
Ney Carrasco (2003): imagem em movimento € som atuam como vozes de uma mesma malha
discursiva, em que uma delas (as imagens) respira enquanto a outra (0 som) prove
continuidade e evita a articulacdo que derivaria da suspensdo simultinea de ambas. Esse
procedimento interfere diretamente no ritmo da narrativa, ja que a auséncias de pausas nega
ao espectador oportunidades de reorganizar mentalmente o contetido do filme. Somando-se
ainda o ritmo apressado da edi¢@o, o resultado ¢ um efeito saliente de aceleracdo do fluxo
temporal, ja que tudo parece acontecer mais rapido do que o espectador é capaz de assimilar.
Embora aparentemente contraproducente, esse procedimento é mais uma vez justificado pelo
argumento do filme, em que o que se vé é antes de tudo uma alucinacdo. Nao interessa a
conducdo da narrativa que o espectador compreenda plenamente o que se passa até que sua
articulacao decisiva, o suicidio de Henry, venha oferecer condi¢des para tanto.

A mausica nio atua sozinha nesse intuito. De fato, o modo de articular as cenas em A
Passagem é absolutamente caracteristico. Se o procedimento de sustentar o fluxo sonoro
enquanto se aplica uma mudanca de ambiente diegético € comum na poética do cinema, aqui

se verifica uma tentativa de aplicar o mesmo procedimento em relacdo a imagem em
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movimento. Em A Passagem, diversas elipses temporais sdo conectadas pela presenga

comum de um objeto, seja uma janela, uma porta ou mesmo o rosto de um personagem, que
constitui e relaciona os dois instantes. Por exemplo, logo a 2’02” inicia-se uma seqiiéncia em
que Sam acorda pela manhd, em sua cama. A cena prossegue, € a camera fecha em seu rosto.
Sem qualquer interrup¢do de sua expressdo, todo o cendrio muda e Sam ja se encontra
andando de bicicleta sobre uma ponte. Em outra cena, a 3’°33”, Sam conversa com Henry em
seu consultério psiquidtrico. Ao final da cena, Henry olha pela janela e ji enxerga Sam
conversando com Lila a pelo menos 30 metros de distancia, no patio do prédio. A misica
nesse instante também ja se refere a cena seguinte, e na seqiiéncia a narrativa de fato é
transferida ao pdtio onde Sam e Lila conversam. E evidente nesse procedimento o cuidado em
abreviar tanto quanto possivel qualquer intervalo capaz de protelar o ritmo alucinado da
narrativa. O grande nuimero de aceleragdes do discurso (os sumdrios) presente em A
Passagem atua no mesmo sentido, e também aqui a musica € chamada a prover continuidade
onde se poderia facilmente verificar dobras ou intervalos indesejados. Um exemplo de
especial interesse € a cena em que Sam, dentro de um téxi, parte em busca de Mrs. Letham, a
mae de Henry (DVD Anexo: Cena 7). Sam aparece falando ao celular no banco de trés,
procurando obter junto a faculdade de Henry o endereco ou telefone de sua mae. Entdo, sem
qualquer interrupg¢ao, o conteido da conversa muda radicalmente e Sam j4 estd falando com a
mae de Henry, que se recusa a dar informagdes sobre o filho. Por fim, Sam desliga o celular e
o tdxi imediatamente encosta em frente a casa de Mrs. Letham. Além da mudancga brusca de
conteddo dos didlogos, o dnico elemento a indicar as elipses € que, do lado de fora do taxi,
anoitece instantaneamente quando Sam passa a conversar com Mrs. Letham. Todo o intervalo
implicito entre as ligacdes, bem como apds Sam desligar o celular, é confiado a imaginagao
do espectador, que deve entender por sua prépria conta que Sam conseguiu o telefone e
endereco de Mrs. Letham, e que isso levou tempo suficiente para que anoitecesse. A musica,
que prossegue sem interrup¢des do inicio ao fim da seqiiéncia, é responsavel por “costurar” as
elipses e integrar em um sé tempo presente um intervalo que, no tempo da histéria, pode ter
levado varias horas.

No que se refere a musica e a percep¢do de tempo, existe ainda uma cena digna de
andlise individualizada. A 51°05”, Henry vai sozinho a um strip club (DVD Anexo: Cena §).
La dentro, em meio as dancgarinas, uma grande tela projeta imagens aleatérias de sua prépria
memoria pessoal, desde a vida intrauterina até os instantes derradeiros do acidente. O

interesse dessa cena estd na relacdo que se estabelece entre seu conteido emocional, a
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velocidade da edicdo, e a curva dramdtica da musica — curiosamente, a mesma do grupo

Massive Attack (“Angel”) empregada em contexto muito semelhante na trilha musical de
Snatch — Porcos e Diamantes (2000). A musica se inicia nos ultimos segundos da cena
anterior e prossegue até introduzir a cena seguinte. Em seus primeiros instantes, ndo apresenta
intensidade dramdtica significativa; ao invés disso, procura reproduzir uma atmosfera de
transe, por meio de ostinato ritmico lento situado em um looping de bateria eletronica e em
uma figura curta e repetitiva no contrabaixo elétrico. Ha poucas camadas de instrumentacdo, e
a melodia é entoada por uma voz masculina apdtica e distante. Henry, num primeiro
momento, ndo v€ a tela em que sua vida € esmiucada freneticamente, e mantém a cabeca
baixa sobre um balcao. Na auséncia do personagem central, a musica dirige imediatamente a
atencdo do espectador para o ritmo das dangarinas, suspensas sobre tiras de tecido, em uma
danca lenta e hipnética. O que se observa aqui, no entanto, ndo € musica diegética, e para isto
basta lembrar que a musica ja soava quando Henry ainda estava fora do clube. Essa ilusdo,
que se apresenta facilmente a consciéncia do espectador, resulta justamente da similaridade de
movimento entre a musica e as dancarinas. Cerca de um minuto depois, quando Henry
finalmente repara na projecdo, a intensidade da mdusica j4 é maior, com looping mais
agressivo, novas camadas de instrumentacdo e uso de distor¢des. O préprio conteddo
diegético ja seria suficiente para direcionar a aten¢do do espectador para a projecdo, mas &
certo que a musica colabora nesse processo: nesse instante, seu movimento ja € muito mais
compativel com as imagens na tela do que com o ritmo indolente das dancarinas. Mais 35
segundos se passam, € Henry finalmente desaba em prantos ao se lembrar de tudo o que vai
deixando para trds conforme se aproxima o instante de sua morte. Em correspondéncia, a
curva dramética da musica aponta para cima, atingindo e sustentando seu climax por cerca de
40 segundos, quando um crossfade das imagens introduz a cena subseqiiente. O ritmo da
montagem € compativel — conforme a cena transcorre, a sucessao das imagens na projecao se
torna cada vez mais rapida. Fica claro que a estratégia empregada na edi¢do dessa cena € a de
fazer com que o fluxo temporal em aceleragdo e a carga dramatica ascendente se reforcem
simultaneamente. E sintomdtico o fato de que a miisica, nesse caso, precede a montagem. Sua
curva emocional, estabelecida em primeiro lugar, foi usada como matriz para a aceleracdo da
montagem e para a organizacao do conteuido diegético. Assim, o que se verifica é uma relagao
estreita entre a experiéncia do tempo e a intensidade emocional dessa mesma experiéncia.

Existe aqui uma compatibilidade direta com a discussao proposta por Bachelard (1988, p. 41),
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que procura dissociar o entendimento da duracdo do conceito sintético e artificial de

extensdo do tempo, e como alternativa o relaciona a rigueza, a intensidade da experiéncia.

5.3.5 Conclusoes

Em A Passagem se verifica, em primeiro lugar, a funcdo decisiva exercida pela
memoria no processo de recep¢do de um filme. No caso, essa importancia se encontra
evidenciada pela propria organizacdo do discurso, que protela até os udltimos minutos a
revelacdo de um elemento fundamental a compreensdao da histéria. Mais do que isso, a
organizacdo do tempo em A Passagem, repleta de descontinuidades de freqiiéncia e
velocidade narrativas, € pertinente as discussdes de Bachelard e Bergson acerca da
impossibilidade de se reter na memoria a experiéncia de uma duragdo, bem como de repeti-la
literalmente — o que demandaria “ignorar” tudo o que a memoria necessariamente acumula
entre o evento e sua repeticao.

A andlise da maneira como a musica se insere no discurso audiovisual de A Passagem
também oferece observacOes pertinentes. Do ponto de vista funcional observa-se a
recorréncia de uma funcdo articulatéria, em que a musica procura atenuar a interrup¢ao no
fluxo temporal do discurso implicada na transic@o entre as cenas, atuando como uma espécie
de “nota pedal” do contraponto audiovisual — aquela que permanece enquanto as outras se
movimentam. Além disso, € elemento estratégico na intensificacdo do cardter emocional de
diversas cenas, por muitas vezes sublinhando literalmente a curva dramdtica implicada nos
didlogos e eventos da histdria.

A dimensdo temética da trilha musical em pouco se relaciona a estrutura do tempo
narrativo. Por outro lado, esboga relacdes com o conteudo diegético (o motivo atribuido a
Sam e Lila) e participa da elaboragao de sua unidade estética (a recorréncia de padrdes como
repeticoes constantes de uma mesma nota, e as linhas melddicas descendentes). Mais
importante ao aspecto estético do som em A Passagem € a mintcia na composi¢do de seus
timbres, e principalmente a maneira como a musica € os demais planos sonoros diegéticos e
nao-diegéticos se fundem em uma mesma unidade, que atua destacando quaisquer de seus
elementos conforme a necessidade localizada do discurso audiovisual. Ha ainda tragos de uma
transformacgdo temadtica conectando as duas extremidades do discurso, sem no entanto obter
grande efeito sobre sua organizagao.

Grande parte da contribuicdo da musica a estrutura temporal de A Passagem diz

respeito aos efeitos de ritmo, como o observado na cena de Henry no strip club. Nesse caso, a
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intensificacdo dindmica do discurso musical € responsdvel por estabelecer a curva

dramética ascendente na cena, e cria um efeito de aceleragdo ao potencializar a experiéncia
emocional do espectador ao longo de sua duracdo. Além disso, a funcdo exercida pela musica
ao minimizar as descontinuidades entre as cenas é também um efeito de ritmo, por tornar
menos evidentes suas pausas e desaceleragdes.

Por fim, o préprio status narrativo da musica se encontra, em A Passagem, relacionada
a estrutura temporal: € representativo o fato de que as unicas ocorréncias de musica diegética
coincidem com anacronias do discurso. A recorréncia da mesma cang¢do, no caso, rapidamente
se transforma em um indicativo da analepse que conduz as cenas imediatamente anteriores ao

acidente.

5.3.6 Tabela Analitica de A Passagem

A tabela abaixo detalha todas as cenas e inser¢cdes de musica em A Passagem,

realizando ainda anélises complementares de alguns trechos.

Tempo de CONTEUDO DA CENA TRILHA MUSICAL
projecao
0°00” Henry observa o carro em chamas, sozinho, Violoncelo + guitarra + piano. Um crescendo com novas

sentado sobre o asfalto. Levanta-se e caminha | camadas de cordas e contrabaixo elétrico articula a transigao.
na direcdo da camera, que fecha em seu rosto
até converté-lo no rosto de Sam.

2°02” Sam se levanta da cama, ouve-se um bebé A musica se recolhe no instante da transi¢do, mas 0 mesmo
chorando. Olha para uma alianca. A cimera tema € retomado aos poucos, e agora recebe um looping
fecha em seu rosto, que € usado como eletrdnico sutil como acompanhamento. Um som de correia
transicdo para a cena seguinte. Esse de bicicleta articula a passagem para a cena seguinte.

procedimento de articulagdo se repete diversas
vezes ao longo do filme.

2°27” Sam anda de bicicleta sobre uma ponte. Novo processo de acumulacio dindmica sobre 0 mesmo
tema.
2°48” Sam encontra Lila, sua namorada. A musica péra pela 1? vez, dando lugar ao didlogo.

O fragmento entre 2°02” e 2°48” é um exemplo tipico de narrativa sumadria. O trajeto de Sam, do despertar ao encontro com
Lila, é resumido a trés cenas: a partida, o trajeto e a chegada. A musica, que permanece a mesma, atua provendo
continuidade 2s duas elipses implicadas nesse sumdrio, e por isso ndo reage estruturalmente a elas. E pertinente observar
que essa mesma musica faz questdo de sublinhar a articulagdo entre a cena do acidente, mostrada imediatamente antes, € o
despertar de Sam, como se procurasse enfatizar que aquela cena nfo era parte de uma mesma narrativa sumaria, como as
seguintes.

3°33” Sam atende Henry em seu consultério Ouve-se sons de transito, muito distantes.
psiquiatrico. Henry olha pela janela. A cAmera
se move e mostra Sam e Lila conversando em
um banco, no pétio do prédio.
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6°58” Sam conversa com Lila — a mesma cena vista | Sons de transito, distantes. A muisica (um acorde suspenso)
ha pouco de dentro da janela. comeca em uma pausa do didlogo, em 7°52”, e corresponde a
um momento de maior proximidade do casal. E substituida
pela musica da cena seguinte pouco antes da transicéo.
837 1°. flashback. Henry dirige um carro, e a 1%. musica diegética do filme, no aparelho de som do carro.
camera estd em seu ponto de vista. Ele olha
para o lado e vé Athena.
847 Henry anda de trem. Nao hd musica.
9°53” Sam e Lila conversam em casa. Em 10’55” inicia-se, ao piano e ainda de maneira discreta, a
musica que articula a transi¢o a cena seguinte.
11°32” Sam e Henry conversam no consultério. A mesma musica termina com uma passagem cromatica
descendente, antes de se iniciar o primeiro didlogo da cena.
Novamente h4 sons distantes e pouco claros, como o de uma
ambulancia. A 15°40”, inicia-se gradualmente uma textura
sonora eletroacustica — na medida em que Henry aproxima-
se de revelar que pretende se suicidar.
16°38” Sam anda pelo manicdmio, solicitando a Nio hé musica.
internacdo de Henry.
18’13 Sam conta os comprimidos de Lila. Na saida Poucas notas ao piano, misturadas a uma textura
do banheiro, hd um recorte da trajetéria de eletroactstica. A musica pdra quando Lila chega. Aos
Sam: ele aparece perto da pia, e 21’207, inicia-se a musica da cena seguinte, ainda com
imediatamente depois ja estd na porta. Ela instrumentacdo reduzida: piano + eletroactstica.
chega em casa, os dois conversam.
21°48” Sam caminha na rua, alguns homens icam um A musica iniciada na cena anterior tem um momento de
piano por fora de um prédio; uma crianga énfase na conexdo entre as cenas; em seguida decresce, e
corre, tropeca, e seu baldo de hélio escapa. termina na transicdo para a cena seguinte.
22’14 Uma conferéncia de arte. Henry assiste. Sons de transito e ambulancias.
23’177 No sagudo da conferéncia, Henry e Sam A musica se inicia com a referéncia aos pais de Henry. Mais
conversam. uma linha melédica lenta ao piano, com eletroacustica e
guitarra. Quando Sam e Henry conversam sobre Athena,
surgem os primeiros acordes perfeitos maiores do filme.
26’°50” Henry observa uma morsa através de um Eletroactstica misturada a sons do tumulto sobre a ponte.
aquario.
27°35” Sam e Lila conversam no atelié dela. Surge eventualmente o som de um bebé chorando. Quando
Lila chama Sam de Henry, a musica intervém com uma
espécie de mistura desordenada de elementos jd empregados
antes: eletroacustica, sons do acidente, piano, cordas. Um
grande crescendo articula a transigdo para o flashback da
proxima cena.
30’14~ 2° Flashback: continuag@o da cena em que Musica diegética, no som do carro.
Henry dirige, pouco antes do acidente.
30°29” Sam joga xadrez com Leon, que é cego. A misica (uma textura sonora grave, envolvendo piano e
Henry chega e reconhece Leon, os dois eletroacustica) aparece discretamente sempre que o nivel de
discutem e Leon vai embora. Sam e Henry tensdo da cena se eleva (quando Henry reconhece Leon, e ao
seguem conversando sobre o incidente. longo de seu transtorno posterior).
34’37 Sam persegue Henry em uma escada. Prossegue a mesma muisica da cena anterior, com destaque
sobre o piano em uma linha cromética repetitiva (em
provavel referéncia a escada).
34°55” Sam e funciondrios do manicoémio vao ao Acordes longos de orquestra de cordas acentuam a surpresa
apartamento de Henry. dos personagens ao descobrir o mundo particular de Henry.
36’347 Sam e Dr. Ren conversam. Nio hd musica.
37°09” Henry observa um chafariz. Uma crianca e a Textura sonora afinada, estética.
maie se aproximam.
37°28” Sam e Lila jantam. Nao hd misica. Quando Sam e Lila mencionam a intencdo
de Henry se matar, ouve-se uma ambulancia. Quando
lembram a tentativa de suicidio de Lila, comeca nova musica
eletroacustica, com cordas e, pela primeira vez no filme, um
violdo.
40740~ Ainda na mesma cena, Lila 1€ o bilhete que A mesma textura, que ja havia cessado, retorna
vem junto a seu “biscoito da sorte” (“seus intensamente.

problemas vdo acabar e a sorte vai sorrir pra
vocé”).

No minuto seguinte, observa-se novo sumdrio com emprego da muisica como instrumento de abrandamento das
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descontinuidades de tempo. Sam aparece dentro de um téxi, depois telefonando para Beth — a psiquiatra anterior de Henry,
e finalmente chegando a casa dela. A musica que costura o trecho é uma mistura tensa de sons eletronicos e ruidos
distorcidos de transito e outros sons diegéticos relacionados ao acidente. A intensidade cresce a medida em que Sam entra
no apartamento de Beth, sem saber em que estado a encontraria. A luz estd apagada.

41°42” Sam acende a luz. Beth esta sentada no sofa,
embriagada. Aqui ocorre uma situacio curiosa
de elipse temporal: Sam e Beth aparecem
entrando por uma porta e simultaneamente
saindo por outra; o intervalo entre ambas foi
deliberadamente omitido, sem qualquer
preocupacdo de esconder tal artificio do

espectador.

No instante em que a luz € acesa, a musica é imediatamente
filtrada, restando apenas um acorde suave de sintetizador,
que decai rapidamente. A cena prossegue sem musica. Um

som grave, semelhante ao vento, permanece ao longo de toda

a cena. Quando fazem referéncia a Henry, retorna o som da

ambulancia.

43527 —44°27”
Aqui se passa um sumdrio de interesse especial. A busca de Sam pela mie de Henry se resume a um telefonema de poucos
segundos, dentro de um taxi. O contetido da conversa, no entanto, € desconexo: primeiro Sam parece estar ligando para a
faculdade de Henry, provavelmente em busca do telefone de sua mée. Entdo, sem qualquer interrupco, passa a estar

conversando com a prépria mde de Henry. Além do contetido um tanto obscuro de sua fala, o tinico elemento capaz de
informar o espectador de que trata-se de duas ligacdes diferentes estd fora do tdxi: € dia quando Sam contata com o colégio
de Henry, mas anoitece instantaneamente quando passa a conversar com sua mie. E impossivel saber quantas ligacdes ou
horas de busca encontram-se implicitas nesse intervalo. A méde de Henry interrompe a ligagdo, parecendo nio estar disposta
a oferecer qualquer informagao sobre o filho. Mesmo assim, no instante em que Sam desliga o celular, o tdxi encosta em
frente a casa dela, indicando uma nova elipse. A musica, como nos outros sumadrios analisados aqui, ndo sofre qualquer
interrupgdo, e € usada novamente para integrar, em um mesmo tempo de discurso, trés tempos diegéticos diferentes.

44°28” Sam encontra Mrs. Letham, a mée de Henry. Persiste um som grave e continuo ao longo da cena. Ha
Ela comega a sangrar. Sam € atacado pelo intervengdes eventuais de acordes sintéticos, sublinhando
cachorro, Olive. momentos de tensdo (a troca de olhares entre Sam e o
cachorro; o sangramento de Mrs. Letham). Surgem ao fundo
vozes de criangas brincando, conforme Mrs. Letham
relembra a infincia de Henry.
48°24” Sam estd sendo medicado, ap6s ter sido Nao ha musica.
mordido pelo cachorro. Conversa com o xerife
sobre o caso.
51°05” Henry vai a um strip club. Em meio as “Angel”, do grupo Massive Attack. A musica se intensifica e
dancarinas, uma proje¢do mostra imagens de adiciona elementos 2 medida em que a curva dramética da
sua vida, desde a infancia até o acidente. cena se acentua, com o transtorno de Henry e a montagem
cada vez mais acelerada.
53’18~ Repete-se a cena em que um piano € icado por Nao hd musica.
fora de um prédio, uma crianga tropeca e seu
baldo voa. Sam percebe o absurdo da
repeticdo e conversa com um dos
carregadores.
54’03~ Sam chega em casa e conversa com Lila. A Nao hd miusica. Sons distantes e indefinidos persistem ao
cena de sua entrada pela porta se repete trés fundo.
vezes seguidas. A cena € cheia de cortes muito
evidentes, sem justificativa formal clara. Sam
se deita, a cAmera fecha em seu rosto.
5534~ 3° Flashback. Henry dirige o carro pouco Nio hd miisica. Ao fundo, um bebé chora.
antes do acidente, agora ja sobre a ponte.
Surge rapidamente a imagem de Sam
apontando uma lanterna para seus olhos (que
sd0 o ponto de vista da cimera).
55’44~ Sam acorda. Sai de casa e encontra Henry do Nao hd misica. Ruidos metdlicos ao fundo intensificam a
lado de fora. Os dois brigam e trocam vdrias fusdo de personalidades dos dois personagens. Quando
vezes de rosto, até que passam a dobrar a fala Henry menciona a relagdo de Sam com Lila, inicia-se um
um do outro. Henry ameaga matar Sam, e lhe tema ao piano.
aponta uma arma.
1h01°08” Sam toma um téxi e percorre varios A misica, um ostinato harmdnico de 4 acordes (i/ VII/IV6
restaurantes da cidade, ao longo de algumas / VI) com marcacao ritmica regular em um looping de
horas, a procura de Athena. bateria, mais uma vez fornece continuidade a uma narrativa
sumadria, mas agora também lhe atribui ritmo: a regularidade
do movimento ritmico e harmoénico, nesse caso, remete
imediatamente a idéia de fluxo temporal continuo, e sublinha
a aceleracdo do tempo diegético ao lhe estabelecer uma
medida, um referencial.
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1h03°14” | Sam encontra uma garconete, que lhe indica A musica pdra no instante em que se inicia o didlogo — e
onde encontrar Athena. portanto se encerra 0 SUmario.
1h04°05” Athena ensaia um trecho de Hamlet. Sam Nao hd musica. Quando Athena passa a se lembrar de Henry,
conversa com ela sobre Henry. surgem sons eletroactisticos e vozes distantes.
1h07°32” | Athena e Sam descem uma escada em espiral. | A cena ¢ inteiramente recortada por sons eletroactsticos e
Sam a perde de vista, e passa a correr escada | eletrénicos graves, que ganham intensidade conforme Sam
abaixo até escorregar e bater a cabeca. Ocorre corre na escada e ao longo do flashback, e em seguida
um rapido flashback de memdrias de Henry. diminuem. Essa textura é retomada intensamente quando
Sam se levanta e sobe as escadas de volta. Ao Sam reencontra Athena no palco.
chegar ao palco, se depara com a mesma cena
do ensaio de Athena, ocorrida hd pouco.
1h09°16” Sam corre novamente escada abaixo. Para A eletroacustica tem uma gestualidade muito intensa e
acelerar sua chegada a parte de baixo, a acelerada, embora sem qualquer indicio de regularidade, no
camera aponta para baixo, pelo meio do vdo | que parece uma referéncia a confusdo mental de Sam e a sua
da escada em espiral, e mergulha até uma urgéncia em chegar ao chéo.
alianca caida no chio.
1h09°27” Leon € surpreendido por Henry em seu Por grande parte da cena, o ambiente sonoro ¢ estabelecido
apartamento. Henry faz Leon voltar a pela chuva, do lado de fora. A seqiiéncia da cura tem como
enxergar. trilha musical um piano tocando uma seqiiéncia harmonica
muito lentamente. Mais adiante, na conversa posterior entre
os dois personagens, uma orquestra de cordas passa a
executar uma frase no registro grave.
1h12°37” | 4°flashback. Henry dirige o carro e ocorre o A mesma musica diegética dos flashbacks anteriores.
acidente, cuja parte final é repetida vdrias
vezes, em looping.
1h13°14” | A camera afasta-se do acidente e mostra que a Mais uma vez se repete a estratégia de usar uma mesma
cena estd passando na televisdo da vitrine de musica, com ritmica regular, para fornecer continuidade e
uma loja. Sam passa em frente e anda varias ritmo a uma narrativa sumaria.
quadras sob a chuva, até chegar a uma
livraria.
1h13°53” | Sam bate a porta da livraria até que o deixem Nao hd musica.
entrar. Ele procura por Henry.
1h15°24” | Henry assiste, na chuva e através de um vidro, | Tema musical lento, novamente um ostinato harmonico de
a uma aula de danga de que Athena participa. | quatro acordes, com violdo, piano, cordas e percussio grave.
1h17°15” Sam conversa com Lila em um telefone Uma mesma musica une as descontinuidades que agora ndo
publico. Ao desligar, encontra Leon, que sdo de tempo, mas de espago — a partir do momento em que
agora enxerga. A cena alterna imagens do Sam desliga o telefone, alternam-se imagens dos
didlogo de Leon com Sam e de Lila acontecimentos subseqiientes dos dois lados da linha. A
descobrindo vérios quadros de Henry em sua musica, mais uma vez, é uma frase lenta ao piano, com
propria casa. Por fim, Sam corre para tentar ostinato harmonico de 4 compassos.
evitar o suicidio de Henry na ponte; Lila corre
escada abaixo (repete-se 0 sumario em que a
camera mergulha pelo vao da escada) e
encontra uma grade fechada; e Leon termina
caminhando sozinho, admirando o mundo
com sua visdo recém-adquirida.
1h20°16” 5° e dltimo flashback do acidente, visto em O piano da cena anterior se converte em textura
slow-motion de dentro do carro, mostrando eletroacistica, somada a sons distantes do acidente.
estilhacos e Athena sendo langada pelo vidro.
1h20°33” | Henry observa uma vitrine. Ao se virar paraa | Piano misturado a sons eletroactsticos metalicos, em uma
rua, sua cabega comega a sangrar. Todo o textura estatica.
transito e os passantes param para observa-lo.
1h21°37” Os trens em que andam Sam e Henry Segue a mesma musica da cena anterior, a excecio de um
emparelham, e ambos se olham pelas janelas. | crescendo de cordas que surge ao final, quando a imagem em
movimento mostra trilhos sendo deixados pra trds a uma
velocidade muito acelerada.
1h22°09” | Sam desce na estacdo e corre sobre a ponte até | Mais uma vez, uma mesma misica com pulso regular ajuda a
encontrar Henry. Usa entdo seus dltimos resumir o trajeto de Sam, e é substituida por novo tema
argumentos para tentar evitar o suicidio. circular ao piano (ostinato de 4 acordes) quando comeca o
didlogo. Conforme o didlogo evolui, surgem novas camadas
de instrumentag@o e um looping eletronico lento.
1h25°05” Henry se suicida com um tiro na boca. A musica € substituida por um barulho intenso de vozes e
ruidos sintéticos.
1h25°10” A fumagca do tiro se converte na luz da A auséncia de musica reflete 0 momento de maxima

lanterna de Sam, apontando para a cimera

realidade da histéria. Ouvem-se sons de transito muito
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(ponto de vista de Henry). O filme chega
finalmente ao plano da realidade: Henry esta
caido sobre a ponte logo apds o acidente, e
Sam acaba de chegar e procura prestar os
primeiros socorros. Vdrios personagens ja
mostrados ressurgem a sua volta.

proéximo, correspondendo a0 movimento sobre a ponte.
Quase ndo persiste qualquer som néo-diegético, exceto um
som grave semelhante ao vento, ainda reflexo da percepc¢ao
alterada que Henry tem da realidade.

1h26°17” | Henry aparece deixando o carro em chamas.
Nesse instante o discurso procura sugerir que
essa imagem, bem como tudo que se viu até a
cena anterior, era resultado dos delirios que a
mente de Henry criava a partir do que via e

ouvia a seu redor.

Inicia-se uma textura instrumental suave, com piano e cordas
formando acordes em desenvolvimento lento, sobreposta por
uma vocalizagdo sem palavras. A musica parece querer
sugerir uma atmosfera de transcendéncia.

1h26°39” A narrativa retorna a realidade. Sam, que é
médico, € auxiliado por Lila, que é
enfermeira, na tentativa de manter Henry

vivo.

A musica cessa, novamente refletindo o retorno a realidade.
Lentamente ressurge uma textura instrumental suave,
sublinhando a emocdo de Henry ao lembrar-se de Athena,
que pretendia pedir em casamento. A musica finalmente
interrompe no momento em que Henry pdra de reagir, e sua
auséncia soa como um gesto afirmativo, informando o cessar
da vida do personagem.

1h30°13” O corpo de Henry € recolhido. Sam e Lila
conversam sobre o ocorrido, e saem para um

café.

Nao ha misica, e os sons de background inteiramente
diegéticos (do transito ao redor) sdo muito presentes. Aos
poucos, surge uma transformagdo do tema de abertura do

filme.

Tabela 5.3: Andlise de A Passagem.
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CAPITULO 6

CONCLUSOES E IMPLICACOES

Leitura, andlise e reflexdo constituem, em conjunto, um caminho que se permite
revelar apenas aos poucos. Percorré-lo com intensidade € uma experiéncia unica, no sentido
mais rigoroso do termo: tal como Bergson (2001) j& antecipava, uma mesma consciéncia nao
pode existir mais do que um instante; qualquer coisa que se viva, e jd ndo se tem 0s mesmos
olhos.

Nunca mais se escreve uma dissertacdo de mestrado pela primeira vez. A enorme
montanha-russa de angustias, euforias, desorientacdes, medos, descobertas, decepgdes, o lento
nascer de cada palavra, o receio do que nao se conhece nem se sabe como lidar, o processo de
buscar um conhecimento a principio hermético e inacessivel, assimild-lo a muito custo,
discuti-lo, comparéd-lo e finalmente projetd-lo novamente, sob um olhar um pouco mais
amplo; nada disso deve voltar, ndo com a mesma forg¢a torrencial que torna essa experiéncia
excepcional. E a dolorida concepcio do poder de critica, uma faculdade do qual ndo se pode
mais livrar, e de cuja responsabilidade ndo se deve fugir. Essa € a conclusdo central do
trabalho. De que aprender deixa marcas.

Compreender o tempo é uma tarefa das mais complexas, e seria um tanto quanto
pretensioso tomé-la como objetivo. De um conceito como esse, no maximo se pode
aproximar. Isso foi feito. O tempo como intui¢dao da consciéncia, os modos de se transforma-
lo em instrumento para se contar histdrias, o envolvimento da musica com esse processo —
todos foram objetos de pensamento, de reflex@o intensa e produtiva sob muitos aspectos.

Partindo na direc@o dos objetivos, conforme tragados a principio, foram identificados
procedimentos de aplicacio do som como facilitador do entendimento do enredo, em
circunstancias de descontinuidade temporal muito pronunciada: é o caso, por exemplo, dos
ruidos elétricos que articulam as analepses em Irreversivel (2002). Ha também casos em que a
musica atenua esse mesmo tipo de descontinuidade, atuando a maneira prevista por Claudia
Gorbman (1987, p. 6), para quem a musica “arredonda as arestas, mascara as contradicoes, e

reduz as descontinuidades espaciais e temporais com sua propria continuidade melddica e
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harménica””. Isso acontece com muita freqiiéncia em A Passagem (2005), em que a

musica € chamada a costurar uma montagem extremamente fragmentada e veloz.

Ficaram igualmente demonstrados casos em que a musica altera a experiéncia de
tempo do espectador, com efeitos sobre o ritmo da narrativa. Esse procedimento foi detalhado
em cenas de Prospero’s Books (1991), onde a miusica impde o ritmo da procissdo de
Prospero; A Passagem, em que a musica conduz o impeto dramdtico e a velocidade da
montagem da cena no interior do strip club; e em Irreversivel, em que o envolvimento
emocional proporcionado pelo Allegretto da 7* Sinfonia de Beethoven beira o esquecimento
do tempo cronolégico. Foram observados também efeitos sobre a impressdo de realidade de
algumas cenas, notadamente em Prospero’s Books, que possui a abordagem narrativa menos

verossimil entre os filmes analisados, e ganha fluidez e naturalidade com a atuagao da musica.

Também se verificou que a musica atua de maneira diferente em contexto diegético e
nao-diegético. Isso se deve ao fato de que, quando contida na cena, a musica ndo pode evitar
vincular-se ao tempo da histéria, e por conseqii€éncia acaba destacando a isocronia, a paridade
entre tempo narrado e tempo da narracdo — o contrdrio do que se verifica em circunstancia
ndo-diegética, quando € freqiientemente associada a anacronias € anisocronias. Um caso
bastante incomum foi analisado em A Passagem, quando, no momento do acidente, a musica
que toca no aparelho de som do carro de Henry entra em looping, acompanhando a edi¢do das
imagens. Nessa circunstancia, seu cardter diegético se torna especialmente explicito.

A transformacdo temadtica foi objeto de andlise nos trés filmes, € mostrou-se um
recurso estrutural vidvel em Prospero’s Books e A Passagem, viabilizando a formacgao de
conotacdes extra-musicais, como temas associados a contextos e personagens. No entanto,
nao foi observado nenhum uso efetivo da transformacdo temdtica que se relacionasse a
organiza¢do do tempo narrativo. Uma possivel causa para essa incompatibilidade se encontra
no proprio conceito da transformagao temadtica, que, conforme observado por Rudolph Réti
(1961), pretende ser oculta a percepcdo. Segundo Réti, quando um compositor quer
evidenciar a elaboragdo de um material, fala-se em variacdo, e ndo em transformacéo. E o
caso, por exemplo, do tema com variagcdes, que pode funcionar até mesmo como uma
demonstracdo de virtuosismo do compositor. A transformagao temética, ao contrario, consiste

em identidades subliminares entre os temas — que, embora possam ser percebidas,

75.«(...) it rounds off the sharp edges, masks contradictions, and lessens spatial and temporal discontinuities with

its own melodic and harmonic continuity.”
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dificilmente serdo racionalizadas. Em funcdo disso, esse tipo de procedimento pode atuar

provendo uma coeréncia interna ao discurso musical, mas ndo se pode esperar que o
espectador relacione a transformacdo temadtica a articulacio do tempo, porque isso
demandaria percebé-la conscientemente.

Como ja discutido, as relagcdes da musica com a percep¢do e organizacdo do tempo
narrativo em cinema representam um objeto de pesquisa ainda incipiente e carente de
aprofundamentos. Assim, espera-se que esse trabalho atue, no minimo, incentivando a
realizacdo de andlises em quantidade e profundidade sempre maiores. Que seja fértil, a
exemplo de seu proprio tema. Por fim, resta relatar uma ultima experiéncia dissertativa: uma
angustia suave, ainda que incomoda; uma certa melancolia que chega por antecipacdo. Uma
dificuldade, enfim, em digitar o ultimo ponto final. Isso deve exigir um desapego que nao se
aprende escrevendo, a0 menos ndo na primeira vez. Para retardar a despedida, o tltimo ponto

fica em branco, e serd preenchido a mao, apenas no dltimo instante; talvez, assim, o préximo

trabalho ndo pareca tao distante, e no lugar de um reinicio se encontre uma continuacao
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Intérpretes: Alex Frost, Eric Deulen, John Robinson, Elias McConnell e outros. 81 min. EUA,
2003.

E O VENTO LEVOU. Direc¢ao: Fictor Fleming. Producdo: David Selznick. Roteiro: Sidney
Howard. Musica: Max Steiner. Intérpretes: Clark Gable, Vivien Leigh, Leslie Howard, Olivia
de Havilland e outros. 222 min. EUA, 1939.

O EXORCISTA. Diregao: William Friedkin. Produgdo: William Peter Blatty, Noel Marshall.
Roteiro: William Peter Blatty. Musica: Steve Boeddeker. Intérpretes: Ellen Burstyn, Linda
Blair, Max von Sydow, Mason Miller e outros. 122 min. EUA, 1973.

FESTIM DIABOLICO. Diregdo: Alfred Hitchcock. Produgdo: Alfred Hitchcock. Roteiro:
Patrick Hamilton, Hume Cronyn e Arthur Laurents. Musica: David Buttolph e Francis

Poulenc. Intérpretes: James Stewart, John Dall, Farley Granger, Cedric Hardwicke e outros.
81 min. EUA, 1948.

A FONTE DA VIDA. Direcao: Darren Aronofsky. Produ¢do: Arnon Milchan, Eric Watson e
Jain Smith. Roteiro: Darren Aronofsky e Ari Handel. Miusica: Clint Mansell. Intérpretes:
Hugh Jackman, Rachel Weisz, Ellen Burstyn e outros. 96 min. EUA, 2006.
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A ESTRADA PERDIDA. Dire¢ao: David Lynch. Produgdo: Deepak Nayar, Tom Sternberg e
Mary Sweeney. Roteiro: David Lynch e Barry Gifford. Miusica: Angelo Badalamenti.

Intérpretes: Bill Pullman, Patricia Arquette, Balthazar Getty, Natasha Gregson Wagner e
outros. 128 min. Franca/EUA, 1997.

HEROL. Direcio: Zhang Yimou. Producio: William Kong e Zhang Yimou. Roteiro: Li Feng,
Zhang Yimou e Wang Bin. Mdasica: Tan Dun. Intérpretes: Jet Li, Tony Leung, Maggie
Cheung, Zhang Ziyi e outros. 96 min. Hong Kong/China, 2002.

O HOTEL DE UM MILHAO DE DOLARES. Direcio: Wim Wenders. Producdo: Bono Vox,
Bruce Davey, Wim Wenders, Nicholas Klein e Deepak Neyer. Roteiro: Wim Wenders.
Muisica: Intérpretes: Jeremy Davies, Mel Gibson, Milla Jovovich, Jimmy Smiths e outros. 132
min. Alemanha/Reino Unido/EUA, 2000.

O ILUMINADO. Direcdo: Stanley Kubrick. Producdo: Stanley Kubrick, Jan Harlan e Martin
Richards. Roteiro: Stephen King, Stanley Kubrick e Diane Johnson. Musica: Wendy Carlos,
Rachel Elkind, Béla Bartok e outros. Intérpretes: Jack Nicholson, Shelley Duvall, Danny
Lloyd, Scatman Crothers e outros. 146 min. EUA/Inglaterra, 1980.

IRREVERSIVEL. Direcio: Gaspar Noé. Producio: Christophe Rossignon. Roteiro: Gaspar
Noé. Miusica: Thomas Bangalter. Intérpretes: Monica Bellucci, Vincent Cassel, Albert
Dupontel, Philippe Nahon e outros. 99 min. Franca, 2002.

KOYAANISQATSI. Direcao: Godfrey Reggio. Producao: Francis Ford Coppola, Godfrey
Reggio. Roteiro: Ron Fricke, Michael Hoenig, Godfrey Reggio, Alton Walpole. Musica:
Philip Glass. 87 min. EUA, 1982.

LADROES DE SABONETE. Direciio: Maurizio Nichetti. Produgio: Ernesto Di Sabro.
Roteiro: Mauro Monti, Maurizio Nichetti. Musica: Manuel De Sica. Intérpretes: Maurizio

Nichetti, Caterina Sylos Labini, Federico Rizzo, Heidi Komarek e outros. 90 min. Itélia,
1989.

LARANJA MECANICA. Direcio: Stanley Kubrick. Produgdo: Si Litvinoff. Roteiro: Stanley
Kubrick. Misica: Wendy Carlos, Rachel Elkind. Intérpretes: Patrick Magee, Malcolm
McDowell e outros. 136 min. Inglaterra, 1971.

MAIS ESTRANHO QUE A FICCAO. Direcdo: Marc Forster. Produgio: Lindsay Doran.
Roteiro: Zach Helm. Madsica: Britt Daniel, Brian Reitzell. Intérpretes: Will Ferrell, Maggie
Gyllenhaal, Dustin Hoffman, Emma Thompson e outros. 113 min. EUA, 2006.

MATRIX. Direcdo: Larry Wachowski e Andy Wachowski. Produgdo: Joel Silver. Roteiro:
Larry Wachowski e Andy Wachowski. Musica: Don Davis. Intérpretes: Keanu Reeves,
Laurence Fishburne, Carrie-Anne Moss, Hugo Weaving e outros. 136 min. EUA/Austrélia,
1999.

NOSFERATU. Direcao: F. W. Murnau. Produ¢do: Enrico Dieckmann e Albin Grau. Roteiro:
Bram Stoker e Henrik Galeen. Musica: Hans Erdmann. Intérpretes: Max Schreck, Gustav von
Wangernheim, Greta Schroder, Alexander Granach e outros. 94 min. Alemanha, 1922.
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A PASSAGEM. Direcdo: Marc Forster. Roteiro: David Benioff. Musica: Asche & Spencer.
Intérpretes: Ewan McGregor, Naomi Watts, Ryan Gosling, Bob Hoskins e outros. 99 min.
EUA, 2005.

A PROFECIA. Dire¢do: Richard Donner. Producdo: Harveny Bernhard. Roteiro: David
Seltzer. Musica: Jerry Goldsmith. Intérpretes: Gregory Peck, Lee Remick, David Warner,
Patrick Troughton e outros. 111. Inglaterra/EUA, 1976.

PROSPERO’S BOOKS. Dire¢do: Peter Greenaway. Produgdo: Masato Hara, Kees Kasander,
Katsufumi Nakamura, Yoshinobu Namano, Denis Wigman e Roland Wigman. Roteiro: Peter
Greenaway. Musica: Michael Nyman. Intérpretes: John Gielgud, Michael Clark, Michel
Blanc, Erland Josephson e outros. 129 min. Inglaterra, 1991.

PSICOSE. Direcdo: Alfred Hitchcock. Producdo: Alma Reville, Alfred Hitchcock. Roteiro:
Joseph Stefano. Misica: Bernard Herrmann. Intérpretes: Anthony Perkins, Janet Leigh, Vera
Miles, John Gavin e outros. 109 min. EUA, 1960.

RASHOMON. Direcao: Akira Kurosawa. Produc¢ao: Minoru Jingo. Roteiro: Akira Kurosawa.
Musica: Fumio Hayasaka. Intérpretes: Toshiro Mifune, Machiko Ky0, Masayuki Mori e
outros. 88 min. Japao, 1950.

O SEXTO SENTIDO. Direcao: M. Night Shyamalan. Producao: Kathleen Kennedy, Frank
Marshall e Barry Mendel. Roteiro: M. Night Shyamalan. Musica: James Newton Howard.
Intérpretes: Bruce Willis, Haley Joel Osment, Toni Collette, Olivia Williams e outros. 107
min. EUA, 1999.

O SHOW DE TRUMAN. Direcdo: Peter Weir. Produgdo: Scott Rudin, Andrew Niccol, Adam
Schroeder ¢ Edward S. Feldman. Roteiro: Andrew Niccol. Musica: Burkhard Dallwitz e

Phillip Glass. Intérpretes: Jim Carrey, Laura Linney, Ed Harris, Noah Emmerich e outros. 103
min. EUA, 1998.

SNATCH: PORCOS E DIAMANTES. Direcao: Guy Ritchie. Produgao: Matthew Vaughn.
Roteiro: Guy Ritchie. Musica: Noel Gallagher, Massive Attack, John Murphy, Tim
Rowlands. Intérpretes: Benicio Del Toro, Dennis Farina, Vinnie Jones, Brad Pitt e outros. 103
min. Reino Unido/EUA, 2000.

TRES ENTERROS. Dire¢do: Tommy Lee Jones. Producio: Michael Fitzgerald e Tommy Lee
Jones. Roteiro: Guillermo Arriaga. Musica: Marco Beltrami. Intérpretes: Tommy Lee Jones,
Barry Pepper, Julio Cedillo, Dwight Yoakam. 121 min. EUA/Francga, 2005.

TUBARAO. Diregio: Steven Spielberg. Produgio: David Brown, Richard Zanuck. Roteiro:
Peter Benchley, Carl Gottlieb. Musica: John Williams. Intérpretes: Roy Scheider, Robert
Shaw, Richard Dreyfuss, Lorraine Gary e outros. 124 min. EUA, 1975.

VENUS. Dire¢io: Roger Michell. Produgio: Kevin Loader. Roteiro: Hanif Kureishi. Miisica:
David Arnold e Corinne Bailey Rae. Intérpretes: Peter O’Toole, Leslie Phillips, Jodie
Whittaker, Richard Griffiths e outros. 95 min. Inglaterra, 2006.
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3. Discograficas

BANGALTER, Thomas. Irréversible. Roulé, 2003. 1 CD.
NYMAN, Michael. Prospero’s Books. Polygram Records, 1991. 1 CD.

ASCHE & SPENCER. Stay. Twentieth Century-Fox Film Corporation, 2005. 1 CD.
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ANEXOS

1. DVD Anexo: Indice de Cenas

Tema de Préspero

Ariel encanta Ferdinando
Rectum

Allegretto

Seeing Things
Flashback 4

Taxi

Strip club

o 1A KNI~

2. CD Anexo: Indice de Faixas

Os nomes das faixas preservam os titulos originais das musicas, conforme referenciados nas
edicdes das trilhas sonoras de Prospero’s Books (NYMAN, 1991) e A Passagem (ASCHE &
SPENCER, 2005).

Prospero’s Magic
History of Sycorax
Miranda
Cornfield
Prospero’s Curse
You’re Real

Stay with Me
Mahlus Gardens
Sam and Lila
Opening Bridge
I’'m Never Gonna Sleep Tonight

N0 NS R W~

~ <
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Baixar livros de Literatura

Baixar livros de Literatura de Cordel
Baixar livros de Literatura Infantil
Baixar livros de Matematica

Baixar livros de Medicina

Baixar livros de Medicina Veterinaria
Baixar livros de Meio Ambiente
Baixar livros de Meteorologia
Baixar Monografias e TCC

Baixar livros Multidisciplinar

Baixar livros de Musica

Baixar livros de Psicologia

Baixar livros de Quimica

Baixar livros de Saude Coletiva
Baixar livros de Servico Social
Baixar livros de Sociologia

Baixar livros de Teologia

Baixar livros de Trabalho

Baixar livros de Turismo
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