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Resumo

Esta tese pretende investigar o significado da banda sonora em cinema, numa
abordagem que se pretende multidisciplinar. Sdo diversas as problematicas inerentes a
presenga da musica em cinema, que foi vista, at¢ pelo menos ao aparecimento da
Nouvelle Vague em Franca no final dos anos 1950, como um elemento secundério na
literatura existente.

O ponto de partida para esta analise, e adoptando uma metodologia art-based
research, ¢ realizado a partir de uma banda sonora composta para a curta-metragem
Pesadelo, de Rita Santana, que ¢ utilizada como objecto de experimentacdo e aplicacao
de técnicas de composicdo em contexto filmico. A andlise ¢ complementada com recurso
a estudos de caso que contribuem para fundamentar e compreender algumas das
estratégias adoptadas. Os estudos de caso abordam 6 filmes: Douro, Faina Fluvial de
Manoel de Oliveira, The Shining de Stanley Kubrick, The Fearless Vampire Killers de
Roman Polanski, Pierrot le Fou de Jean-Luc Godard, Smoking e No Smoking, um diptico
dirigido por Alain Resnais, e um compositor: Bernard Herrmann. Em quaisquer dos casos
sdo analisados procedimentos que se relacionam com técnicas aplicadas no objecto
artistico central na investigagdo, no sentido de compreender de que forma se revelam e
interagem ao nivel da significagdo.

Assim, a inteng@o desta tese ¢ estabelecer uma ponte metodoldgica entre a teoria
musical e a cinematografica, na tentativa de alcancar uma fusdo num unico plano
analitico. Tentar-se-4 demonstrar através desta ponte metodoldgica que € possivel
estabelecer uma relagcdo directa entre os varios elementos de um filme e os aspectos
estruturantes da banda sonora, manipulando a forma como um filme ¢ recepcionado pelo

espectador.
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Abstract

This thesis aims to investigate the meaning of the soundtrack in cinema, an
approach that tries to be multidisciplinary. There are several problems inherent to the
presence of music in cinema. However, this was seen until recently as a secondary
element in the literature. Therefore investigate what it transmits to the viewer at the level
of perceptions and feelings, together with an ethnomusicological oriented approach to
finding meaning in a correspondence with the other film components. The starting point
for this analysis, and adopting an art-based research methodology is conducted from a
soundtrack composed for the short film Pesadelo (Nightmare), directed by Rita Santana,
which is used as an object of experimentation and application of composition techniques
in filmic context. The analysis is complemented with analysis of case studies that
contribute to support and understand some of the strategies adopted. Case studies address
6 films: Douro, Faina Fluvial by Manoel de Oliveira, The Shining by Stanley Kubrick,
The Fearless Vampire Killers by Roman Polanski, Pierrot le Fou by Jean-Luc Godard,
Smoking and No Smoking of Alain Resnais, and a composer: Bernard Herrmann. In either
case will be analyzed procedures that relate to techniques applied in the central artistic
subject in research, in order to understand how such procedures have implications for
significance. Thus, it is the intention of this thesis to establish a methodological bridge
between music theory and the film, in an attempt to meet the same analytical level and
will try demonstrate through this methodological bridge that you can establish a direct
link between the various elements of a film and the structural aspects of the soundtrack,

manipulating the way a film is received by the viewer.
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Prefacio

A presente tese resulta de um trabalho iniciado em Setembro de 2013, que vem na
sequéncia da formagdo adquirida anteriormente e do entusiasmo relativamente recente
pela area da musica para cinema, que se traduziu na vontade de aprofundar o processo de
escrita de bandas sonoras. Refere-se aqui a formagdo anterior porque um dos anseios
seria o de dar continuidade a actividade de compositor encetada com a Licenciatura em
Composicao na Escola Superior de Musica de Lisboa entre 1996 ¢ 1999. Por outro lado,
seria interessante estabelecer uma ponte entre a composicao e a formagao subsequente, o
Mestrado em Etnomusicologia, estabelecendo uma articulagdo entre estas duas areas de
estudo de forma a perceber de que modo a musica interage no contexto filmico e como se
processa a afeccdo de significados a partir dessa interac¢dao. Daqui que, do ponto de vista
etnomusicologico, surjam questdes em torno do conceito de identidade que podem
contribuir para uma compreensdo do papel do espectador e do que € por este
experienciado, como receptor privilegiado do objecto artistico. Questdes que estardo
obrigatoriamente relacionadas com o processo de composi¢do, sujeito igualmente a um
fenomeno de subjectividade inerente ao papel e personalidade do compositor. A forma
como toda esta cadeia de fases do processo de escrita de uma banda sonora se relaciona e
se influencia mutuamente com vista a tal afeccdo de significados constitui o foco mais
relevante deste trabalho.

A escrita da banda sonora para Pesadelo foi antecedida de outros projectos, nao
exclusivos da area do cinema mas também da éarea da danca e do teatro, que se
constituem como outros dois focos de interesse para possiveis trabalhos futuros, estando,

inclusive, novos desafios em perspectiva. Dos anteriores, pretendo destacar os seguintes:
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Titulo Tipo Texto Enc.enagiao/ Funcio Producio | Apresentacio/estreia
realizacio
. . | Antonio . .
“Nocturno” | Teatro A'pe?rtlr de José Revez CQmposHor, L,e ndias Setembro, 2009 (Beja)
Régio musico d’Encantar
Ana Rita
Rodrigues e - . Zorra,
“SEFI” Eeatro/ alunos da EB ﬁntonlo Cqmposﬁor, Produgdes | Outubro, 2014 (Evora)
anea Santa Clara evez musico Artisticas
“A Morte Teatro Valter Hugo Joaquim Compositor, | Jangada Margo, 2011
dos Tolos” Mae Nicolau musico Teatro (Lousada)
“Cartas de
Framboesa | Teatro/per Adilia Lopes Anténio Cqmposﬁor, Lf:ndlas Outubro, 2011 (Evora)
com formance Revez musico d’Encantar
Azeitonas”
“Concerto Compositor Zorra,
para Filme - Vitor Moreira mp ” | Produgdes | Outubro, 2014 (Evora)
PPN musico L
Buzina Atrtisticas
Compositor. Cine
Pesadelo Filme --- Rita Santana mp > | Reactor A definir
musico 24i

Figura 1 — Trabalhos anteriores nas areas de cinema, teatro e danca.

A parte tedrica, pela abrangéncia inerente as diferentes areas de estudo, teve a

orientacdo dos Professores Jodo Maria Mendes, pelo lado do cinema: Ricardo Futre

Pinheiro, pela area da musica; e Jorge Ramos do O, na 4area da escrita. Apesar da vasta

pesquisa bibliografica, ndo abundam as referéncias relativas a tematica explorada nesta

tese. A maioria das referéncias encontradas apresenta-se sob a forma de estudos que

abordam a questdo da musica para cinema de uma forma antologica e dispersa sob as

mais variadas perspectivas. De forma mais particular mas nem sempre acertiva, os

estudos que estabelecem uma ponte entre o efeito dos recursos musicais com fendmenos

como o da percepcdo e da significacdo ndo incidem concretamente em analises sobre a

musica no cinema, mas sim no significado da musica na sua forma pura, segundo um

ponto de vista semidtico.
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0.1 Introducao

“E praticamente impossivel estudar uma
banda sonora somente sob os pontos de
vista das descricdes estruturalistas ¢
formalistas com base numa abordagem
musical analitica. Existem outros aspectos
que realgam e justificam um motivo

\

musical, ndo apenas inerentes a imagem
ou ao contexto narrativo” (Neumeyer,
1990: 16).

O objectivo principal deste trabalho consistiu em dissertar sobre o processo de
composicdo musical para cinema num quadro de experimentacdo que culminou com a
escrita de uma banda sonora para uma curta-metragem. Esta tese escrita surge como
complemento ao referido trabalho pratico de forma a contribuir para uma reflexdo e um
confronto de estratégias de acordo com as problematicas surgidas e inerentes ao acto
composicional e a presenga da musica no contexto cinematografico. Com vista a
definicdo de estratégias que permitissem compreender o fendmeno da significacdo
musical no cinema a partir de exemplos praticos, este estudo foi complementado com a
inclusdo e a analise de seis estudos de caso, como se focara mais adiante.

O estudo da musica para cinema ¢ um territorio, ainda hoje, pouco explorado. S6
a partir da década de 1970 ¢ que surgiram algumas das primeiras abordagens, na sua
maioria na forma de compilagdes e textos descritivos caracterizados pelo pouco rigor e
sustentagdo cientifica, como se abordara mais a frente.

A primeira parte desta tese encontra-se dividida em duas sec¢des: na primeira,
“Estado da arte”, abordam-se algumas das correntes mais significativas ao longo da
historia do cinema, fazendo uma curta resenha historica dos primoérdios da presenca da

musica no cinema, ainda mudo. A perspectiva fornecida pretende ndo se desviar do

" “It is nearly impossible to study a film score purely in terms of the structuralist/formalist descriptions of
design that most of us are used to as the primary activity of music analysis. Other questions constantly
intrude in the study of a film score, and not merely questions about what in the image track or plot may
have motivated an event in the music”.

18
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objecto central desta tese, isto €, de questdes que t€ém como foco central a producdo de
significado numa relacdo entre a musica e os demais elementos cinematograficos. Nesta
primeira parte veremos, sempre como pano de fundo, de que forma a musica contribui
para essa produg¢do de significado. Ainda no “Estado da arte”, ¢ fornecida uma
perspectiva, com maior enfoque nos cinemas americano, europeu e asidtico’, das
diferentes abordagens observaveis ao longo da historia do cinema, dando destaque a um
dos periodos mais revolucionarios, a Nouvelle Vague francesa. Apesar da grande
diversidade conceptual e de linguagens utilizadas ao longo da histéria do cinema,
poderemos afirmar que, no que diz respeito a concep¢do de bandas sonoras, o territdrio é
relativamente limitado. Neste campo, como observaremos nesta sec¢do, a profusdo de
estilos conceptuais ao nivel do tratamento da banda sonora ndo acompanha outros
elementos filmicos, nomeadamente a imagem. As diferentes abordagens relativamente a
imagem ndo se traduzem, longe disso, num numero elevado de “escolas” no que diz
respeito & banda sonora, surgindo, regra geral, como um elemento primordialmente
subordinado a imagem e a narrativa, como veremos mais a frente.

Na segunda seccdo da primeira parte, “Significagdo da musica em contexto
filmico”, sdo apresentadas algumas das teorias proeminentes em termos do estudo da
musica no cinema de acordo com os pontos de vista da cognicdo e abordagem
psicologica. Tentar-se-a4 enquadrar o estudo da musica no cinema do ponto de vista
disciplinar fornecendo algumas das perspectivas mais relevantes na matéria.

Na segunda parte desta tese serdo apresentados alguns estudos de caso que
contribuirdo, aquando da analise do objecto artistico complementar a este trabalho
escrito, para a compreensao de alguns dos procedimentos adoptados ao longo do processo
criativo. A escolha dos estudos de caso incidiu em algumas obras significativas no
percurso do investigador que compreendem algumas das questdes a problematizar. Para
além dos filmes estudados inclui-se, neste conjunto de estudos de caso, o compositor
Bernard Herrmann. Escolha justificada pela utilizagdo de algumas das técnicas da musica
erudita contemporanea que também fizeram parte da estratégia composicional do objecto

artistico.

2 ~ . N . ;. . . .

Apesar de ndo abundante, a escolha pelo cinema destes trés continentes € justificada, ainda assim, pela
existéncia de uma maior quantidade de titulos bibliograficos, em detrimento dos cinemas sul-americano e
africano.
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Numa terceira parte, surge a analise ao objecto artistico, a banda sonora para a
curta-metragem Pesadelo, onde se revelam as técnicas de composicdo e estratégias
adoptadas resultantes do processo simultaneo de composi¢ao e investigacdo. Poderemos
mesmo falar de um work in progress. Importara, nesta fase, perceber como estas duas
perspectivas se influenciam mutuamente e de que forma a investigacdo teorica manipula

e condiciona o papel do artista.

0.2 Problematica e enquadramento tedrico

A produgdo de significacdo no cinema através da musica constitui um processo
complexo que pode ser observado e analisado segundo inumeras perspectivas. Vdrias
questdes de partida se colocam: como analisar este processo? Tratar-se 4 de um processo
cumulativo de cada um dos elementos filmicos (imagem, narrativa, banda sonora)? Terao
as imagens uma tensdo propria? Terd a musica uma tensdo propria? Poderemos analisar
cada um dos elementos do contexto filmico separadamente? Poderiamos adiantar
empiricamente uma resposta. Todavia, esta Ultima questdo acarreta antecipadamente o
perigo de se produzir discursos dicotomicos que reforcem a oposi¢do entre os planos
visual e sonoro, oposicdo essa que estd na base, segundo Redner, de um impasse

relativamente ao estudo da musica no cinema:

“A razdo para este impasse ¢ a inabilidade das teorias musical e cinematografica
para se relacionarem mutuamente pela auséncia de uma linguagem tedrica
comum. E minha opinido que uma larga percentagem dos estudos sobre musica
no cinema se remetem ao fracasso devido a inabilidade das duas disciplinas em se

relacionarem em termos teéricos™ (Redner, 2011: 2).

O impasse proposto por Redner ¢ corroborado por Nattiez:

“Do ponto de vista da semiologia musical propriamente dita, a perspectiva

? “The reason for this impasse is the inability of film theory and music theory to relate to one another
because of their lack of a common theoretical language. It is my contention that a large percentage of the
scholarly writing on film music is less than successful, because of the inability of these two disciplines to
relate to each other theoretically.”
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comparatista depara-se com um impasse, o que parece acontecer com todas as
semiologias comparativas dos dominios artisticos (imagem, cinema): na sua
tentativa de constru¢do de uma semiologia do cinema, Christian Metz, depois de
se interrogar sob diferentes pontos de vista acerca da questdo de saber se o
cinema era uma lingua ou uma linguagem aplicou-se a analise da banda-imagem,
propondo-se dividi-la em oito tipos de sintagmas. Mas a linguistica, como tal, de
nada pode servir nesta segmentagdo: como sublinha o autor, esta semiologia s
deve a linguistica um principio de dicotomias sucessivas € um rigor maior na
analise. O mesmo se passa com a musica” (Nattiez, s.d.: 23).

A questdo de uma semantica musical leva-nos para um territério do foro

etnomusicologico e para a questdo de identidade do espectador:

“E verdade que toda a musica age sobre nds, mas, e sabemo-lo desde os trabalhos
de Hanslick, a musica em si nada significa. Podemos verbalizar os efeitos que
produz em nos e formular o que ela evoca: uma paisagem, uma atmosfera, um
movimento, uma imagem, um sentimento. A este nivel, e s6 a este nivel, ¢é
possivel falar de significagdo musical. Mas, como apreendé-la? Cada qual reage a
uma obra segundo as suas idiossincrasias pessoais, a sua experiéncia anterior,
memorias, mas a musica conota estas reac¢des de maneira relativamente estrita
para uma populacao culturalmente homogénea” (Nattiez, s.d.: 29).

As idiossincrasias a que Nattiez se refere pdem em relevo a subjectividade da
recepcdo, que se manifestara divergente num colectivo culturalmente heterogéneo,
colocando em relevo o conceito de identidade. O reconhecimento de um discurso, isto €,
de uma mesma identidade, ¢ veiculado e reforcado através da diferenca e da enfatizacao

dos “seus” tracos em relagdo ao “outro”, como relembra Hall:
“As identidades constroem-se através da diferenga™ (Hall, 1996: 5).
Sdo varios os autores que estdo de acordo com a perspectiva segundo a qual
também através da musica se produzem significados com os quais se constroem e

mobilizam identidades:

“A musica possui um potencial significante, ja que nos fornece elementos pelos
quais nos reconhecemos identitariamente’™ (Stokes, 1994: 5).

* “Identities are constructed through, not outside, difference, only through the relation to the other.”
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Uma ideia que é corroborada por Frith, que considera a musica como uma
metafora de identidade em que ¢ possivel descrever o social no individual e o individual
no social (1996: 109).

Por seu turno, uma populagdo culturalmente homogénea implica um conjunto de

referéncias culturais identificaveis colectivamente:

“Quem, ouvindo pela primeira vez o Preludio do Tristdo, diria que se trata de
musica divertida? Quem, ouvindo a pequena Serenata Nocturna, falaria de musica
fanebre? E claro que os adjectivos hdo-de variar de ouvinte para ouvinte, mas é
possivel, com base em pesquisas rigorosas, determinar estatisticamente a
significacdo de um fragmento musical. A este respeito, a obra de Robert Frances
A Percep¢do da Musica [focada nesta tese], e em particular a terceira parte,
“Expressdo e significacdo”, parece trazer uma resposta definitiva a esta questdo”
(Nattiez, s.d.: 29).

Esta ideia legitima-nos a que, aquando do acto composicional, possamos
antecipar, através das estratégias adoptadas, a reaccdo do espectador em determinados
contextos. Segundo Meyer (1956: 23), a confirmagdo, violagdo ou suspensdao de
expectativas musicais provoca sensagdes no ouvinte, e a percepcao de dissonancias tem
um efeito na tensdo que ¢ percebida. Esta premissa coloca-nos perante a questdo central
desta tese que consiste em estabelecer uma relagdo directa entre a estrutura e o
significado musical, que pressupde e exige a recorréncia as ciéncias cognitivas como a
Psicologia. Porém, esta tese investiga o papel da musica no cinema e este facto acarreta
outra dimensdo do problema, visto que a musica nao produz significacdo isoladamente,
mas sim, como alids ja se referiu, apenas em contacto e em disputa com todos os outros
elementos operantes no contexto cinematografico. Na sujei¢ao do espectador aos reflexos
perceptivos, impde-se a questdo: qual o peso do significado musical no contexto filmico?
O facto de certos recursos estilisticos influenciarem o modo como um objecto artistico €
percepcionado e recepcionado comporta um complexo leque de variantes inerentes a
subjectividade do receptor, por vezes até¢ alheios a propria gramatica musical. Esta
questdo chama a nossa aten¢do para os demais factores que influenciam o papel da

musica no contexto filmico e que exigem uma andlise mais abrangente e multidisciplinar

* “Music is socially meaningful not entirely but largely because it provides means by which people
recognise identities.”
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do ponto de vista musical e cognitivo. A musica, tal como a linguagem convencional,
embora com um elevado grau de abstrac¢do, estabelece uma analogia a uma linguagem
verbal com uma especificidade de codigos reconheciveis por quem os recepciona,
codigos esses que foram sendo introduzidos na historia do cinema através de
convencionalismos “fabricados” pelos cineastas. Alguns, com o objectivo de darem
visibilidade a sua obra, seguiram e tomaram como modelo paradigmas dos cinemas
dominantes, nomeadamente o americano. Poder-se-4, inclusive, afirmar que os modelos
desenvolvidos na época classica do cinema americano sdo ainda os modelos dominantes,
principalmente nas linguagens mais convencionais € comerciais, através de compositores
como Danny Elfman ou Elliot Goldenthal, que recorrem ao legado de compositores do
cinema cléssico americano como Bernard Herrmann ou Aaron Copland, respectivamente
(Cooke, 2008: 502). Com avangos e retrocessos, verifica-se que o sinfonismo de
influéncia romantica cultivado e desenvolvido nas linguagens de compositores como Max
Steiner ou Erich Korngold ¢ ainda o modelo que, a partida, garante um resultado eficaz
em termos comerciais.

A receptividade da banda sonora transporta-nos para fendmenos de
contextualizagdo social e identidade cultural. A forma como um filme ¢ experienciado

estard, naturalmente, sujeita e condicionada ao background cultural do publico:

“A aceitacdo do que ¢ consonancia ou dissondncia depende do nosso contexto
social, bem como do ouvido e cérebro humano, ja que diferentes culturas utilizam
diferentes linguagens (organizacdo verbal), religides (organizagdo segundo
crengas espirituais), sistemas politicos (organizagdo social) e escalas musicais
(organizagdo sonora). Todas as culturas tendem a criar ordem a partir do caos, e
isso também se revela nas bandas sonoras, consoante as condigdes dos membros
das audiéncias, através da sua cultura e da linguagem utilizada nos filmes™
(Sonnenscheim, 2001: 122).

6 “The acceptance of what is harmony [consondncia] or dissonance depends on our environmental
conditioning, as well as on the human ear and brain, since different cultures use different languages
(ordering words), religions (ordering spiritual beliefs), political systems (ordering society), and musical
scales (ordering sounds). All cultures tend to create order out chaos, and this happens in our soundtracks as
well, depending on the conditioning of the audience members through their culture and the film’s specific
4udio language.”
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O fendmeno da resposta a estimulos musicais consiste num processo reactivo. A
partir deste ponto inicial, surgem algumas questdes de base as quais se pretende dar

resposta neste trabalho:

* Qual a fun¢do da musica no cinema?

* De que forma a musica interage no contexto filmico?

* Qual a relagdo que se estabelece entre musica € imagem?

* Quais as estratégias composicionais adequadas a estabelecer-se uma relagao de
atribuicao de sentimentos ao espectador? Estardo estas subordinadas a arquétipos
“construidos e inventados” ao longo da historia do cinema?

* De que forma a identidade cultural do espectador pode influenciar a maneira como este
percepciona o objecto artistico? Tal procedimento podera desvirtuar o objecto artistico
relativamente a forma como este € criado? E de que forma os fenémenos de culturalidade
interagem com fendmenos sensitivos e perceptivos na producgdo de significado?

* Que relagdo se pode estabelecer entre o processo de composi¢cao musical e a identidade
cultural do receptor?

* Poderemos falar de uma universalidade de convencgdes e significados na arte?

* De que forma aspectos de estrutura musical interferem na afec¢do de significados no
espectador?

* Podera a musica assumir um papel narrativo?

O conjunto de reflexdes e preocupagdes constantes nesta tese podem resumir-se através

do seguinte esquema:
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Estratégia

composicional

U

Banda sonora

U

Significado

musical puro

Percepgdo/sensacdo | = | Significacdo

Contexto filmico |
(imagem, |

narrativa...)

Figura 2 — Encadeamento de conceitos a explorar nesta tese.

Na composi¢cao de uma banda sonora, ou, pelo menos, numa fase preliminar da
sua concepc¢ao, existird sempre um cunho pessoal do compositor, independentemente do
tipo de filme com que este se depare e dos pontos de vista e sugestdes da producdo. Ha,
claramente, uma personalidade e uma individualidade que intervém neste processo, € 0
resultado final acaba, com maior ou menor peso, por ser uma confluéncia de variantes.
Daqui que o conceito de identidade cultural se revista da maior importancia. Identidade
musical no sentido etnomusicolégico de alguém que interioriza e acultura a vivéncia
proveniente do seu percurso artistico.

A utilizagdo e fungdo da méisica no cinema também se foi adaptando a evolugdo’
historica (como observaremos mais a frente no capitulo referente ao “Estado da arte”),

condicionada por questdes de contexto social:

“Musica e som podem adaptar-se ou resistir a um sistema de significagao filmica,

e as transformacgdes historicas do papel da musica e som num filme podem
. ~ .« . . r e 8

reflectir as tensdes sociais e ideolodgicas™ (Buhler, 2014: 220).

7 Utiliza-se aqui o termo “evolugdo” no sentido de transformagdo inerente & passagem do tempo.
¥ “Music and sound can fit into or resist the general filmic of meaning, and how the historically changing
role of music and sound in film reflects larger social and ideological pressures.”
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A resposta a estas dividas colocadas por Buhler ¢ como que uma antecipacdo as
respostas e reflexos de fendmenos historicos e transformagdes sociais operadas ao longo
da histdria do cinema, transformacdes essas que nem sempre se verificaram a um ritmo
constante. Se podemos estabelecer periodos de hegemonia ao nivel do tratamento,
motivagdes e necessidades da musica no cinema, como durante o periodo do cinema
mudo ou durante quase todo o periodo do cinema classico americano (anos 1930-1950), a
partir dai, nomeadamente com o aparecimento da Nouvelle Vague francesa em meados da
década de 1950, a ramificagdo e profusdo de estilos’ inviabilizou classificagdes
hegemonicas e correntes duradouras. As tendéncias passaram a ser crescentemente mais
localizadas e diversas. A producdo de bandas sonoras no cinema apresenta-se hoje como
um fendmeno bastante eclético, se bem que com resisténcias a inovagdo, principalmente

nos Estados Unidos:

“A musica no cinema de Hollywood, embora mais eclética do que nunca na sua

mistura de elementos orquestrais, electronicos, étnicos e populares, tem assistido,
. ;1. A r 9510

no essencial, a poucas mudancas nas ultimas trés décadas™ "~ (Cooke, 2008, 489).

A abordagem técnico-tedrica que ¢ apresentada no esquema anterior apresenta o
conjunto de ferramentas que o compositor vai ter a sua disposi¢do para a constru¢ao do
objecto artistico que lhe permitird ir ao encontro dos seus objectivos. Podemos, no
entanto, estabelecer desde ja uma primeira cadeia sequencial (figura 2) que nos ajudara a

perceber a logica entre as diferentes etapas da construcdo de significado.
Estratégia composicional = sintaxe musical = descodificaciio e producio de significado
Serd importante referir o facto da questdo da producdo de significado ser

indissociavel de variantes sociologicas que, por sua vez, englobam fenomenos de

subjectividade e identidade cultural inerentes a personalidade de cada individuo, mas que

? Referimo-nos a profusdo de estilos, ndo no sentido da relagdo intrinseca com o processo de ligacdo entre
musica e contexto filmico, nomeadamente a relagdo entre musica e narrativa. Ai, como ja referimos
anteriormente, o nimero de “escolas” ndo sera tdo vasto como se possa imaginar.

' “Film music in today’s Hollywood, though more ecletic than ever in its mix of orchestral, electronic,
ethnic and popular elements, has seen little essential change in the past three decades.”
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no entanto podem ser analisdveis, como se focard adiante, segundo uma perspectiva de
colectivos socioculturais especificos e abrangentes na recep¢do cinematografica.
Queremos com isto afirmar que ¢ possivel encontrar e determinar um grupo de pessoas
largamente abrangente, consumidoras de cinema, em que ¢ susceptivel de se considerar
como valida uma confluéncia interpretativa de um objecto artistico, neste caso,
cinematografico. No seio de todas as variantes e possibilidades no estudo da musica para
cinema importa para este trabalho ir ao encontro dos estudos que fazem uma
aproximacdo entre os aspectos estruturantes da banda sonora e o efeito produzido e
experienciado pelo espectador. Para perceber a relagdo da musica com os efeitos criados
no espectador ¢ necessario desenvolver um estudo do foro psico-analitico com base em
autores como Francés, Cohen ou Cook. Esta tese pretende ir precisamente ao encontro de
uma perspectiva conciliadora e multidisciplinar, de forma a oferecer uma perspectiva

abrangente sobre a problematica apresentada.

0.3 Metodologia

A metodologia art-based research pode ser definida como um método de
investigacdo que parte de elementos e experiéncias das artes criativas, incluindo objectos
artisticos da autoria do proprio investigador, como uma via privilegiada para a
compreensdo da sua propria pratica'' (McNiff, 1998: 13). Esta metodologia diverge de
outras mais tradicionais pelo facto de trabalhar com fendémenos de maior subjectividade
inerentes a pratica artistica. A art-based research lida, necessariamente, com a imersao
na incerteza e a imprevisibilidade da experimentagdo e da exploragdo artistica. Logo, com

valores, recursos e principios ndo planeados e definidos por avango (McNiff, 1998: 15).

Na art-based research pressupde-se a existéncia de dois objectos para avaliacao.
O primeiro, resultante da experimentacdo de uma pratica artistica. O segundo,

desenvolvendo uma reflexdo teoérica a partir do primeiro (Mendes, 2015: 11). Este

"I define art-based research as a method of inquiry which uses the elements of the creative arts therapy
experience, including the making of art by the researcher, as ways of understanding the significance of
what we do within our practice.”
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conceito rompe com os canones tradicionais de investigagdo, assentes normalmente em

trabalhos estritamente de natureza escrita. Como atentam Barone e Eisner,

“a ideia de que a investigacdo pode ser conduzida a partir de recursos ndo
discursivos, tais como obras de pintura, musica ou danga, ou todas elas em
combinacdo, ndo constitui uma ideia amplamente praticada nos centro de
investigacdo. Temos tendéncia a pensar numa investigacdo como algo formulado
exclusivamente a partir de palavras escritas.” (2011: 1)

Sempre que possivel, pretende-se que esta relagdo seja dinamica, no sentido de
uma influéncia mitua e reciproca entre o processo criativo e o reflexivo. Assim, a
proposta terd em paralelo a criagdo de um objecto artistico e o cruzamento e analise
comparativas com outros objectos ja existentes, nomeadamente através dos estudos de
caso, que abrirdo caminho para uma mais sustentada compreensdo sobre a eficacia das
técnicas utilizadas na elaboragdo de uma banda sonora. Pretende-se que a metodologia
adoptada permita uma reflexdo sobre os mecanismos criativos e perceptivos a partir do
investigador como criador e, inclusive, como receptor. Para uma adequada
contextualizacdo do objecto artistico, serd importante a presen¢a de uma reflexdo tedrica
aprofundada e de um quadro conceptual fundamentado, caracterizado por uma
multidisciplinaridade que enriqueca a reflexdo e a torne abrangente, bem como a
abordagem de alguns compositores e obras de referéncia, que, de certa forma, terdo
impacto e influéncia nas estratégias de composi¢ao adoptadas durante o processo criativo.

A presente investigagdo exigiu uma vasta pesquisa bibliografica, complementar a
todo o processo de criagdo do objecto artistico, bibliografia essa que comprovou a
multidisciplinaridade da investigacdo em curso. A bibliografia utilizada foi fundamental
na investiga¢ao respeitante aos estudos de caso analisados e no estabelecimento de pontes
estruturantes e de conceptualiza¢do da banda sonora.

Para a analise musical de alguns dos excertos abordados a proposito dos estudos

de caso, foi necessario recorrer a transcri¢do musical a partir da audi¢do, o que nem

12 “The idea that research can be conducted using nondiscursive means such as pictures, or music, or dance,
or all of those in combination, is not an idea that is widely practiced in América research centers or in
American schools. We tend to think about research as being formulated exclusively — and of necessity — in
words the more literal, the better.”
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sempre garante a reprodugdo exacta dos excertos mas que, para fins da analise efectuada,

se mostrou ser uma ferramenta de enorme utilidade.

0.4 Breve perspectiva do estudo da musica no cinema

Apesar da extensa bibliografia, na sua esmagadora maioria dedicada a histéria da
musica no cinema, os titulos analiticos nesta matéria sdo, ainda hoje, consideravelmente
escassos € recentes. O aparecimento dos videos VHS terd sido um dos factores que
contribuiu significativamente para o surgimento de novos estudos nesta matéria. O facto
de se poder ver um filme repetidamente proporcionou a realizagdo de estudos mais

aprofundados e detalhados sobre os filmes e respectivas bandas sonoras.

“O desenvolvimento de estudos filmicos como disciplina tem sido estimulado
ndo apenas pela distribuicdo publica de filmes, mas também pela crescente
acessibilidade a entusiastas e estudantes™" (Altman, 2014: 72).

A década de 1970 marca uma viragem no estudo da musica no cinema:

“Esta situacdo foi despoletada por uma maior exigéncia no campo da critica
cinematografica, os estudos filmicos emergiram como uma disciplina académica,
alargando as opgdes e prioridades metodolégicas”'* (Buhler, 2014: 3).

Na maior parte da bibliografia existente especificamente dedicada a presenca da
musica no cinema encontramos essencialmente obras dedicadas a historia da musica no
cinema, estudos esses que se centram sobretudo no cinema americano, como a obra
referenciada nesta tese Film Music: A Neglected Art, de Roy Prendergast, editado em
1977, embora a época apenas uma pequena parte da escrita sobre a matéria aflorasse
superficialmente outras cinematografias (Neumeyer, 2014: 5). Mais recentemente,

surgiram algumas obras e estudos, essencialmente por via académica, através de teses de

3 “The development of film studies as a discipline has been spurred not only by public distribution os
films, but also by an increase in film availability to fans and scholars.”

'* “This situation began to change as film criticism became more sophisticated, film studies emerged as an
academic discipline, and methodical options and priorities became overt.”
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mestrado e doutoramento, que se debrucaram sobre cinematografias especificas, tendo
como objecto ou questdes de nacionalismo e abordagens ao cinema de determinados
paises ou o estudo especifico da obra de certos realizadores. Nem sempre o foco tematico
incide sobre questdes de significacdo. No ambito do cinema em Portugal ndo temos
conhecimento de qualquer estudo especifico sobre a presenca da musica no cinema, pelo
que seria oportuno pensar, a curto prazo, na urgéncia da realizagdo de um estudo sobre
esta matéria.

A escassez de bibliografia referente a significacdo musical no cinema, bibliografia
pratica e de andlise de casos, claro estd, constituiu uma dificuldade acrescida na
adaptagdo de modelos que se adequassem ao tipo de analise pretendida. Na década de
1980, mais concretamente em 1987, surgiu um importante estudo de Cldudia Gorbman,
intitulado Unheard Melodies: Narrative Film Music que analisava o papel secundario da

musica relativamente a imagem a partir da obra de Max Steiner:

“O livro consiste numa pesquisa historica, teérica ¢ metodologica do sinfonismo
no cinema classico de Hollywood, e onde o termo “inaudivel” se refere a uma

\

subordinacdo conceptual e funcional da musica a imagem e ao seu elemento
. ;. .y 15
sonoro priméario — os didlogos” ” (Neumeyer, 2014: 39).

No inicio da década de 1990 surgem algumas obras de grande significancia, das
quais destacamos duas que tiveram um papel importante na realizacdo desta tese.
Referimo-nos a Overtones and Undertones, de Royal S. Brown, editado em 1994, e
Analysing Musical Multimédia, editado em 1998 e da autoria de Nicholas Cook. No
entanto, o “boom” na escrita de estudos nesta area, através das mais variadas e diferentes
perspectivas, ter-se-4 verificado a partir do ano 2000 (Meumeyer, 2014: 4) sob a forma de
artigos de jornal e antologias de estudos de caso. Como Neumeyer aponta, € em sintonia
com Bubhler (2014), o estudo da musica no cinema nao se constitui como uma disciplina

separada e independente, algo comum na ciéncia:

' “The book is a historical, theoretical and methodological survey of symphonic underscore in the classical
Hollywood system, where “unheard” refers to the conceptual and functional subordination of music to the
imagetrack and its primary sound element, speech (or dialogue).”
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“As ciéncias do homem andam a procura de uma cientificidade verdadeira, uma
vez que o objectivo da ciéncia é construir modelos do seu objecto cada vez mais
formalizados. Mas esta elaboragdo s6 ¢ valida se se verificar a adequacdo do
modelo formal, emprestado por uma disciplina ja de si mais formalizada, ao
dominio a que tal modelo se aplica” (Nattiez, s.d.: 21).

Ora, ¢ precisamente o que se tem verificado relativamente aos estudos da musica
no cinema e de Cinema em geral, através dos contributos e da integracdo noutras

disciplinas como a Psicologia ou a Etnomusicologia:

“Eles (os estudos da musica no cinema) sdo, ao invés, um nd entre disciplinas,
principalmente os Estudos Filmicos, Literarios e Linguisticos, de Comunicagao e
Musicologicos. Outros incluem especialmente questdes filoséficas no campo da
Estética, da Cognigio e da Psicologia”'® (Neumeyer, 2014: 5).

Casetti corrobora e reforga as visdes de Nattiez e Neumeyer, afirmando existir um
paradigma metodoldgico que aproximou a temadtica do cinema das diferentes disciplinas
cientificas, sem se constituir como uma disciplina independente, ou seja, o cinema ¢
tomado como objecto de estudo segundo os paradigmas e métodos de andlise ja
estabelecidos nessas disciplinas (Buhler, 2014: 188). Neste paradigma metodologico, e

referente a0 campo da musica no cinema, incluem-se todos os estudos musicoldgicos,

mantendo-se como estudos quase marginais, e prevalecem as abordagens historicas:

“As teorias metodologicas que dominaram a fase embrionaria dos estudos
filmicos demonstram pouco interesse nas abordagens relativas a banda sonora,
revelando pouco rigor e sendo direccionadas para o campo da imagem e das
estratégias narrativas™'’ (Buhler, 2014: 189).

Stilwell refere-se igualmente ao crescimento e aparecimento crescente de estudos

sobre musica no cinema;

'® “They are, instead, a node between disciplines, principally film studies, language and literature studies,
media (communication) studies, and musicology (or music studies). Others include specially phylosophy
(aesthetics) and psychology (cognitive studies).”

"7 “The methodological theories that dominated the formative stage of film studies showed little interest in
thinking through the issues of the soundtrack with anything like the rigor and attention they devoted to the
construction of the image, to the analysis of image editing patterns, and to the explication of narrative
strategies.”
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“A musica desempenha um papel de pivor na nossa experiéncia filmica e a
explosdo no campo dos estudos da musica no cinema nas duas ultimas décadas,
tanto ao nivel do numero de publicagdes como numa vertente educacional, é
reveladora do interesse e do poder da musica num filme. Torna-se mais evidente
do que nunca que uma banda sonora ndo ¢ apenas uma qualquer musica que se
sobrepde 4 imagem ao longo de um filme™'® (Stilwell, 2014: 420).

0.5 Representacgio visual da sincronia som/imagem

Uma das dificuldades inerentes a analise de um excerto musical em contexto
filmico consiste em encontrar uma forma de representacdo visual que permita uma
percepgao clara da sincronizacdo entre os diferentes elementos. Até meados da década de
1970, em grande parte dos estudos cinematograficos realizados, a representagdo visual de
excertos de filmes era feita através da seleccdo de alguns frames das cenas em questdao
(Altman, 2014: 73). A anélise incidia, essencialmente, sobre aspectos relacionados com a
imagem. Até aos anos 1980, raramente eram incluidos nessas andlises aspectos referentes
a banda sonora, que foi vista até entdo como um aspecto secundario e subsidiario da
imagem e da narrativa.

Apesar da importancia das propostas de autores como Eisenstein ou Pierre
Schaeffer, pioneiros e precursores na andlise da musica no cinema, ndo cabe no ambito
desta tese perspectivar de uma forma exaustiva e diacrénica a transformacdo da forma
como os diferentes autores se socorreram de diagramas para fazerem representar a
sincronia entre som e imagem. Contudo, serd pertinente justificar o método utilizado ao
longo desta investigacdo, se bem que nem sempre se tenha utilizado o mesmo
procedimento, tendo em conta a dificuldade no acesso a recursos como partituras e fontes
originais de alguns dos exemplos estudados.

A forma de representacdo adoptada nesta tese, tanto para a andlise dos estudos de
caso como do filme central a esta investigacdo — Pesadelo, assenta, na maioria dos
exemplos apresentados, no modelo proposto por Manvell e Huntley. Este tipo de

diagrama, como se apresenta na figura 3, privilegia o aspecto vertical na articula¢do entre

'8 “Music often plays a pivotal role in our experience of a film, and the explosion of the field of film music
studies in the past couple of decades, both in publication and education, is proof of the interest in and
power of music in film. It is more obvious than ever that a film score is not just music that happens to go
along with a film.”
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som, musica, imagem e didlogos. Através da numeragdo dos frames apresentados ¢
possivel perceber-se 0 momento em que coincidem com a banda sonora. Para além da
sincroniza¢do entre musica e imagem, o diagrama oferece ainda excertos dos didlogos,

bem como notas indicativas da acgao:

“Manvell e Huntleym oferecem uma nova abordagem do grafismo de analise de
bandas sonoras que serviu de modelo a outras abordagens mais recentes.
Disponibilizando uma andlise de varias paginas para cada filme, Manvell e
Huntley incluiram descrigdes da acgdo, didlogos e efeitos sonoros entre
apresentagdo de diapositivos e um sistema de pauta tripla na representagdo
musical”"’ (Altman 2014: 79).

Em situagdes e exemplos em que ndo seja decisiva nem significativa a
sincroniza¢do entre um plano visual especifico e a musica, optou-se apenas por
apresentar um frame seleccionado da cena respectiva para orientacdo do leitor, como no
exemplo do leitmotiv’’ de Sarah, a proposito do estudo de caso sobre The Fearless
Vampire Killers (figura 17).

Em algumas situacdes da andlise da banda sonora de Pesadelo, nomeadamente
nas que dizem respeito as sobreposi¢cdes motivicas dos segmentos de voz e violino (como
se observara mais a frente), houve que recorrer a modos de representacdo a partir de print
screen de ficheiros dos programas utilizados no processo de composi¢do musical, Imovie
e Logic Pro X, nomeadamente os excertos que apresentam sobreposi¢do de blocos

musicais.

' “Manvell and Huntley offer a new approach to image-sound graphing that has served as the model for
many more recent diagrams. Devoting several pages to each film analyzed, Manvell and Huntley sandwich
written descriptions of the action, dialogue, and sound effects bettween frame enlargements of the image
and a three-staff representation of the music.”

%% Tal como o define Danny Hahn, “a leitmotiv is usually associated with music, predominantly in tradition
of Richard Wagner, where recurring musical phrases link with a particular person, place or idea” (Hahn,
2016: 92).
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L.S. Dock Square. Kathleen| M.S. Railings. Kathleen|V.L.S. Police| M.C.S. Raili Kathleen guides
is guiding Johnny towards|guides Johnny. Tracking.|approaching.(Tep| Johnny. Tn':kg;‘, s
the railings. of frame.)

Figura 3 — Exemplo de representacio grafica proposta por Manvell e Huntley.
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PARTE 1
1.1 Estado da Arte

As abordagens no estudo da musica no cinema ndo constituem um fenémeno
homogéneo, no sentido em que algumas linguagens — as normalmente designadas por
dominantes — demonstram ter maior aten¢do por parte da comunidade cientifica, o que
origina lacunas e parca informag¢do referentemente a outras — as dominadas — sujeitas
frequentemente a termos comparativos relativamente as primeiras, tidas como paradigma.
A bibliografia e os estudos existentes sobre a tematica da musica no cinema, nio
abundantes como ja referimos, incidem, essencialmente, sobre as praticas dominantes
operadas no cinema americano, ou, quando muito, no cinema europeu, como atenta

Neumeyer:

“No campo da arte audiovisual, os estudos tém incidido com grande disparidade
numa forte concentragdo no cinema comercial americano, e em menor parte e
apenas na década passada no cinema europeu, russo € japonés, ou ainda em
filmes de outros paises ou grupos culturais, incluindo os chamados cinemas
transnacionais, que conscientemente adoptaram formatos e métodos das
producdes americanas e europeias embora com temas e prioridades culturais por
vezes divergentes™ (2014: 5).

Relativamente a outros elementos cinematograficos como a imagem ou a
narrativa, a abordagem a questdo da musica para cinema ¢ diminuta e pouco sistematica,
e aparece, regra geral, inserida em estudos tematicamente mais abrangentes. As
referéncias a musica utilizada nos filmes aparecem, quase que exclusivamente, como
complemento e contributo para a compreensdo de outras questdes. Mesmo que nao de
forma abundante, reitere-se, encontram-se estudos que ndo passam de capitulos de
estudos mais abrangentes relativos a musica no cinema francés, com especial enfoque,
provavelmente pelo seu cariz inovador, na Nouvelle Vague. Apesar dos Estados Unidos e

da Europa se terem afirmado como as primeiras industrias cinematograficas onde musica

2 «Of these bodies of audiovisual art, scholars have given by far the greatest attention to feature films, with
a disproportionate concentration on commercial American films, to a smaller extent European, Russian,
and Japanese films, and only in the past decade or so films from other nations and cutural groups, including
the so-called «transnational cinemas», which consciously adopt the format and methods of American and
European film production but with themes and cultural priorities that may well differ.”
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e imagens foram experienciadas e analisadas em paralelo, a historia ndo acaba nestes dois
“mundos” (Kalinak, 2010: XIV). Como meio de apoio as escolhas referidas e analisadas
neste estudo, basear-nos-emos em obras de referéncia na historia da musica para cinema,
de forma a garantir a credibilidade e abordagem de um leque significativo de linguagens,
para além das referidas “dominantes”. Seria infrutuosa, sendo mesmo impossivel e
irrealista, uma andlise mais exaustiva e ampliada da amostra de correntes emergidas ao
longo da historia da musica para cinema, sendo que o objectivo primordial deste capitulo
¢ oferecer uma perspectiva generalista e de referéncia nesta matéria. O aprofundamento
especifico e isolado de compositores ou correntes significativas para a investigagdo sera
desenvolvido através de estudos de caso, numa ponte com o trabalho artistico
complementar a este trabalho escrito.

Neste capitulo dedicado ao Estado da Arte da musica no cinema, apesar de ser
atribuido especial enfoque e atencdo as chamadas matrizes narrativas que se tornaram
dominantes (Mendes, 2009: 9), ndo deixaremos de olhar para outros cinemas,
nomeadamente o asiatico, com maior incidéncia nos cinemas japonés e taiwanés, escolha
justificada pela quantidade de titulos disponibilizados. Ao invés de se realizar uma
resenha exaustiva das abordagens a musica no cinema do ponto de vista histdrico,
importa, em paralelo, perceber e dar a observar de que forma e através de que atributos a
musica intervém no contexto filmico de acordo com as motivagdes e intengdes dos
cineastas referenciados. Como exemplo, ndo sera possivel fazer referéncia a utilizacio da
musica em Godard sem nos referirmos aos demais elementos e recursos filmicos que
caracterizam a sua obra, qual a interligacdo entre eles e de que forma contribuem para o
resultado final. Esta anélise encontra-se igualmente ligada a factores etnomusicoldgicos,
que embora aqui referenciados de forma ndo exaustiva, serdo abordados e desenvolvidos
num estudo complementar noutro capitulo da investigagdo, como os impactos politicos
provenientes da ressaca alema da 2* Guerra Mundial e as repercussdes no Novo Cinema
Alemado, ou as consequéncias do “aprisionamento” japonés no cinema taiwanés. Que
impactos tiveram todas estas transformacdes na linguagem dos seus cineastas e que
motivagdes despertaram ou que ligacdo existe entre o objecto musical e o objectivo
pretendido nas obras dos realizadores, sdo questdes indissociaveis a abordar neste

capitulo.
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A identificagdo de estilos composicionais no cinema acarreta algumas

dificuldades, mormente nos cinemas mais recentes € mais precisamente

“a partir dos anos 80 do século XX [ap6s o confronto entre o cinema “moderno”
e o “classico” ou “modelo de Hollywood™], e que dada a natureza e envergadura
do confronto, nem cinema “classico” nem cinema “moderno” puderam manter as
perspectivas e identidades, sendo obrigados a miscigenar-se, dando origem a uma
profusdo de modelos e de estilos com que convivemos hoje e que resultam do
impacto do encontro de ambos” (Mendes, 2009: 79).

Esta miscigenagdo a que Mendes se refere provoca transformagdes que,
consequentemente, originam novos paradigmas e estratégias composicionais de uma
banda sonora. Do tradicional papel do compositor do studio-system passamos para um
terreno intensamente ramificado e diversificado. O leque de hipoteses a disposi¢cdo dos
cineastas amplifica-se, desde renegar o papel da composi¢do original em favor de
fenémenos de “pastiche” ou “bricolage” a uma amalgama de coexisténcia de estilos
transversais a variadissimas correntes cinematograficas. Veja-se o caso no novo cinema
alemao dos anos 1970 e 1980 ou os casos do Irdo, Egipto e China, que cruzam a sua
musica tradicional com elementos de influéncia ocidental em busca de sucesso comercial
e reconhecimento internacional. Se nos ¢ relativamente facil estabelecer canones até ao
final dos anos 1970, o mesmo ja ndo poderemos dizer a partir da década de 1980, devido
essencialmente ao

“mundo multicultural e policéntrico em que vivemos, [onde] certas situagdes de
hegemonia, verificdveis no confronto entre culturas narrativas dominantes e
dominadas, ndo excluem, antes fomentam, o surgimento de narrativas
miscigenadas e hibridas, resultantes do contdgio entre umas e outras e a
contaminagdo que ele provoca. E um fenémeno que nos obriga a reconhecer o
relativo esbatimento, o relativo esboroar das proprias ideias de fronteira e
horizonte” (Mendes, 2009: 10).

Daqui que, ao optarmos por destacar alguns cinemas como 0 norte-americano € o
europeu, se ¢ que a partir de certa altura podemos manter essa diferenciacdo, estaremos
certamente a esquecer outros. Do que se concluiu que este estudo se constituird
inevitavelmente como uma tarefa incompleta, o que, por seu turno, deixara em aberto
espago para outros estudos que o complementem futuramente.

Numa primeira sec¢do, serdo dadas a conhecer algumas das principais

motivagdes, problemadticas e preocupacdes relativas ao processo de concep¢do de uma
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banda sonora desde os primeiros passos do cinema mudo até aos nossos dias. A historia
da musica para cinema nasce e cresce com o “modelo de Hollywood” a partir da tradi¢do
romantica europeia, que tera servido de fonte a outros cinemas, como o europeu (por
ineréncia), através de compositores como Nino Rota, William Walton, Patrick Doyle ou
Gabriel Yared. A linguagem romantica revela-se ainda em muitos outros paises como a
China, através de Zhao Jiping; em Taiwan, por Tan Dun: ou no Japdo, por Toéru
Takemitsu. Apesar das caracteristicas intrinsecas de cada um destes compositores, ¢-nos
relativamente facil descortinar tragos “hoolywoodescos” nas suas linguagens, tanto ao
nivel da textura utilizada, como da orquestragdo e/ou instrumentacao.

Numa outra perspectiva, e com distintos objectivos e motivagdes, surgem novas
correntes ¢ formas de tratamento do som no cinema a reboque de movimentos surgidos
da necessidade de rompimento com as praticas dominantes, num fendmeno em certa
medida semelhante ao que estd na génese das vanguardas artisticas surgidas na viragem
para o século XX. Sao disso exemplos a Nouvelle Vague, nascida nos anos 1950, ou o
movimento Dogma 95. Ambos os movimentos se caracterizam por uma necessidade de
romper com um passado recente. O primeiro, numa tentativa de contornar as ldgicas
narrativas predominantes. O segundo, na busca de um maior realismo cinematografico,
ndo apenas ao nivel narrativo mas igualmente num plano técnico. Na Europa, rompem-se
as regras e as convengdes narrativas tradicionais, procedimento que se reflecte no
tratamento musical. A desconstru¢do narrativa d4 lugar a desconstru¢do do som e da
musica, como em Pierrot le Fou de Jean-Luc Godard (como se detalhard num capitulo

especifico deste trabalho).
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1.1.1 Primordios — a construcio de uma linguagem convencionada

A escrita de musica para cinema nem sempre se mostrou motivada pelos mesmos
factores. A construgdo de clichés e da associacdo entre qualidades intrinsecas da musica e
estados de espirito, numa relagdo causa/efeito, ndo surge nos primérdios da musica para
filmes, mas sim desde a musica romantica programatica de Richard Strauss ou Gustav
Mahler ou das linguagens impressionistas de Debussy ou Ravel. Contudo, poderemos
estabelecer um paralelo entre a escrita de musica para cinema e a propria historia do
cinema, o que envolverd, necessariamente, diversos factores de cariz sociologico e
antropologico a partir de questdes como a construgdo de identidades®.

O inicio da pratica musical simultdnea a projeccdo de filmes surge de uma
necessidade ndo artistica mas utilitria na eliminagdo do som do projector (Prendergast,
1977:5), e, como se imaginard, a musica nem sempre se encontraria em conformidade de
sentido com a imagem. A criagdo de bandas sonoras especificas para filmes no final do
século XIX ndo se mostrou um processo facil dos pontos de vista logistico e financeiro.
As primeiras experiéncias neste campo sdo atribuidas aos irmdos Lumicére em
apresentacdes realizadas em Paris e Londres. A musica que acompanhava os filmes era
tocada por bandas e orquestras € a musica composta comegou por ser maioritariamente
produto de escolhas do repertorio classico ou de musica popular e, como se referiu, em

algumas situa¢des pouco tinham a ver com o que se observava na imagem:

“Nos primeiros anos do cinema comercial, o material musical utilizado como
acompanhamento consistia em arranjar qualquer coisa possivel no momento, e
que, com alguma frequéncia, pouca relacdo dramatica teria com o plano visual™**
(Prendergast, 1977: 5).

Como se imagina, ndo se estabelecia uma liga¢do entre narrativa e muasica, mesmo

tendo esta como propésito acompanhar o filme. Ao referirmo-nos a musica de

A questio da identidade ¢ clarividente na escrita de iniimeros compositores e nas escolhas de
realizadores. Sdo varios os exemplos de adopgdo de elementos de cariz tradicional e nacionalista na busca
de uma identidade cultural propria. Inimeros compositores utilizaram musica tradicional e popular com
fins e propositos nacionalistas.

** “In the first years of commercial cinema the musical material used as accompaniment consisted of just
about anything that was available at the moment and, more often than not, bore little dramatic relationship
to what was happening on the screen.”
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acompanhamento, estamos a referirmo-nos a uma musica composta, ndo para reforcar e
pontuar factos narrativos, mas apenas para preencher o vazio produzido pela projeccdo e
pelo ruido do projector (Prendergast, 1977: 5). Nos anos de 1913 e 1919, surgem duas
das primeiras compilagcdes que contém exemplos de musica adaptaveis a diversas
situacdes dramaticas. Sao elas o The Sam Fox Moving Picture Music, por Zamecnik, e o
Kinobibliothek, por Giuseppe Becce. A pouco e pouco caminha-se no sentido da
standardiza¢do da musica a ser recebida e percepcionada pelo publico. Estamos perante o
embrido da criagdo de uma linguagem propria do cinema na relagdo entre imagem e som,
ou, de forma mais especifica, entre imagem e musica. Tal processo nasceu de forma
prematura na historia do cinema através de um sistema de codificagdo de conteudos ao
servico dos musicos. Essa codificacdo consistiria em adaptar, a partir de compilagdes,
determinados padrdes musicais a diferentes estados de espirito de acordo com uma cena
em particular e apresentava-se através de publicagdes para o efeito, os chamados fake
books, de que sdo exemplo as publicagdes atras referidas. Os modelos entdo praticados
seriam, possivelmente, antecipatérios de uma linguagem que mais tarde se viria a
estabelecer como um dos cdnones na musica para cinema, ¢ que se terd definido e

consubstanciado durante a época classica de Hollywood.

1.1.2 Epoca classica de Hollywood

O compositor tipico do studio-system™ operou, eminentemente, de acordo com
um conjunto de convengdes e segundo um comprometimento acritico entre o espectador e
a historia que ¢ criada, principalmente no periodo entre 1930 e 1950 (Kalinak, 2010: 62).
A musica do cinema de Hollywood comporta, essencialmente, um cariz funcionalista, na

medida em que a musica confere unidade e cobre potenciais lacunas da cadeia narrativa

* Studio-System refere-se ao dominio exercido em Hollywood entre os anos 1930 ¢ 1950 pelas grandes
produtoras que monopolizam a produgdo cinematografica e controlam todos os meios de produgdo,
exibigdo e distribuigdo. A sintética defini¢do de studio-system que aqui se oferece pode ser complementada
com o contributo de Susan Hayward: “A production head to supervise the whole project, a division of
labour and the mass production of films (mostly formula films for sure-fire success), which meant among
other things shooting films out of sequence to save on costs, and the last word on the final cut resting with
the director—manager—owner” (Hayward, 2000: 363).
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advindas do processo de edicdo (como transi¢des entre sequéncias), contribuindo
eficazmente para efeitos de enfatizacdo da accdo narrativa. Através da coordenacio entre
som e imagem, estabelece-se temporal e geograficamente a accdo e identificam-se
personagens através de um fendémeno associativo entre musica e caracteristicas dessas
mesmas personagens — veja-se o caso da utiliza¢do da técnica do leitmotiv —, apelando a
emocgdes ou acompanhando didlogos (ndo necessariamente num papel secundario).
Porém, a fun¢do da musica no cinema de Hollywood, quase sempre vitima de uma atitude
de subordinagdo a imagem e relegada para um fundo perceptual, cuja interven¢do ¢ mais
emocional que intelectual (Guynn, 2013: 76), ndo se cingira somente aos aspectos que
aqui sdo enumerados, embora estes comportem, sem duvida, uma amostra significativa
das situagdes da utilizagdo deste recurso filmico.

Trés dos compositores que mais contribuiram para a criagdo de uma linguagem
conotada com o cinema de Hollywood foram, segundo Kalinak (2010: 62), Max Steiner
(King Kong, 1933), Erich Korngold (The Adventures of Robin Hood, 1938) e Alfred
Newman (Wuthering Heights, 1939), todos eles revelando uma forte influéncia da
tradi¢do romantica europeia. Muitos dos compositores deste periodo sdo emigrantes
europeus fugidos da guerra e das consequéncias do regime hitleriano, tendo levado
consigo as suas tradicdes. Kalinak (2010: 65) aborda a relacdo entre o melodismo
romantico e as necessidades narrativas de Hollywood, nomeadamente através do uso do
leitmotiv (técnica muito utilizada no filme The Adventures of Robin Hood) que atribui
unidade a narrativa, bem como referéncias ao espectador, e da respostas a necessidades
narrativas na identificacdo de um espago, tempo ou personagem.

O declinio da linguagem romantica em Hollywood dad-se com maior incidéncia a
partir dos anos 1950 (embora aqui ainda bastante presente) e acentua-se com a introducao
de novas linguagens como a musica folk e o jazz, ou através de técnicas da musica erudita
das novas escolas que emergiram ao longo da primeira metade do século XX, como o
serialismo ou o minimalismo. Aaron Copland e Virgil Thomson contribuiram para o
inicio desse declinio e desenvolveram uma linguagem a partir das suas obras para
concerto, mais tarde transposta para o cinema, que influenciou inlimeros compositores na
construgdo ¢ definicdo de uma musica de cariz nacionalista, combatendo assim o

eurocentrismo que dominou a escrita musical cinematografica nos anos 1930 e 1940
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(Cooke, 2008: 123). A linguagem de Copland, j& de si com tragos marcantes do
neoclassicismo stravinskyano, caracteriza-se tanto pela utilizagdo de recursos jazzisticos

como pela utilizagdo de melodias folk americanas:

“Compositores como Aaron Copland em Appalachian Spring, Billy the Kid e
Rodeo, e Virgil Thomson em Sinphony on a Hymn Tune procuravam uma
identidade musical nacional a partir de elementos da musica tradicional. Ambos
tragaram o seu caminho em Hollywood, e as partituras de Copland para Of Mice
and Men (1940) e Our Town (1940), bem como as de Thomson para The Plow
That Broke the Plains (1936), The River (1937) e Louisiana Story (1948)
tornaram-se trabalhos influentes. Devido provavelmente as tematicas e aos
valores nacionalistas retratados no estilo Western, estas bandas sonoras
caracterizam-se por esta estética, como em Red River (1948), com banda sonora
de Dimitri Tiomkin, The Big Country (1958), de Jerome Moross, e The
Magnificent Seven (1960), de Elmer Bernstein”® (Kalinak, 2010: 67).

O jazz, visto igualmente como um simbolo nacionalista, entra no cinema
americano desde os anos 1930, embora se manifeste de forma mais expressiva por volta
de 1950. Até entdo, e principalmente no cinema mudo, o jazz apenas estd presente
diegeticamente. A partir de 1927, com The Jazz Singer e com o despontar do cinema
sonoro, surgem alguns musicais cujos protagonistas sdo musicos de jazz, como o caso de
Louis Armstrong, atingindo grandes éxitos de bilheteira. Trata-se, essencialmente, de
filmes biograficos ou ficcionados sobre musicos de jazz de entdo associados a temas
raciais e ao Film Noir. Esta ideia do jazz associado a sordidez ter-se-a iniciado ainda no
filme mudo (Cooke, 2008: 212-214). A presenca de jazz no cinema esta associada a
ambientes urbanos e a temas como o alcool, drogas, corrupcio, promiscuidade sexual ou
crime, fendémeno que perdurou no tempo (o caso de Taxi Driver, de 1976, musicado por
Bernard Herrmann, e em obras de outros cineastas como Spike Lee em She’s Gotta Have

1It, de 1986 — com banda sonora do seu pai, Bill Lee - ou Antonioni, entre muitos outros).

%6 «Composers such as Aaron Copland in Appalachian Spring, Billy the Kid, and Rodeo, and Virgil
Thomson in Symphony on a Hymn Tune were forging an American musical identity from folk elements and
hymnody. Both composers found their way to Hollywood, and Copland’s scores for Of Mice and Men
(1940) and Our Town (1940), along with Thomson’s for the documentaries The Plow That Broke the Plains
(1936), The River (1937), and Louisiana Story (1948) were highly influential. Perhaps because the western
as a genre focused so intently on American values, its scores have been especially shaped by this aesthetic
such as Dimitri Tiomkin’s for Red River (1948), Jerome Moross’s for The Big Country (1958), and Elmer
Bernstein’s for The Magnificent Seven (1960).”
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“O jazz foi inicialmente associado a decadéncia urbana e a dimensdo com que tais
associagdes se cruzam com O jazz constitui uma questdo em aberto entre os
estudiosos. Krin Gabbard, por exemplo, defende que as bandas sonoras com jazz
continuam a revelar conotagdes com questdes raciais, de género, e sexualidade.
Mais recentemente, Clint Eastwood (que também compds bandas sonoras) e
Spike Lee utilizaram o jazz em Bird (1988) e Mo Better Blues (1990),
respectivamente. Vdarios proeminentes musicos de jazz dos Estados Unidos
participaram em bandas sonoras. Duke Ellington em Anatomy of a Murder
(1959), Charles Mingus em Shadows (1960), Herbie Hancock em Death Wish
(1974) e Joshua Redman em Vanya on 42nd Street (1994), entre outros. Miles
Davis, cuja musica foi utilizada em varios filmes incluindo Groundhog Day
(1993) e Pleasantville (1998), também foi autor de algumas bandas sonoras™?’
(Kalinak, 2010: 68).

A musica orquestral nunca deixou de ser opc¢do por parte dos cineastas
americanos. Contudo, adaptou-se a novas linguagens como nos casos de Leonard
Rosenman em East of Eden (1955) e Rebel Without a Cause (1955), de Leonard
Bernstein com On the Waterfront (1954), de Alex North em Spartacus (1960) ou Bernard
Herrmann em diversos filmes de Orson Welles e Hitchcock, socorrendo-se de harmonias
dissonantes (como no caso revoluciondrio da utilizagdo de instrumentos de cordas na
cena do duche em Psycho, até entdo associados ao lirismo das cenas romanticas e
amorosas), politonalidade (em Vertigo), atonalismo e serialismo (a musica de Scott
Bradley para a animacdo de Tom & Jerry, dissociando esta técnica de determinados
estados de espirito e transpondo-a para outro contexto) ou o minimalismo através de
compositores como Philip Glass ou Michael Nyman (Kalinak, 2010: 69).

Com o aparecimento e crescente popularidade da televisdo alteraram-se
paradigmas e assistiu-se a uma diversificacdo de praticas numa constante adaptagdo aos
novos desafios propostos pelos cineastas (através de fendémenos como o cinema de autor,
maior grau de experimentacdo técnica e conceptual, limitagdes politicas e de regime ou

mudanca de publicos). Neste contexto, a utilizacdo de musica popular no cinema

*7 “Jazz was initially associated with urban decadence, and the extent to which these associations cling to
jazz is an open question among film scholars. Krin Gabbard, for instance, argues that Hollywood jazz
scores continue to reveal ideologies of race, gender, and sexuality. More recently, Clint Eastwood (who
also composes film scores) and Spike Lee have utilized jazz in Bird (1988) and Mo’ Better Blues (1990)
respectively. A number of prominent jazz artists in the United States have been tapped to score films: Duke
Ellington for Anatomy of a Murder (1959), Charles Mingus for Shadows (1960), Herbie Hancock for Death
Wish (1974), and Joshua Redmond for Vanya on 42nd Street (1994) among others. Miles Davis, whose
music has been used in many films including Groundhog Day (1993) and Pleasantville (1998), scored only
a few himself.”
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americano a partir de éxitos e artistas despontados por via televisiva e com elevadas
audiéncias (nomeadamente o surgimento do rock 'n roll), revela-se claramente como uma
tendéncia em crescendo a partir da década de 1960, e que, por questdes de concorréncia,
tem como consequéncia a exigéncia e adop¢ao de novas estratégias comerciais por parte
de Hollywood. Este novo modelo que emergiu e se emancipou em toda a segunda metade
do século XX, levou a que se abandonassem os antigos processos que privilegiavam a
composicdo original (Kalinak, 2010: 86).

O sinfonismo romantico haveria de regressar nos anos 1970 e 1980 com John
Williams como colaborador de Steven Spielberg em filmes como Jaws (1975) E.T.
(1982) ou na trilogia Star Wars (entre 1977 e 1983) realizada por George Lucas. Este
novo sinfonismo surge ancorado nas mesmas bases que criaram e moldaram a época
classica de Hollywood. Muitas das técnicas utilizadas entdo surgem agora revitalizadas,
sendo disso exemplo o principio do leitmotiv, nomeadamente em filmes como Jaws, onde
um motivo ritmico repetitivo num intervalo de segunda menor serve como identificativo
da proximidade do tubardo mesmo quando este esta invisivel e fora do campo de visdo
(Cooke, 2008: 461). As partituras de Williams para Star Wars assentam num discurso
tonal e segundo uma retorica romantica do século XIX e das técnicas de orquestragdo
presentes na musica de ballet de compositores como Tchaikovsky e Prokofiev.

Em simultdneo com a pratica de Williams e do seu novo sinfonismo, surgem
novas concepgdes e estilos, nomeadamente a crescente utilizagdo de musica electronica
por nomes como Giorgio Moroder (American Gigolo, de 1980, ou Cat People, 1982) ou
Vangelis, um compositor grego que atingiu enorme sucesso e contribuiu para a
divulgacdo da musica electronica no meio filmico. No entanto, segundo Cooke (2008:
472), a musica electronica nunca terd atingido a preferéncia estética de alguns dos
principais compositores como Thomas Newman ou Christopher Young.

Nos anos 1980, a musica pop continua a marcar o seu terreno € tornam-se
frequentes as bandas sonoras que retinem diversas bandas, como nos casos de filmes
como Ghostbusters ou Purple Rain, ambos de 1984. Também se torna frequente o
sucesso comercial de bandas sonoras, seja de cariz pop ou sinfonico vendidas sob a forma
de compilagdo. A norma da musica para cinema dos anos 1990 passa, em muitos casos, a

compreender as duas componentes. Por um lado, uma selec¢do de musica pop, como
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atractivo para o publico, e por outro, a musica de influéncia sinfonica de suporte ndo
diegético”® na afecgdo de emogdes e pontuagio da ac¢io narrativa.

A decadéncia do studio-system no cinema norte-americano trouxe mudangas de
funcionamento na orgéanica da producgdo cinematografica. Alguns realizadores, agora
libertos da tirania dos sistemas de produ¢do, desenvolveram estilos muito pessoais. Neste
contexto, enquadram-se nomes como os de Scorsese, Tarantino ou Lynch. A forma como
manusearam a musica, e nestes trés casos através de musica pré-existente, contribuiu,
entre outros recursos e atributos, para a construcao dos seus proprios estilos, seja a partir
de fontes pop ou classicas (Cooke, 2008: 482). Todo o processo ¢ controlado e dirigido

pelo realizador, esbatendo-se o papel do supervisor musical:

“A partitura para Reservoir Dogs difere de uma banda sonora onde o compositor
compde propositadamente uma musica original. Neste caso, foi realizada uma
selecdo musical a partir de fontes pré-existentes, numa espécie de «banda sonora
compilacdo», onde a seleccdo e gestdo de direitos autorais fica normalmente a
cargo do supervisor musical, que trabalha no sentido de ir ao encontro das
intengdes do realizador. Contudo, alguns realizadores pretendem ter o controlo
sobre este processo, tomando eles proprios as decisdes sobre as suas escolhas
musicais. Tarantino ¢ um desses exemplos, embora encontremos outros onde se
incluem Woody Allen, Wong Kar-wai e Pedro Almoddévar. Wong Kar-wai
defende que esta ¢ uma das posi¢cdes mais importantes e determinantes na
realizagdo™ (Kalinak, 2010: 5).

A selec¢do de exemplos musicais a serem utilizados e manipulados na criagdo das

suas bandas sonoras observa diferentes critérios, tendo como base, por exemplo, as letras

0 termo “diegético” refere-se a um som que se encontra na ac¢do. O contrario sera um som “ndo
diegético”. Vejamos a defini¢do destes dois conceitos proposta por Sonnenschein (2001: 153): um som
diegético sera “the sound comes from a source we can see on the screen. Typical types of sounds are
dialogue with lip sync, door slams, footstpes, cars, ocean waves children playing, etc. These may occur
without the visual accompaniment as well” [aquilo a que Chion chamaria de som acusmatico, como se
observara adiante]. Sobre um som ndo diegético: “any sound that would not be heard by a character or is
not emitted from a sound event in the story. Typical examples included a voiceover narration and incidental
music.”

¥ “The score for Reservoir Dogs is different from a traditional film score where a composer creates
original music. For Reservoir Dogs, musical selections were culled from a variety of preexisting sources,
an approach known as a compilation score. It is generally the job of the music supervisor to make these
selections and clear copyright for them. Usually the music supervisor works to realize the vision of the
director, but some directors have taken control of the process, choosing the musical selections themselves.
Tarantino is a case in point, but there are many others including Woody Allen, Wong Kar-wai, and Pedro
Almoddvar. Wong Kar-wai has described the choice of music as among the first and most determining
decisions.”
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das cangdes com fins ndo apenas para efeitos emocionais, como em Scorsese. Ou
Tarantino, por seu turno, que evita fazer uso de cangdes pop conhecidas do grande
publico para evitar associacdes que se antecipem ao efeito pretendido. Ou para efeitos
provocatorios, como no caso de Blue Velvet (1986) de Lynch, com a can¢do de Roy
Orbison In Dreams, num contraste entre a subtileza da letra e a violéncia das imagens,
numa clara relagdo de antipatia entre objecto musical e visual (Cooke, 2008: 487).

Cooke considera o panorama actual como o mais eclético de sempre, misturando-
se as mais variadas estratégias composicionais e estilos. Pop, electronico, sinfénico ou
tradicional, habituaram-nos a sua convivéncia nas ultimas trés décadas de cinema, onde
as estratégias convencionais (como o suporte emocional, sugestdo de estados de espirito
ou a ndo referéncia a nada em particular continuando a prestar vassalagem a imagem)

. . .~ . 9930
continuam a imperar em desfavor de posi¢des de “anempatia”

calculada, que permanece
como algo raro e de evitar no cinema americano. Exemplos como o de Marie Antoinette
(2006) de Sofia Coppola, num claro anacronismo entre a temporalidade da acgdo e a
musica irreverente do rock e do pop (Booker, 2007: 57) que com as suas sonoridades
distorcidas das guitarras que aludem a mudanga de espirito e atitude da personagem
principal a medida que avangamos na narrativa, continuam a surgir como excepgao.
Alids, um dos proeminentes compositores da actualidade norte-americana ¢ Danny
Elfman, que tem estabelecido uma longa parceria com Tim Burton em filmes como
Batman (1989), Planet of the Apes (2001) ou The Corpse Bride (2005) e cuja obra
musical se caracteriza, precisamente, por uma linguagem tonal conservadora e pouco
arrojada altamente influenciada por Bernard Herrmann e numa logica de continuidade
com a ¢€poca classica do cinema de Hollywood, por sua vez associada as grandes

produgdes dos sucessos comerciais. Segundo Kalinak, a banda sonora de Elfman para

Batman surge claramente modelada pelas linguagens de Korngold e Rozsa (2010: 108).

%% A partir do termo proposto por Michel Chion para designar estados de contraponto e dessincronia entre
imagem e som/musica.
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1.1.3 Cinema europeu

“A Nouvelle Vague francesa constitui um
excelente exemplo de como escolhas ndo
convencionais encontram expressio nhuma
banda sonora na segunda metade do século
XX (Kalinak, 2010: 73).

A Nouvelle Vague®® francesa nascida em finais dos anos 1950 fez mais para
revolucionar as técnicas e perspectiva estética da musica para cinema — e todos os outros
pardmetros de produgdo filmica — do que qualquer outro movimento na histéria do
cinema (Cooke, 2008: 319). A importancia da Nouvelle Vague prende-se, pois, com o
facto de ser unanimemente reconhecida como uma época de inovagdo e ruptura com o
mainstream € com as convengdes construidas e cimentadas ao longo dos primeiros 50
anos de cinema. E possivel, e constitui um anseio deste trabalho, estabelecerem-se
paralelos entre a técnica musical utilizada na composi¢do musical e o efeito a transmitir
ao espectador, como no caso de Claude Chabrol no filme La Femme Infidele, de 1968.
Ao optar pela atonalidade, num contexto de trio de piano com vibrafone e 6rgao eléctrico,
o compositor Pierre Jansen pretende manter o espectador atento ao que se passa nas
imagens e retirar-lhe as referéncias auditivas, caracteristicas da linguagem atonal, mas
criando simultaneamente um estado de alerta e pressentimentos (Cooke, 2008: 330). O
compositor apresenta uma linguagem de cariz erudito caracterizada pela atonalidade e
instrumentagdo variadas com influéncia da escrita para piano de Olivier Messiaen. Jansen
compoOs cerca de trinta bandas sonoras para Claude Chabrol, nomeadamente para La
Rupture, de 1970, numa sonoridade igualmente marcada pela atonalidade e pela busca de

motivos desconcertantes para o espectador. Sans Toit ni Loi (1985) de Agnés Varda,

! “The French New Wave is an excellent example of the ways in which unconventional choices found
expression in the filmscore in the second half of the twentieth century.*

32 Segundo Mendes (2009, 78), “6 comum distinguir nela [Nouvelle Vague] trés periodos: um inicial,
«romantico» e de ruptura, de 1959 a 1962; um segundo periodo, de 1963 a 1967, em que os seus estilos e
caracteristicas se tornam progressivamente no novo establishment generalizado das cinematografias
europeias, tdo «normativosy e tdo «moedas de acesso» ao sistema da critica como qualquer outro
«classicismo»; e um terceiro, de 1968 a meados ou finais da década de 70, em que a sua heranga se
metamorfoseia e se refunde em cinematografias e autores menos referenciais, dando origem ao que alguns
designam por cinema «pds-moderno».”
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embora mais recente, ¢ outro exemplo da presenca e adopg¢do da linguagem atonal, neste
caso para a musica para cordas composta por Joanna Bruzdowicz, que a relaciona com o
ambiente frio vivido pela protagonista (Cooke, 2008: 331) e a atmosfera pretendida pela
realizadora para este filme, numa clara colagem da musica a tematica narrativa.
Encontramos outro exemplo de opg¢ao pela atonalidade em Le Rayon Vert (1986), de Eric
Rohmer, obra contemporanea de Sans Toit ni Loi. A linguagem musical utilizada e o
efeito que provoca da azo a analogias e Cooke refere-se a empatia entre a narrativa do
filme e a soliddo, frieza, desabrigo da atmosfera musical, proporcionada, por sua vez,
pela escolha da técnica utilizada. Todos estes fendmenos surgem num contexto de
experimentacao e busca de novas linguagens iniciado com a Nouvelle Vague no final dos
anos 1950. H4 agora uma maior presenga e consciéncia por parte do espectador dos
meios técnicos, nomeadamente da banda sonora, devido, essencialmente, a forma como
esta ¢ apresentada e manipulada através da edicdo, o que ¢ facilmente observavel em
filmes de Jean-Luc Godard como Pierrot le Fou ou Prénom Carmen, de 1965 ¢ 1983,
respectivamente. A analogia entre a abordagem musical e uma narrativa segmentada ou
fragmentada estd em sintonia com a linguagem e processos filmicos segundo os padroes
estéticos pretendidos pelo cineasta. A musica apresenta-se-nos mais intrusiva e artificial.
O papel do realizador torna-se mais presente e decisivo, crescendo o seu protagonismo e
consequentemente o conceito de cinema de autor. Vivre sa Vie, de 1962, é um dos casos
paradigmaticos da edi¢cdo godardiana. Godard liga os inicios e cortes abruptos da musica
a outros aspectos do filme. A dialéctica musica/siléncio leva-nos a reflectir sobre relagdes
presentes no filme como vida/morte, arte/realidade ou significado/ndo-significado.
Estamos numa época de vigéncia e coexisténcia de diferentes abordagens, uma mais
conservadora e na linha da tradi¢do através de compositores como Bernard Herrmann ou
Georges Delerue, ambos colaboradores de Frangois Truffaut e ligados a tradi¢do
romantica europeia, € outra, de ruptura com o passado, ndo sé ao nivel da linguagem
musical mas principalmente ao nivel da montagem e edi¢do, com destaque, como vimos,
para Godard. Um exemplo de deliberada incongruéncia entre estilo musical e/ou
instrumentagdo e tempo € o caso de La Religeuse (1966), de Jacques Rivette. Um claro e
evidente trago de modernidade que aufere uma hibridez temporal entre a época em que se

desenrola o filme, o século XVII (a partir de um romance homoénimo de Denis Diderot), e
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a instrumentacdo utilizada. A musica composta por Jean-Claude Eloy recorre a técnicas
da musica concreta, presente noutros filmes da Nouvelle Vague, nomeadamente em
inimeras curtas-metragens experimentais. Noutra perspectiva, na busca de maior
realismo, a musica pode estar totalmente ausente como em Belle de Jour, filme de 1967
realizado por Luis Bufiuel. Neste filme, o realizador ndo utiliza musica de qualquer
espécie (Lim, 2010: 44). Todos os realizadores focados até ao momento nesta sec¢ao
acabam por se encontrar numa linha de heranga com a Nouvelle Vague.

Para além do cinema francés, o cinema italiano também merece destaque quando
se fala de cinema europeu. Apesar das diferentes fases discerniveis, essencialmente e
primeiramente por razdes de ordem politica, a primeira fase do cinema italiano que se
destaca coincide com um movimento denominado por neo-realismo, surgido na década
de 1940, mais concretamente com o filme Ossessione (1943), de Luchino Visconti € com
musica de Giuseppe Rosati (Cooke, 208: 365). A musica para o filme neo-realista opera

segundo uma ambivaléncia de estilos:

“No cinema do Neo-realismo italiano ouve-se cantar, tocar ¢ dangar e ouvem-se
também cangdes tradicionais, sucessos populares, jazz e fragmentos de 6pera. No
entanto, estas musicas raramente se ouvem de forma ndo diegética, em beneficio
da musica de concerto romantica e contemporanea™ (Mera & Burnand, 2006:
29).

Esta distingdo revela-nos duas esferas distintas entre os mundos diegético e ndo
diegético que, segundo estes autores, se justifica pela intengdo de criar uma
expressividade genuina da realidade popular. Do movimento neo-realista destacam-se
cineastas como Roberto Rossellini ou Michelangelo Antonioni, e do lado da composi¢ao
musical nomes como Alessandro Cicognini ou Giovanni Fusco.

O cinema italiano viria a observar duas das mais longas e bem-sucedidas
colaboragdes, as de Federico Fellini e Nino Rota, e Sergio Leone ¢ Ennio Morricone,

neste ultimo par através dos western spaghetti (Kalinak, 2010: 101). Uma das

¥ Ver:  http://www.discogs.com/Various-Archival-Series-Musique-Concr%C3%A 8te-Soundtracks-To-
Experimental-Short-Films-1956-1978-Volume-O/release/130309.

** “People in italian neorealism films sing, play and dance and listen to folk songs, popular hits, jazz and
snatches of opera. Yet these forms of music rarely appear in the backgorung music, which runs the stylistic
gamut of concert music from mid-romanticism to early modernism.”
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caracteristicas mais evidentes da musica das bandas sonoras italianas, principalmente dos
compositores mencionados, incide na variedade timbrica e na fusdo de estilos como o
erudito e a musica popular. A utilizacdo de instrumentos da musica popular constitui uma

das caracteristicas principais, nomeadamente em compositores como Morricone.

1.1.4 Europa pos-Nouvelle Vague

Segundo Mera e Burnand (2006: 1), ndo ¢ possivel falar-se, ainda hoje, numa
industria filmica pan-europeia pois o panorama filmico revela-se bastante diverso, o que
ndo facilita uma abordagem nem sincrénica nem diacrénica sobre o estudo da musica
para cinema neste continente. Nao existe, portanto, um canone analisavel como na era
classica de Hollywood. E interessante a perspectiva de alguns estudiosos que, numa
tentativa de diferencia¢do e explicacdo de definir as caracteristicas do cinema europeu,
utilizaram o exemplo de Hollywood como meio de definir o que o cinema europeu nao ¢
(Mera e Burnand, 2006: 3). Uma das hipoteses de abordagem sera analisar alguns
exemplos de cineastas pela importancia e pela presenca da musica nos seus paises, ou,
num segundo aspecto, pela forma peculiar e inovadora do tratamento da musica nos seus
filmes, isto ¢, fora das conveng¢des importadas do cinema mainstream, tanto europeu
como americano. Ao falarmos em “mainstream” nao nos estamos, obviamente, a referir a
nenhuma corrente especifica — correriamos o risco de nos contradizer relativamente a
auséncia de uma industria pan-europeia de acordo com canones, como o que se verificou
na época cléassica do cinema americano — mas, sim, ao tratamento que ¢ dado a musica no
cinema através de aspectos como a enfatizacdo e subordinacdo da musica a palavra e a
narrativa. Mera e Burnand fazem referéncia a um vazio, no sentido de ndo se poderem
referir ao cinema europeu com direc¢des definidas. Segundo estes autores, ao falar-se de
cinema europeu, quando muito, podera falar-se no cinema de cada pais individualmente,
mas mesmo assim sem convergéncias e sem consensos, com excep¢ao, diriamos nds, da
Nouvelle Vague. A literatura existente sobre a musica no cinema europeu, para além de
ser diminuta, no que diz respeito Portugal ¢ inexistente, o que refor¢a a necessidade e

pertinéncia de ser desenvolvido um estudo nesse sentido com vista a futuras publicacdes.
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Com o aumento da facilidade comunicacional, os processos de globalizacio e uma
natureza cada vez mais complexa de financiamentos, a confluéncia entre o cinema
europeu ¢ o de Hollywood constitui-se como um aspecto de vitalidade para ambas as
industrias e culturas, tornando as fronteiras mais ténues em que a América se torna parte
da cultura e identidade europeia (Mera e Burnand, 2006: 4).

Na introdugdo de European Film Music, uma das mais significativas publicacdes
até¢ ao momento, Mera e Burnand oferecem uma retrospectiva do ecletismo europeu nesta
matéria, onde abordam diferentes cinemas como o caso das Ealing Comedies inglesas,
onde a fun¢do da musica vai no sentido ndo da representagdo de personagens ou emogdes
mas mais em estabelecer modos de vida ou delinear visdes fantasiadas da sociedade.
(Mera e Burnand, 2006: 7). Na Alemanha, ha a salientar o periodo das décadas de 1970 e
1980 e do designado “Novo Cinema Alemao”, com a utilizacdo ndo convencional da
musica, recorrendo essencialmente a musica pré-existente utilizada de uma forma
desproporcional relativamente a imagem. Embora de grande diversidade estilistica e
estética, ¢ comum encontrar pontos de intersec¢do entre os principais cineastas deste
periodo. Por um lado, sdo cineastas da mesma geragdo pds-1I Guerra Mundial; depois, o
elevado grau de experimentacdo elaborado a partir de parcos recursos e; finalmente, os
seus filmes lidam com problemas contemporaneos e partilham dessas mesmas
preocupacdes em busca de novos publicos. A publicacio do Manifesto de Oberhausen
constitui um ponto-chave de um grupo de cineastas liderado por Alexandre Kluge que
pretendem um cinema alemao com uma verdadeira identidade nacional, embora num pais
politicamente fragilizado, de combate as invasivas influéncias das correntes dominantes,
principalmente do cinema norte-americano. O “Novo Cinema Alemao” é visto a varios
niveis como um cinema modernista, nomeadamente pela sua relagdo com as bandas
Krautrock do experimentalismo alemdo e pela utilizagdo da electronica nas composigdes
de bandas como Popol Vuh e a colaboracao que desenvolveram com Werner Herzog. A
musica em questdo, para as atmosferas e longos planos caracteristicos de Herzog,
contornaram as fungdes convencionais de dramatizagdo e reforco de expressdes
emocionais (Mera ¢ Burnand, 2006: 9). Wim Wenders, Rainer Werner Fassbinder,

Werner Herzog e Edgar Reitz sdo os principais rostos deste “Novo Cinema Alemao”.
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Em 1995, o movimento Dogma 95, impulsionado por Lars von Trier, e que inclui
nomes como Thomas Vinterberg, Kristian Levring ou Seren Kragh-Jacobsen, rege-se por
um conjunto limitado de regras que pretende combater o artificialismo cinematografico.
As regras deste novo cinema surgem através de um voto de castidade numa espécie de
purificagdo e vontade de contornar as técnicas convencionais. O resultado tem como
objectivo a criagdo de um cinema menos editado e manipulado por efeitos especiais. No
que diz respeito a banda sonora, as regras definidas pelo movimento excluem qualquer

som nao diegético.

Na Franga pos-Nouvelle Vague, Claire Denis tem-se destacado pelo papel da
musica nos seus filmes (também associada a causas de grande actualidade social como o
feminismo na arte), tanto pela forma como manuseia a musica, € ja agora, o siléncio —
como no caso de Beau Travail, de 1999, na identificacdo do personagem Galoup — como
pela adopgdo e participacdo de musica pop de bandas como os Tindersticks ou os
Animals, aspecto que se insere num fenomeno frequente a partir dos anos 1960, indo ao
encontro de uma tendéncia do cinema para incluir parcialmente nas suas bandas sonoras
temas de bandas pop, ou serem totalmente compostas por elas. A partir desta tendéncia
tornam-se frequentes os discos-compilagdo com casos de grande sucesso de vendas e que,
inclusive, acabam em determinados casos por ser um forte meio de divulgacdo dos
proprios filmes, invertendo-se o habitual processo sequencial e sendo o disco a dar a
conhecer o filme. Claire Denis tem estabelecido uma longa e estreita parceria com a
banda Tindersticks™. A participacdo da banda em varios dos seus filmes, nomeadamente
através das suas baladas, com os seus tons melancolicos e atmosféricos, confere uma
clara unidade a sua obra cinematografica (Beugne, 2004: 24). A prevaléncia de elementos
Opticos e musicais sobre a palavra ¢ uma caracteristica dos filmes de fic¢ao de Denis,
onde o implicito na musica prevalece sobre a exposicao e os didlogos (Beugne, 2004: 27).
O som nunca ¢ um mero acompanhamento nos seus filmes. Musica, siléncios e didlogos
actuam em contraponto com a imagem, contribuindo para a constru¢do de um ritmo

narrativo como em Trouble Every Day, igualmente com a participagdo dos Tindersticks

% Ao longo da historia do cinema observaram-se inimeras relagdes de parceria entre cineastas e musicos.
Sergio Leone ¢ Ennio Morricone, Claude Chabrol e Pierre Jansen, Federico Fellini e Nino Rota, Tim
Burton e Danny Elfman ou Peter Greenaway e Michael Nyman, constituem algumas das mais populares e
significativas parcerias ao longo da historia do cinema.
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(Beugne, 2004: 29). Para Beugne, a musica nos filmes de Claire Denis funciona também
como um elemento de partida, uma inspiragdo inicial ou como um dos elementos da
mise-en-scene, nunca com papel secundario. Em U.S. Go Home, de 1994, as relagdes
entre personagens sao sugeridas através da escolha das cancdes e das suas letras. As
escolhas estilisticas de Denis para os seus filmes sdo variadas, desde exemplos de Opera
(Beau Travail), beat music (U.S. Go Home) ou musica africana tradicional e
contemporanea (Beugne, 2004: 32). Em Man No Run, de 1989, a musica habita todo o
filme, num paralelo com siléncio e palavras, onde se exclui uma vez mais a redundancia
entre elementos sonoros do filme. De um modo geral, os filmes de Denis contém poucos
diadlogos, cujo papel ¢ determinado, também, pela musica. Segundo Dickon Hinshliffe
nos filmes de Denis a musica cria relagdes entre os personagens e entre 0s personagens €
0 que os rodeia, como no caso ja observado de U.S. Go Home, exemplo que nos podera
mesmo levar a afirmar e concluir que, para Claire Denis, os didlogos serdo menos
importantes que a musica, criando-se um espaco poético que se repercute no espectador
(Marjorie Vecchio, 2014: 6). Existe também uma identificagdo dos espacos com a
musica, conforme relata Nelly Quettier a propdsito do filme Beau Travail. A musica em
Denis cria espagos, tempos e personagens.

Em 8 Femmes, de 2002, realizado por Frangois Ozon, com direc¢do musical de
Krishna Levy, as cangdes interrompem incongruentemente a narrativa, como claros
artificios cinematograficos. As cancdes sdo utilizadas entre diegético e nao diegético, e,
segundo Alan Massom, consistem em apontamentos musicais e coreograficos como
licengas temporarias para libertacdo das proprias personagens dos seus papéis (Schilt,
2011: 75). Schilt refere-se a intrusdes musicais altamente estilizadas onde os textos das
cangdes tém directamente a ver com o contexto nas situagdes presentes em Varios
momentos do filme. O modo como as cangdes aparecem no filme faz com que se torne
ténue a fronteira entre diegesis e non-diegesis. As cangdes sdo cantadas, em playback e
dancadas pelas personagens, e a linha narrativa ¢ como que interrompida por momentos
que descrevem as situagdes com que nos vamos deparando no filme.

Em Espanha, encontramos cineastas que empregaram algum arrojo nas suas
bandas sonoras, como os casos de Carlos Saura e Luis de Pablo que, a0 mesmo tempo

que rejeitaram convengdes narrativas e praticas associadas ao cinema classico, inovaram
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ao nivel da musica, utilizando musica avant-garde, musica concreta ou excertos a partir
da diegesis utilizada esparsamente como um meio de desafiar o espectador. Por outro
lado, vinte anos depois, Almoddvar trouxe-nos uma nova normatividade recorrendo as
tradi¢des sinfonicas de forma inovadora (Mera e Burnand, 2006: 7). Na Grécia, a musica
composta por Eleni Karaindrou, uma das mais importantes compositoras de musica para
cinema do seu pais, e que surge associada ao realizador Theo Angelopoulos desde 1982
(Cooke, 2008: 507), destaca-se por um estilo composicional de fuga ao fluxo linear da
narrativa, com sugestdes de grande subtileza em momentos onde questdes metaforicas,
politicas ou filosoficas precisam de ser destacadas, mas ndo necessariamente onde a
resposta emocional estd a ser suscitada (Cooke, 2008: 508). Segundo Mera e Burnand
(2006: 9) apesar da relativa pequena quantidade de musica em Eternity and a Day, de
1998 e dirigido por Theo Angelopoulos, fica demonstrada uma rejeicdo das praticas-
padrdo de Hollywood, levando ao desenvolvimento de um conjunto distinto de fungdes
dramaticas e propositos, especialmente em termos de estrutura, siléncio e contemplagao.
O jazz no cinema ultrapassou as fronteiras dos Estados Unidos, estando presente
um pouco por todas as cinematografias como a europeia ou a japonesa. Na Europa esta
presente em intimeras obras de Godard, de forma ndo diegética, como em A Bout de
Souffle (1960) numa banda sonora composta por Martial Solal, ou em Ascenseur Pour
[’Echafaud (1958) de Louis Malle — com musica improvisada numa s6 sessdo de
gravacao por Miles Davis — ou em Knife in the Water (1962) de Roman Polanski, numa
producdo polaca com banda sonora de Krzysztof Komeda, pianista de jazz (e alvo de
estudo de caso num dos capitulos deste trabalho). Em qualquer destes filmes, o jazz esta
associado a thrillers ou filmes policiais e a uma certa modernidade urbana. Henry
Mancini foi outro dos compositores que se destacou pela utilizagdo do jazz na sua escrita
para filmes, nomeadamente através dos filmes de Blake Edwards na saga The Pink
Panther numa co-producdo britanica e americana tendo como principal protagonista Peter

Sellers.
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1.1.5 ASIA I - Japio

O cinema japongés teve como principais caracteristicas distintivas a influéncia das
artes teatrais japonesas e a utilizacdo de um narrador como apoio ao espectador. Em
1923, o cinema japonés sofre um duro revés apds o terramoto que quase aniquilou a sua
industria cinematografica (Cooke, 2008: 382). O som foi introduzido em 1931 mas
resumindo-se, basicamente, ao som diegético, conferindo as obras um ambiente
naturalista, estratégia que se verificou em muitas correntes recentes, nomeadamente no
cinema europeu. Apds a II Guerra Mundial, o cinema japonés sofre de uma intensa
influéncia do cinema americano através de filmes de propaganda de cariz feudal e
imperialista (Cooke, 2008: 383) que se traduz num periodo de introducdo de tragos
americanizados nos filmes. Os cineastas que mais se destacaram neste periodo foram
Kenji Mizoguchi, Yazujiro Ozu e Akira Kurosawa. O acompanhamento ndo diegético
com jazz ¢ um sinal de modernidade e contemporaneidade (Alastair Phillips, 2007: 39) e
aparece em Osaka Elegy (1936) de Mizoguchi, no auge da época do swing e das grandes
orquestras americanas. Um dos compositores mais requisitados foi Fumio Hayasaka e o
seu trabalho reflecte influéncias de linguagens ocidentais, nomeadamente através de
técnicas de orquestragdo de influéncia romantica e entdo praticadas em Hollywood.
Hayasaka trabalhou para filmes de Mizoguchi como Ugetsu (1954) e The Crucified
Lovers (1954) ou Rashomon (1950), de Kurosawa, incluindo musica tradicional japonesa
orquestrada, embora segundo padrdes ocidentais. Os filmes de Kurosawa atingiram
grande visibilidade no Ocidente, o que levou a que fosse alvo de criticas no seu pais
alegadamente por renegar os valores da sua cultura tradicional, o que se traduziria num
facilitismo em busca de sucesso comercial (Cooke, 2008: 385). Muitas das suas bandas
sonoras sdo pastiche de musica de diferentes origens, como em Bad Sleep Well (1960),
que inclui excertos de Wagner e Shino, um estilo de musica japonesa, o que aconteceu
em diferentes momentos da historia do cinema, nomeadamente no novo cinema alemao
das décadas de 1970 e 1980. A banda sonora original deste filme foi composta por
Masaru Sato, um dos discipulos de Hayasaka.

Toru Takemitsu foi um dos compositores que mais se destacou na historia do

cinema japonés da segunda metade do século XX e fundiu de forma experimental
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elementos ocidentais e orientais, tendo tido a aceitagdo do publico internacional. Filmes
com banda sonora de Takemitsu sdo, por exemplo, Kwaidan (1964), de Masaki
Kobayashi; Woman in the Dunes (1964), de Hiroshi Teshigahara; ou Ran, de Kurosawa,
de 1985. Takemitsu comp0Os bandas sonoras para diferentes estilos, incluido o género de
terror, de que ¢ exemplo a banda sonora para Arashi Ga Oka, filme de Yoshishige
Yoshida, de 1988, onde a musica funciona como mise-en-scene fora dos padrdes
convencionais da musica ndo diegética, emergindo de uma materialidade abjecta dos
componentes presentes na diegesis do universo retratado na tela (McRoy, 2005: 148)

De um modo geral, o trabalho de composicdo ao servico do cinema japonés
caracteriza-se pela fusdo de elementos da musica tradicional japonesa com influéncias
diversas. Uma dessas influéncias é perceptivel através das técnicas de orquestracao
utilizadas, que vdo ao encontro de uma textura monddica®® tipica do sinfonismo
americano. Outra fusdo e influéncia evidente advém do experimentalismo electronico de
compositores como Takemitsu, que se viu continuado, mais recentemente, por Ryuichi
Sakamoto, outro compositor revelador de um grande ecletismo e um dos mais
consagrados compositores japoneses para cinema em filmes, como Merry Christmas, Mr
Lawrence (1982) ou O Ultimo Imperador (1987). O facto de o proprio ndo se considerar
um tipico cidaddo japonés talvez seja uma das bases para o seu ecletismo e para a
adaptagdo a diferentes linguagens cinematograficas, de realizadores como Almodovar ou
Scholondorff, o que poderé interligar-se com o sucesso e as inimeras colaboragdes com
cineastas internacionais. Tal como noutros cinemas, e porque nio dizé-lo, algo que surge
como uma inevitavel ineréncia ao processo de sonorizacdo filmico, ¢ o papel do siléncio,
observavel em inimeros realizadores. E o exemplo de The Family Game, de Yoshimitsu
Morita, onde o realizador utiliza o siléncio como um meio de prender a atengdo e
envolver o espectador.

Nos dias de hoje, com excepcdo provavelmente de regimes ditatoriais,
dificilmente poderemos falar de uma linguagem propria e unidireccional na escrita de
musica para cinema. A generalidade dos cinemas orientais revela-nos, por motivos

essencialmente de origem comercial, a adop¢do de tracos do cinema ocidental na

* Ao empregar o termo “monddico” referimo-nos a uma textura de melodia acompanhada, por oposicdo a
texturas de cariz contrapontistico.
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producdo de filmes que fundem esses mesmos tragos com as proprias linguagens internas.
Até que ponto ndo poderemos falar de uma identidade na musica para cinema no Japdo a
partir deste panorama?

A utilizagdo de determinadas pegas de musica nem sempre esta relacionada com o
que se observa visualmente, ndo pelas caracteristicas intrinsecas da musica, mas sim por
questdes de titulo ou texto, o que provoca uma dessincronizagdo entre som € imagem.
Segundo o critico Nishimura Yuchiro, a propdsito de One Wonderful Day, de 1947, o
sentido da musica nestes casos € susceptivel de se sobrepor ao efeito desejavel de suporte
a imagem — preposi¢ao que aqui se questiona e que surge da maior pertinéncia para este
estudo —, o que corresponde, segundo Yoshimoto, a um processo mais mecanico do que a
um desejavel design de som. O exemplo focado corresponde a uma cena do referido
filme em que o som irregular de gotas de dgua a cair num lavatorio, ao invés de chamar a
aten¢do do espectador para o estado psicologico do personagem em questdo, provoca um
efeito de irritabilidade no espectador devido a artificialidade do som em causa. Em
Dodeskaden (1970), surge-nos um outro exemplo em que Kurosawa demonstra como a
transparéncia da imagem pode ser construida e conseguida através da musica e dos
efeitos sonoros, vistos correntemente como adigdes suplementares. Neste exemplo, a
imagem nao possui qualquer significado fixo, nem figural nem referencial, e aquilo que
parece ja estar a partida contido apenas e s6 na imagem e a forma como ¢ percepcionado
e experienciado pelo espectador vai ao encontro daquilo a que Michel Chion designa por
“valor acrescentado™’ (Yoshomito, 2000: 340).

O confronto e a negociacdo de papéis entre os diferentes agentes cinematograficos
japoneses nem sempre foi pacifico. As companhias cinematograficas opunham-se a
utilizagdo de musica tradicional japonesa. O proprio Kurosawa tera solicitado a Hayasaka
que compusesse algo parecido com o Bolero de Ravel para uma cena em Rashomon
(Richie, 1982: 342). A musica ocidental deveria substituir a musica tradicional (bem

como as legendas deveriam substituir o papel do narrador) numa clara colagem ao

37 Chion refere-se a valor acrescentado para designar “o valor expressivo e informativo com que um som
enriquece uma determinada imagem, até dar a crer, na impressao imediata que dela se tem ou na recordacdo
que dela se guarda, que essa informag@o ou essa expressdo decorre «naturalmente» daquilo que vemos e
que ja é contido apenas na imagem. E até dar a impressdo, eminentemente injusta, de que o som ¢ intil e
de que refor¢a um sentido que, na verdade, ele da e cria, seja por inteiro, seja pela sua propria diferenga
com aquilo que se v&” (Chion 2008, 12).
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cinema ocidental (McDonald, 2006: 3). Em Drunken Angel, de 1948, Kurosawa utilizou
um espectro tdo amplo como musica tradicional do Japao e valsas de Johann Strauss
(McDonald, 2006: 34). A banda sonora ¢ rica em referéncias significantes e ¢ utilizada
musica popular do tempo do filme numa relagdo com o pds-guerra e com o sentimento
social da época. A escolha do tipo de musica estd associada as caracteristicas dos
personagens ou da época e a partitura frenética constitui uma obvia evocacao ao inabitual

vigor e energia caracteristicas do pos-guerra no Japao (McDonald, 2006: 43).

1.1.6 Asia Il — Taiwan

O casamento entre o cinema e musica popular de Taiwan acontece desde os anos
1930 (Hong, 2011: 61). Aqui, a razdo prende-se fundamentalmente com o facto de se
pretender cativar os cidaddos de forma a criar um espirito nacionalista na China, de
oposicao e resisténcia ao imperialismo ocidental e ao Japdo (Hong, 2011: 61). A presenca
de musicas locais em pequenas industrias cinematograficas esta, neste caso, relacionada
com factores de resisténcia a culturas dominantes, e por sua vez, ligado ao fenémeno
etnomusicologico de criagcdo de identidades através da musica, como j& observdmos na
introdugdo desta tese. Por seu turno, o cinema taiwanés dos anos 1950 e 1960 apresenta
um leque de influéncias bastante alargado como a musica ocidental, musica de influéncia
japonesa, musica Mainland, rock’n’roll e jazz. Segundo Hong, o cinema e a musica
popular influenciaram-se mutuamente e foram dando origem a um produto cada vez mais
hibrido.

De entre os realizadores taiwaneses de maior nome na actualidade encontra-se
Tsai Ming-liang, que denota uma forte influéncia de Truffaut e faz uso de idénticos
recursos utilizados pelo realizador francés ao apresentar, por exemplo, o mesmo actor em
varios dos seus filmes. E um autor que utiliza a musica de forma bastante esparsa, com
excepcao de cancdes populares nos finais de alguns dos filmes e durante os créditos
finais, recurso utilizado, por exemplo, na curta-metragem Walker, de 2012, baseada num
personagem que caminha em camara lenta e que percorre varios filmes do realizador,

numa nova visao de temporalidade. Em Goodbye Dragon Inn, de 2003, que contém cerca
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de uma duazia de didlogos, Ming-liang volta a ndo utilizar musica ndo diegética com a
excepgdo do final (em What Time Is It Over There?, de 2001, ndo utiliza qualquer musica
durante todo o filme). Em Goodbye Dragon Inn, a musica diegética existente surge
apenas pelo facto de a ac¢do se passar numa sala de cinema onde se projecta um (ultimo)
filme que, por sua vez, contém uma banda sonora e ¢ responsavel pela pouca musica que
se ouve durante toda a acgao.

Outro cineasta de Taiwan que se destaca ¢ Edward Yang. Ao referir-se a pratica
musical na obra deste realizador, Darrell William David (2013: 15) fala num casamento
de conveniéncia, pelo facto de haver filmes em que a musica desempenha um papel
integrante importante no fio narrativo e outros em que a musica ¢ utilizada sem quaisquer
consequéncias narrativas, funcionando independentemente da narrativa visual. Muitos
dos seus filmes sdo “enfaticamente musicais”, numa espécie de “melody cinema”. As
influéncias sdo variadas, desde classicos a temas de musicos pop como Bob Dylan e Paul
Simon. Outro filme em que a musica desempenha um papel importante ¢ 4 Brighter
Summer Day, de 1991, que nos revela a adesdo a cultura pop americana no pds-guerra e
cujo titulo provém de uma cancdo de Elvis Presley. Yang ter-se-4 inspirado em
compositores que influenciaram a vida social de Taiwan e cujas cangdes se tornaram
actos de protesto num contexto e segundo uma temadtica anti-guerra. De acordo com uma
entrevista que deu, Yang considera ndo existir uma musica genuina de Taiwan, por via da
invasdo cultural ocidental, nomeadamente a americana (Anderson, 2005: 104), o que o
terd levado a optar por esta via. No filme Yi-Yi, de 2000, também ele um “melody film”,
Yang quis transpdr os ritmos do jazz e outras expressdes musicais para a integridade da
historia onde a sonoridade mais presente ¢ a da musica erudita europeia, com exemplos
de Beethoven, Bellini ¢ Bach (David, 2013: 447) transformados e revestidos com novas
instrumentagdes, numa linguagem mais ligeira e numa possivel colagem e aproximacgao a
atmosfera narrativa e temporal do filme.

Hou Hsiao-Hsien utiliza, igualmente, a musica nos seus filmes de forma esparsa.
Em Flight of the Red Balloon, de 2007, a banda sonora resume-se as pecas para piano em
estilo impressionista (possivelmente fazendo alusdo ao universo pictorico por detrds da
narrativa, a partir do quadro Le Ballon, de Felix Vallotton, embora este s6 se dé a

conhecer ao espectador no final do filme). Para além da durea impressionista, o cineasta
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recorre a uma cangao com o titulo “Tchin Tchin” interpretada pela cantora pop Camille
Dalmais durante a apresentagdo dos créditos finais (recurso idéntico em vérios filmes de
Ming-liang) e a Emmenez-moi de Charles Aznavour, esta ltima transposta de diegética

para ndo diegética.

1.1.7 Outros cinemas

Esta diversidade de estilos musicais presente nas bandas sonoras manifesta-se
igualmente em cinemas asidticos de menor expressio como o mongol, onde a
heterogeneizacdo das bandas sonoras se verificou apds a chegada de um regime
democratico. A profusdo de géneros musicais presentes nas bandas sonoras verificou-se
como consequéncia da diversificacdo de géneros filmicos (Rees, 2015: 145), incluindo
musica sinfonica de influéncia europeia, musica erudita (como se observou relativamente
ao cinema de Taiwan), musica tradicional da Mongo6lia modificada, e um novo estilo, a
semelhanca de outros cinemas como o japonés, de justaposi¢ao do estilo sinfonico com
caracteristicas da musica tradicional mongol, agora revisitada através de processos de
folclorizagao.

No Irdo, principalmente depois da II Guerra, a musica utilizada nos filmes provém
de diferentes origens e pode incluir diversas fontes como a musica ocidental ou a musica
persa, num cinema que, como outros, se encontrou quase sempre condicionado por
factores politicos e de regime, e vitima dos efeitos de conturbagdes sociais de que ¢
exemplo a revolugdo islamica de 1979, que quase eliminou o cinema no pais (Kalinak,
2010: 80). A “Iranian New Wave Cinema”, um movimento de cineastas emergente na
década de 1980, encontrou-se sempre condicionada por uma forte repressdo e controlo
por parte do Estado devido aos temas sensiveis e a critica a cultura radical mugulmana.
Esta nova onda no cinema iraniano fez emergir diversos cineastas numa linha proxima ao
cinema modernista de autor. Por outro lado, o cinema iraniano que alcangou sucesso
internacional foi banido internamente. O cinema que era aceite pelo regime estatal
tornou-se bastante popular, sendo um dos espectaculos mais concorridos € com maior

adesdo no pais. Alguns dos compositores iranianos da nova vaga utilizaram muito pouca
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musica nos seus filmes pelo facto de optarem por uma estética mais realista, eliminando
quase que totalmente a musica ndo diegética. Outros, pelo contrario, optaram por destacar
o papel da musica nos seus filmes, fazendo uso de muita musica tradicional local.

No cinema egipcio, ¢ comum o contraponto e fusdo entre musica ocidental e
tradicional, nomeadamente em realizadores como Youssef Chahine ou Salab Abu-Seif.
Este ultimo utilizou como /leitmotiv uma melodia tradicional no filme Always in My Heart
(1945). A musica tradicional ¢ bastante comercial no Egipto, sendo que a musica
tradicional 4arabe, tanto popular como contemporinea, ¢ bastante explorada pelos
cineastas, o que leva a que muitos musicos contemporaneos optem pela aproximacdo a
industria cinematografica.

O cinema chinés constitui um caso paradigmatico de repressao e controlo politico
sobre a cultura, nomeadamente com o inicio do regime comunista em 1949. Antes desse
periodo, destacam-se dois nomes na composicdo para cinema: Er Nie (New Woam, de
1935) e Luting (He Street Angel, 1937). Internamente, Mao Tse Tung proibiu toda e
qualquer expressdo musical ocidental e o cinema chinés torna-se uma extensdo da Opera
de Pequim, um pouco a semelhanca das influéncias do teatro Kabuki no cinema japonés
(Cooke, 2008: 506). Devido ao controlo e a parca liberdade de expressao por parte dos
cineastas, apos a tomada do poder pelo Partido Comunista quase toda a produgdo se
transferiu para Hong Kong (onde se registou um forte incremento da musica pop na
industria cinematografica com destaque para cangdes de artistas contemporaneos,
actualmente com grande visibilidade e sucesso comercial). SO mais tarde, por volta de
1985, e principalmente com o aparecimento de uma nova geracdo de cineastas designada
por “5.* Geragdo”, o cinema chinés conseguiu alguma visibilidade internacional. As
bandas sonoras no cinema chinés ndo fogem a linha estratégica adoptada noutros
cinemas, numa fusdo de musica tradicional chinesa com harmonias e instrumentagdo da
musica erudita ocidental e também alguma electronica, com o objectivo de criar estados
de espirito e atmosferas. Um dos compositores de maior destaque ¢ Zhiao Jiping em
bandas sonoras para filmes como The Yellow Earth (1984), de Chen Kaige, ou Red
Firecracker, Green Firecracker (1994), de He Ping.

Na India, distinguem-se duas industrias: Bollywood ou Hindi sediada em

Mombaim e a Bengali sediada em Calcuta. Na esfera Bengali, encontram-se realizadores
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como Satyajit Ray que trabalhou com o citarista Ravi Shankar. Esta industria alcangou
maior sucesso e reconhecimento internacional, indo ao encontro de elementos ocidentais,
nomeadamente através da musica pop, da influéncia de Hollywood e até da musica latina,
ao contrario da industria Hindi, que se socorreu mais de elementos tradicionais.

Na segunda metade do século XX, a América Latina socorre-se de recursos de
Hollywood em busca do sucesso comercial (um pouco a semelhanca do cinema Bengali)
com fins nacionalistas e pondo em evidéncia o papel social do cinema na sociedade.
Encontram-se exemplos de combinagdo entre a tradi¢gdo hollywoodesca com musica
tradicional local e o sinfonismo europeu. No Brasil, Glauber Rocha, que se destacou
como realizador de cinema documental, utiliza musica erudita ndo sé europeia como
brasileira, de compositores como Villa-Lobos. No México, Paul Leduc utilizou musica
das mais variadas fontes mas com forte incidéncia em musica de influéncia hispanica. Por
seu turno, na Argentina, Fernando Solanas, compositor, utilizou tangos (proibidos na

altura pelo regime), jazz e musica erudita.
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1.2 Significacio musical em contexto filmico

Existird alguma musica especifica para filmes? Numa banda sonora, a que
elementos especificos nos referimos? Segundo a perspectiva de Neumeyer, a musica

constitui apenas um dos elementos de toda a componente sonora do cinema:

“A musica ¢ um dos elementos da banda sonora, a par dos didlogos e efeitos
especiais (todos os outros sons para além da musica e dos dialogos)™®
(Neumeyer, 2014: 6).

Esta afirmacdo antecipa algumas das questdes para as quais se tentard oferecer
uma resposta na conclusdo deste tese, nomeadamente de que forma pode intervir a

musica num filme e de que forma interage com a imagem e com outros elementos:

“O problema consistiu em saber como, articulado com os dialogos, o som poderia

ser utilizado de forma a ndo ser apenas uma adi¢do desnecessaria e inutil ao que
. . 39

era visto na imagem””” (Deleuze, 1989: 235).

O objectivo central deste capitulo assenta numa tentativa de compreender o papel
da musica no cinema, nomeadamente ao nivel da producdo de significacdo e de que
forma a musica contribui e interage com os demais elementos cinematograficos nesse
processo, bem como na criagdo de associagdes e emogdes que sdo despoletadas no
espectador. Desde sempre, a musica tera estado associada ao cinema, mesmo desde os
tempos do cinema mudo, certamente com propdsitos e procedimentos que se foram
alterando ao longo da histéria do cinema. Um dos pontos fundamentais e de viragem ¢ o
da transicdo do cinema mudo para o cinema sonoro, que trouxe consigo novos
paradigmas a partir de contextos especificos de produg¢do musical e de recepgao.

A musica revela-se como um instrumento de uma enorme e expressiva capacidade

para atravessar fronteiras e as industrias cinematograficas aproveitaram-na para

¥ “Music is one element of the soundtrack, along with human speech (dialogue) and special effects (all
sound other than music and speech).”

3% “From the outset, the problem of sound was: how could sound and speech be used so that they were not
simply an unnecessary addition to what was seen?”
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configurar a percep¢do de um filme, ampliando e explorando a relagdo entre o ecrd e o
espectador (Kalinak, 2010: 8). A musica no cinema molda a nossa percep¢do e pode
ajudar a esclarecer duvidas inerentes ao cardcter vago e a inespecificidade de
representacdes visuais, como exemplifica Kalinak a proposito de Reservoir Dogs (1992),

de Quentin Tarantino:

“Revelardo as expressdes de Mr. Blonde um sadismo codificado, apenas um
sintoma de insanidade, ou mesmo um olhar vazio? A cinematografia tem
desenvolvido um arsenal de ferramentas para controlar conotagdes narrativas,
incluindo o desempenho dos actores, deixas dos didlogos, configuracdes
expressivas da mise-en-scene e padrdoes de edicdo especificos. A musica
permanece entre um dos seus mais fiéis elementos. E a musica, através do seu
vigor e expressdo, em conjunto com a tortura macabra, que nos ajuda a interpretar
a expressio facial de Mr. Blonde™® (Kalinak, 2010: 4).

Sobre a funcdo da musica num filme, Gorbman vé€, em primeiro lugar, a musica
como “uma das partes de um todo e identificavel tal como a narrativa ou qualquer outro
sistema significante em que a abrangéncia e fins, no caso da musica nao diegética, sao
semioticos e psicoldgicos (1987: 55). Em segundo lugar, e quase sempre subordinada a
imagem visual, a musica pode regular e controlar a intensidade ritmica de uma cena,
reflectir emogdes e criar atmosferas, evocar esteredtipos sociais e étnicos ou afirmar
espagos e lugares”, mais ou menos sincronizada com a imagem (no caso extremo de
sincronia utilizando a técnica do “mickey-mousing”), ou ainda fornecer dimensdes
referenciais e narrativas ao que esta subentendido e oculto nas imagens (1987: 19-20).
Gorbman refere ainda o facto de a musica poder alterar e manipular o sentido de espago e
tempo.

A criagdo de emogdes pela musica encontra-se ligada a seis de oito fungdes da
musica num filme identificadas por Cohen (1999: 13-17). Segundo a autora, a musica
contribui para a continuidade narrativa, para o significado emocional dos acontecimentos,

induz estados de espirito, cria e activa a memoria através de associagdes e fomenta a ideia

# «Are Mr. Blonde’s facial expressions, for instance, really encoding sadism, or is it perhaps insanity or
maybe it’s just a blank stare? Film has developed an arsenal of weapons for controlling narrative
connotation including acting, dialogue cues, expressive configurations of mise-en-scéne and
cinematography, and specific editing patterns. Music, however, remains among the most reliable of them. It
is the music, its ebullience and joyfulness, in conjunction with the grisly torture, that helps us to interpret
the facial expression of Mr. Blonde as sadistic.”
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de realidade. Para Cohen, hd que distinguir entre significacdo externa e interna. As
associagdes com o mundo real e as emogdes trazidas a mente pela musica ou por um
filme consideram-se como significado externo e podem ser activadas, por exemplo,
através de cangdes reconhecidas pelos espectadores, podendo ser uma forma particular e
efectiva de criar atmosferas. O significado de uma musica conhecida dos espectadores e
as associacdes que lhe sdo inerentes e externas ao filme podem modificar e alterar o
significado de uma cena cuja significacdo poderia ser diferente na auséncia de musica.
Tarantino ¢, claramente, um cineasta que tem em conta este procedimento. O significado
interno compreende questdes e elementos estruturais independentes do mundo externo,
mais relacionado com a esséncia de cada um desses elementos filmicos, nomeadamente
questdes de estruturagdo musical. A interpretacdo no significado interno deve manter
ocultas as associagdes com fenémenos que lhe sejam exteriores € com o mundo real.

A posi¢do da musica relativamente @ imagem, para além de se constituir como um
dos temas mais discutidos na relacdo musica/imagem, constitui um dos pontos centrais na
atribuigdo e busca de significacdo. E recorrente considerar-se a musica em paralelo ou em
contraponto com a imagem. Gorbman (1987: 15) considera que se terd perdido muito
tempo com uma discussdo tdo limitativa. A autora prefere a expressdo “implicagdo
mutua” aos termos contraponto ou paralelismo, que subentendem a imagem como algo
autonomo e prevalecente relativamente a musica. Esta questdo também foi desenvolvida
e discutida por varias personalidades como Eisenstein, Pudovkin ou Alexandrov,
propondo e defendendo que o som filmico sé alcangaria o seu maximo potencial se em
contraponto com a imagem, tirando partido deste como um novo elemento da montagem
e com um elevado potencial na introdugdo de novos significados e de grande
expressividade (Eisenstein, 1949: 259). Estas discussdes surgem numa época em que o
som no cinema se apresenta como um fendmeno recente. Alids, nos primordios do
cinema sonoro, contraponto ¢ sinéonimo de montagem e edi¢do, e de utilizagdo
assincrénica do som evitando a redundancia com a imagem (Buhler, 2014: 190). Para
Pudovkin, o som deveria ser usado para aumentar o potencial expressivo dos contetidos
filmicos (Pudovkin, 1949: 156), o que para ele s seria possivel antecipando as reacgdes

dos espectadores e preparando-os psicologicamente de avango (Buhler, 2014: 191).
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1.2.1 Manipulacio de significacdo pela musica

A musica interpreta a imagem, pontuando e canalizando o significado correcto de
elementos retratados na narrativa, tendo o poder de acrescentar informagdo ou
complementar potenciais sons € imagens ambiguas em termos de sentido, guiando e
posicionando o espectador na narrativa (Gorbman, 1987: 58). Um exemplo daquilo a que
Gorbman se refere pode ser demonstrado pelo filme Jaws (1975), de Steven Spielberg,
nas cenas de aproximagdo do tubardo que, embora fora de campo, ¢ anunciado através da
musica e, neste caso, mais ao espectador do que aos proprios personagens. A musica
transmite realismo a diegesis de forma ndo diegética, através de informagdo e
procedimentos incompativeis com esse realismo. O espectador extrai informacgdo de
fontes ndo diegéticas que geram informagdo emocional e que o guiam coerentemente na
narrativa (Cohen, 2010: 254). Esta questdo levar-nos-4 a uma outra, referente ao uso do

leitmotiv, que serd focada mais a frente neste trabalho.

1.2.2 Necessidade de musica no cinema

Uma das tematicas recorrentes nas abordagens cientificas sobre musica no cinema
centra-se em questionar a necessidade da presenga de musica num filme. De que forma a
musica difere dos outros elementos cinematograficos como a posi¢ao da camara, edigdo,
iluminacdo, actores, etc? Segundo Gorbman, pela diferenciagdo e rapidez de absorc¢ao de
informacdo por parte dos diferentes sentidos, que contribuem e complementam a
compreensdo do que ¢ observado (1987: 11). A presenca da musica ndo pode deixar de
estar relacionada também com questdes historicas e de vivéncia do espectador. Desde o
teatro grego que a musica ¢ utilizada como elemento de acompanhamento, e tanto a
antiguidade como os fenémenos de habituagdo a que se refere Wingstedt (2005)
legitimam a sua presenca. Gorbman chama a nossa atengdo para um fendmeno
interessante: a voz de um narrador ou uma qualquer outra voz nao diegética constitui uma
intrusdo a diegesis, 0 que ndo acontece relativamente a musica e que leva a autora a

considerar que esta goza de um estatuto especial por parte dos espectadores (1987: 3). Ha
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que recordar que nem todas as correntes estéticas viram na musica ndo diegética um
elemento imprescindivel na elaboracdo de um filme. Basta referir o grupo de cineastas
ligados ao movimento Dogma 95, o cinema de Taiwan, no caso de grande parte da obra
de Hou Hsiao Hsien, ou novas correntes “realistas” emergentes em paises como o Irdo,
apenas para citar alguns exemplos. Todas estas correntes actuam segundo uma logica de
busca de realismo. No entanto, estes exemplos ndo deixardo de constituir uma pequena
minoria. Para grande parte da produgdo cinematografica, a musica seleccionada para um
filme constitui-se num elemento integrante e imprescindivel com uma intencionalidade
propria de produzir afectos e efeitos nos espectadores

A nogdo semioldgica de codigos ¢ crucial para o estudo da significagao da musica
no cinema (Gorbman, 1987: 2), cddigos esses que podem ser definidos como praticas de
comunica¢do num determinado quadro cultural (Wingstedt, 2005: 18). Ser membro de
uma determinada cultura implica compreender e decifrar tais codigos e a sua relacao,
interligacdo e os contextos em que sdo apropriados e caracteristicos (Chandler, 2002,
citado por Wingstedt, 2005: 18), ja que ndo ¢ possivel obter um discurso inteligivel sem a
operacionalidade desses mesmos codigos (Hall, 1980: 95). Segundo Gorbman, o
significado na musica, como discurso organizado, pode ser observado segundo trés niveis
distintos: (1) por codigos puramente musicais, pelo discurso musical puro e tendo em
conta apenas a estrutura musical. A logica interna de um objecto artistico, como a musica
no contexto filmico, nunca poderé produzir efeitos e significados independentes, como se
se apresentasse fora desse contexto ou isoladamente, como no caso de Chronicle of Anna
Magdalena Bach, de Jean-Marie Straub e Dani¢le Huillet. Embora o filme retrate uma
familia, a de Bach, em que a musica desempenha um papel central, ndo ¢ a musica que se
constitui como objecto central do filme. Apesar de serem apresentadas variadas obras
durante todo o filme, estas assumem um significado dentro de um contexto narrativo que
pretende dar a conhecer a vida para além da esfera musical. (2) Codigos musicais
culturais: este aspecto pode revelar-se importante na condugdo narrativa, nomeadamente
através de antecipagdes da ac¢do, o que implica que o grupo social a que se destina um
filme conheca a “deixa” transmitida pela musica. Mas o importante neste contexto ¢ que
esse grupo social a que um filme se destine reconheca tragos comuns entre os seus

membros e se identifique com as “deixas” veiculadas musicalmente, num processo de
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associacdo entre o significante, neste caso a musica, € o seu significado ou aquilo a que
pretende aludir. (3) Codigos musicais cinematogradficos numa relagdo e coexisténcia com
elementos do filme. Aqui, a musica ¢ codificada pelo contexto e assume um significado
pelo seu lugar e posicionamento no filme.

A musica no cinema estabelece e situa com enorme eficacia a imagem, historica e
geograficamente, ou em termos de atmosfera, através de signos e codigos culturais
estabelecidos (Gorbman, 1987: 59). A musica, como a fotografia, ancora a imagem em
significado através de uma rede em torno do significante visual, conduzindo o espectador
ao significado através de conotagdes e associagdes (Larsen, 2007: 68), conotacdes essas
que funcionam segundo estereétipos culturais. Estes sdo factores a ter em conta no
processo de composi¢do. A necessidade de incluir musica num filme tem a ver, entre
outros aspectos, com a aceitacdo da musica num sistema codificado como o cinema
através de um fendomeno de habituacdo de estilo, onde actuam cédigos e convengdes que
se configuram e vao ao encontro das expectativas criadas por experienciacao e habituagdo
a um determinado sistema de codigos (Wingstedt, 2005: 19). Muitas vezes, ¢ através da
musica que compreendemos o que vemos — 0 que pensamos que vemos ¢ determinado

pelo que ouvimos (Wingstedt, 2005: 17):

“Na narrativa multimedia temos tendéncia para nos focarmos no que percebemos
como sendo os aspectos concretos, normalmente os aspectos visuais (como as
faces das pessoas) e o significado Iéxico da palavra falada. Somos menos
conscientemente preocupados com os angulos fotograficos, luzes, movimentos de
camara, edi¢do, desenho sonoro ou musica — mas estes elementos afectam mais a
nossa experiéncia geral e entendimento de significado do que noés nos
apercebemos de forma consciente. Tal como na linguagem falada, o significado
léxico, prosddia, inflec¢do e entoacdo, qualidade vocal, linguagem corporal,
expressao facial, etc. sdo percebidos como uma unidade contribuindo para o
nosso entendimento de significado. Experienciamos o colectivo de todas as partes
constituintes, mas tendemos a focar a nossa analise consciente nos elementos
mais intelectuais ou salientes, usualmente na escolha habitual das palavras como
elemento primordial. Nesta perspectiva, talvez o papel da musica num filme ou
em jogos ndo apareca tdo estranho. Seguindo mecanismos similares que
utilizamos na linguagem falada, a musica aparece num sentido idéntico ao da
prosddia da linguagem num didlogo. Neste sentido, a musica pode ser pensada
como entoagio ou timbre vocal num texto filmico™*' (Wingstedt, 2005: 17-18).

1 “It seems that in narrative multimedia we tend to focus on what we perceive as being the most concrete
features, usually visually salient aspects (like people’s faces) and the lexical meaning of the spoken word.
We are less consciously aware of factors such as photographic angles, light, camera movements, editing,
sound design or music — but chances are that these elements affect our total experience and understanding
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Para que compreendamos os codigos a que Wingstedt se refere, serd necessario
que estes nos sejam familiares para que nos seja possivel inferir significado. Para a
semidtica musical ndo existe nenhuma relagdo e conotacdo ‘“natural” entre a musica
utilizada e o que traduz emocionalmente, sendo que os padrdes associativos actuam com
base em construgdes historico-culturais (Larsen, 2007: 69). Para a sua compreensdo, o
espectador devera ter activa uma escuta semantica, aquela a que se refere a um codigo ou

a uma linguagem para interpretar uma mensagem (Chion, 2011: 29).

1.2.3 Processo multidisciplinar

“A  Antropologia oferece uma perspectiva
cultural e wuniversal. A Filosofia aborda
questdes de consciéncia, representacdo mental e
de significado. A Psicologia Cognitiva foca-se
na explicagdo e descrigdo dos principios gerais
subjacentes a actividade mental dos individuos,
destacando-se pela aplicabilidade para a
compreensdo do fenémeno da mdusica no
cinema, e pelas teorias de processamento
mental resultantes da sua  vertente
experimental” (Cohen, 2014: 97).

Estas palavras de Cohen ajudam-nos a compreender a multidisciplinaridade
inerente ao fenémeno de significagdo no cinema através da musica. A Psicologia
experimental desenvolveu diversos estudos no sentido de explorar e compreender o
fenomeno de interac¢do entre imagem e musica em contexto multi-sensorial:

caracteristico e normal na experiéncia e vivéncia quotidianas. Grande parte dos

just as much as the ones we consciously notice”. Tal como na linguagem falada, “the lexical meaning,
prosody, inflection, intonation, voice quality, body language, facial expression etc. are all perceived as a
unity contributing to our understanding of meaning. We experience the collective whole of all the
constituent parts, but tend to focus our conscious analysis on the most intellectual or otherwise salient
elements, usually the actual choice of words. Still, it might be the other elements that give us information of
emotional nature, of truthfulness or sincerity in the spoken message. In this perspective, the role of music in
film and games maybe doesn’t appear so odd after all. Following similar mechanisms that we are used to
experience in spoken language, the music becomes analogous to the role of prosody in speech. In a sense,
film music can be thought of as the intonation and voice timbre of the filmic text”.
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fenémenos do nosso dia-a-dia contempla uma componente visual e auditiva. O
significado resultante dessa convivéncia dependerd da forma como estes interajam entre
si, 0 que ndo quer necessariamente dizer que um determinado significado produzido
através da musica isoladamente se possa traduzir da mesma forma quando a musica

interage com os outros elementos filmicos.

“A combinagdo destes sistemas nos multimedia ndo produz uma soma de efeitos
mas antes propriedades emergentes, que sdo o resultado ndo premeditado de cada
meio por si separadamente. Cook olha para estas propriedades emergentes como
operativas numa légica metaférica, que corresponde, segundo o proprio, a forma
como o significado musical emerge no geral. Cook preocupa-se igualmente com
0 aspecto construtivo da musica, olhando para as inimeras teorias da musica e do
cinema como restritivas para com a musica e entendendo-a num papel
subsidiario. O significado é sempre derivado de uma propensdo da musica para
interagir com os outros elementos, significado esse construido através dessa
interacgio” (Buhler, 2014: 194).

As experiéncias desenvolvidas por Cohen (2005: 15-36) no campo da Psicologia
experimental revelam diferentes significados se os elementos sdo analisados e
experienciados individualmente ou em conjunto, onde se constata existir uma coeréncia e
relacdo entre fendmenos fisicos, tanto ao nivel da imagem como do som. Os resultados
das experiéncias realizadas separadamente revelam existir, por exemplo, uma relacao
directa entre sons agudos e tempos ritmicos rapidos através de um movimento de uma
bola. Nas experiéncias de combinacdo entre fendmenos musicais e visuais, € numa
dimensdo de diferenciacdo entre os pardmetros alegria e tristeza (muitos outros serao
susceptiveis de andlise comparativa), o objectivo seria saber se os efeitos verificados
individualmente se alterariam aquando da sua combinacdo. Cohen constatou que para um
mesmo movimento de uma bola se produziriam diferentes efeitos consoante a musica

utilizada. Cohen faz ainda referéncia a outros estudos, sendo que as conclusdes retiradas

2 “The combination of these systems in instances of what he calls “multimedia” does not produce sums of
effects but rather emergent properties, which are results that cannot be predicted from each medium taken
separately. Cook sees this emergent property as operating by the logic of metaphor, which is also, he
thinks, the means by which musical meaning emerges in general. Cook is also very concerned with the
constructive aspect of music, seeing most theories of music and cinema as restricting music to a subsidiary
role of “expressing” aspects of the narrative, such as characters’ feelings, already presumed to be there.
Meaning is always emerging from music’s propensity to enter into a relationship with almost any other
medium it encounters. To the extent that this meaning cannot be reduced to that of the other medium, it is
constructed by the interaction between the media.”
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de todos eles se mostraram undnimes e confirmaram que os efeitos criados nos
espectadores se alteraram ao utilizar diferentes objectos musicais (2005: 21-23). O
significado pode ser alterado ndo apenas com a mudanca da musica que ¢ colocada e
utilizada em conjunto com a imagem, mas também através da forma como ambas sdo
articuladas (Cohen, 2005: 24). No caso de uma imagem que contempla alguma
ambiguidade, a musica pode desempenhar um papel importante na sua dissipacao através
das associagdes que desperta (Cohen, 2005: 24). No caso de uma imagem que nao
contemple qualquer ambiguidade, tornar-se-4 mais dificil demonstrar que a musica possa

ter algum impacto no seu significado.

1.2.4 Fenomeno perceptivo

“Qualquer coisa adquire significado quando associada
a algo para além de si propria”® (Forde, 2011: 363).

O momento em que reconhecemos que a musica influencia a nossa percep¢do da
narrativa ndo pode ser entendido como algo acidental ou inocente (Gorbman, 1987: 11).
A pratica diz-nos que um anuncio televisivo ou um filme se traduz em algo
significativamente diferente quando a musica lhe € retirada ou substancialmente alterada
(Zbikowski, 2002/2003: 252). Como ndo poderemos afirmar ou supor que hd uma
infinitude de interpretagdes de um objecto? Como poderemos garantir que o significado
que pretendemos transmitir esteja assegurado numa maior amplitude de espectadores? O
que devera haver em comum nesse conjunto de espectadores que garanta uma unidade de
sentido? Umberto Eco defende que embora os significados possiveis gerados por um
signo se nos apresentem como hipoteticamente ilimitados, estdo actualmente confinados
por contextos sociais e culturais (D’Alleva, 2007: 31). No cinema, mais até do que
noutras formas de expressao artistica, o significado ¢ produto de conjuntos de signos e da
sua interac¢do. Os diferentes signos ndo produzirdo significado isoladamente mas s6 em
sistemas de codigos, complexos de signos circulantes numa dada sociedade (D’Alleva,

2007: 30). Esta questdo acentua a importancia da contextualizagdo social na produgao de

# «Anything acquires meaning if it is associated with something beyond itself.”
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significados. Como consequéncia, surgem algumas questdes importantes. Se o
significado resulta como produto da conjugacao de diferentes naturezas de cddigos como
poderemos avaliar individualmente o peso da musica na contribuicdo para algo
significante? Quais os codigos que prevalecem num dado momento? Gorbman (1987:
13), tenta esclarecer esta questdo e fornece alguns exemplos de competitividade entre
codigos, entre os quais o de Ma Nuit Chez Maud (1969), de Eric Rohmer, em que embora
a musica possa estar em primeiro plano de acordo com o que o espectador observa,
prevalecem os codigos visuais™. Estamos, pois, perante a prevaléncia dos codigos
culturais cinematicos sobre os codigos puramente musicais.

Todas estas teorias implicam que, para haver um significado inteligivel, o publico
receptor pertenca ao mesmo grupo sociocultural? Caso esta premissa ndo se verifique,
como poderdo ser garantidos objectivos de significagdo uniformes? E mesmo no seio de
um mesmo grupo cultural como estardo os resultados assegurados? Para responder a estas
questdes, transversais ao fenomeno de significacdo de objectos puramente musicais,
Meyer chama a atencdo para o facto de um mesmo estimulo provocar sensagdes
diferentes em diferentes individuos: “um estimulo que provoque uma sensagdo num
individuo, podera ndo provocar o mesmo estado emocional noutro” (1956: 13). Tudo
depende da forma como o estimulo é propenso a criagdo de um estado emocional®, que
exige uma consciéncia e conhecimento da situacdo estimulante em que a experiéncia
afectiva para com a musica difere de outras, nomeadamente pelo facto de os estimulos
musicais ndo serem referenciais (Meyer, 1956: 23), mantendo-se numa esfera
abstraccionista. E este ¢ um aspecto em que claramente a musica difere dos outros
elementos filmicos.

No acto perceptivo de um som ou musica sao activadas memorias associadas com
um dominio de origem e, assim, o dominio de origem aparece-nos como imagens (Bjorn
Vickhoff, 2008: 267). A musica pode representar fendmenos ndo musicais em virtude da

semelhanca estrutural, e pode evocar associagdes com “outras musicas” (Larsen, 2007:

* Gorbman descreve a cena em que, durante um concerto, a camara permanece exclusivamente no
violinista (Leonid Kogan) durante todo o movimento de uma sonata. No entanto, o contexto narrativo
prevalece. Nesta caso, para o espectador a musica prevalecera apenas incidentalmente.

* Meyer da o exemplo do cigarro. Se um fumador quiser um cigarro mas ndo o tiver 4 méo isso vai
provocar um estado emocional. Ou seja, se entre o querer € o ter ndo houver um delay, ndo existira uma
resposta emocional (irritabilidade, stress, etc).
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66). Larsen refere-se aqui a “outra musica” no sentido de uma musica “transformada”
pela influéncia dos convencionalismos. A percepcao de emogdes € primeiramente um
processo sensorial e cognitivo que ndo quer dizer necessariamente nada acerca do que o
espectador esteja a sentir porque a percepcao de emogdes ndo tem que envolver

necessariamente um envolvimento emocional (Juslin & Vastfjall, 2008: 561).

1.2.5 Significacio da musica pura

“A musica consiste em sons: o timbre dos instrumentos,
timbre de constelagdes instrumentais, volume, altura e
acordes (consonantes/dissonantes, maiores/menores) sao
parametros ~ musicais  isolados. @ Noés  reagimos
emocionalmente a esses sons musicais isolados e, acima de
tudo, as vozes ou instrumentos que se assemelham
timbricamente a voz. Os acordes menores sdo mais
dissonantes que os maiores — talvez ndo tanto pelo facto de
a terceira menor ser mais dissonante que a terceira maior
mas mais pelo confronto entre os dois intervalos a partir de
uma mesma ténica. O som ¢ importante tanto para musicos
como ouvintes mas existe uma forte negligéncia na
literatura que aborda as emogdes imanentes a musica”*
(Bjorn Vickhoff, 2008: 268).

Zbikowski critica a no¢ao de musica absoluta defendendo que ndo € possivel fazer
da musica algo significante excluindo da analise o seu contexto cultural e social. Para
este autor, ¢ necessario ir para além do mero objecto musical para perceber o seu
potencial significante (2002/2003: 266). A analise musical deve, for¢osamente, lidar ndo
s0 com a interacc¢ao entre os elementos musicais mas na interac¢do com outros elementos
envolvidos, interac¢des essas imprescindiveis na constru¢do de significado (Zbikowski,
2002/2003: 253). Na mesma linha de pensamento, Deleuze reforca e desincentiva o

entendimento da musica como algo independente e isolado na inferéncia de significacao,

46 «“Music consists of sounds: timbre of the instrument, timbre of instrumental constellations, volume, pitch,
and chords (consonance, dissonance major/minor) are single sound parameters. We react emotionally to
single musical sounds and most of all to voices or instruments that are close to voice in timbre. Minor
chords are more dissonant than major chords — perhaps not so much because the minor third is somewhat
more dissonant than the major third but because of the clash between the minor third and the major third
overtone emanating from the key note. Sound is important to musicians and listeners but is all the same
sadly overlooked in the literature of music and emotion.”
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indo mais longe no seu conceito, e entendendo todos os fenomenos sonoros de um filme
como uma unidade: “mais do que invocarmos o papel do significante e do significado,
deveremos pensar que os componentes sonoros so estao separados na abstrac¢do da pura
audicdo e onde todos formam um tinico componente ou continuum” (Deleuze, 1989: 234-
235), o que traduz uma irredutibilidade dos elementos a si proprios para atingir
significados e refor¢a a ideia de que ndo basta analisar os significados de cada atributo
individualmente.

Sem contrariar as afirmagdes de Zbikowski, ha que referir que a musica contém,
embora de forma abstracta, a sua propria significancia, criando tensdo e resolucdo através
de estruturas e sintaxes codificadas (Gorbman, 1987: 2). Contudo, os cddigos musicais
puros sdo operativos nos filmes mas de forma limitada. De modo a usufruir de um
significado abrangente, que contemple os vérios elementos filmicos, o espectador deve
apreender o que ouve sem se remeter exclusivamente a uma mera absorc¢ao auditiva, mas
assimilando e compreendendo o vocabuldrio no seu todo. Para essa compreensdo, os
utilizadores de uma linguagem nao terdo necessariamente que conhecer as regras da sua
gramatica, apreendendo o seu sentido através de processos de aculturacdo e do leque
discursivo de convengdes e significados construidos pela industria cinematografica,
criando emogdes e associagdes que a musica traz @ mente. Para além da significacao
puramente musical, e que diz respeito ao que ¢ inferido apenas através do fendmeno
musical, hd a referir a significagdo composta (Cohen, 2005: 15, 16), que resulta da
interac¢do de significados visuais e musicais como consequéncia das associagdes criadas
por cada um destes elementos. Ao falarmos em significado, pressupde-se que exista um
significante e um receptor que, obviamente, esteja apto a compreendé-lo, o que nos leva
uma vez mais a supor que a construcdo e a compreensdo de significados se encontre
entroncada com os fenomenos de aculturagdo e identidade. Antes de focar a atencdo no
significado composto, isto ¢, no processo de integragao e interac¢do dos varios elementos
filmicos, ¢ importante abordar que significados e que convencionalismos estdo
associados a musica por si mesma, 0 que nos proporcionard observar se o significado da
musica, por si s0, se mantém inalterado na interac¢do com outros elementos depois de

passar no filtro do “background” cultural e emocional do espectador.
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A associa¢do de sonoridades musicais a estados de espirito ndo ¢ um fendmeno
recente. Segundo Platdo e Aristdteles, os modos diferem essencialmente de uns para os
outros pelo cardcter moral e psicologico que eles comunicam aos que os entendem. O
mixolidio transmite tristeza, o dorico uma calma perfeita, segundo Aristoteles, e viril,
grandioso, segundo Heraclides. Para Frances (1984: 347), a questdo da significagdo extra-
musical aplicada a musica pertence ao foro da Estética e da Psicologia, da compreensao e
experiéncia de um individuo e dos seus estados psicologicos, das suas emogdes, dos seus
sentimentos, sendo susceptivel de entrar em esquemas de uma simbolizagdo musical
(Frances, 1984: 339).

Adorno defende que a musica apresenta problemas sociais através do seu proprio
material e de acordo com as suas proprias leis — problemas que a musica contém em si,
nas intimas células da sua técnica. Nesta medida, as tensoes ¢ contradi¢des da sociedade
corresponderdo a problemas técnicos, e os significados sociais poderdo ser
descodificados através de uma andlise apropriada dos textos musicais (Cook, 2001: 172).
As dificuldades intertextuais comegardo, claro estd, na relagdo da partitura com os outros
elementos filmicos, tanto no impacto dos constrangimentos sociais ¢ ideologicos como
pelos julgamentos estéticos e de design composicional (Neumeyer, 1990: 14), numa
referéncia a musica programatica do século XIX e ao seu cariz de associa¢ao a imagens.

Para Cohen (2005: 18), torna-se importante distinguir dois aspectos
independentes: estrutura e significado. A estrutura refere-se a relagdo e articulagio entre
os elementos que compdem a gramdtica musical (como intervalo, escala, relagdes
temporais ou caracteristicas fisicas do som). Contudo, ndo sera apenas pelo estilo geral de
uma peca musical que se geram associagdes culturais no espectador. Num estilo intervém
e interagem diferentes elementos da gramatica musical como motivos, frases, ritmos ou
instrumentagdo (nomeadamente na identificagdo de locais: gaita-de-foles/Escdcia,
guitarra flamenca/Espanha, guitarra portuguesa/Portugal, etc) que lhe sdo caracteristicos
e que expressam significados precisos. Para Cohen, torna-se necessaria a compreensao
dos aspectos estruturais com vista a sua apreciacdo, embora este processo possa ser

inconsciente na sua compreensao.

“Apesar de uma grande parte da musica que encontramos no dia-a-dia ser
atribuida aos media, a nossa relagdo e conhecimento consciente sobre a sua forma
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musical, encontra-se paradoxalmente a um nivel irreflectido e inconsciente. O
nosso entendimento sobre as func¢des e convengdes comunicativas de
determinado estilo musical ¢ frequentemente intuitivo e de natureza ndo
sofisticada. A musica nos media consiste numa caixa negra € como um dado
adquirido invisivel ou mesmo inaudivel”"’ (Cohen, 2005).

Segundo Gorbman (1987: 6), o cinema narrativo tem os seus proprios métodos de
inducao de significado que inclui os efeitos da musica através de sugestdes induzidas pela
harmonia, ritmo ou melodia, que actuam numa espécie de hipnotismo e de crenga,
importantissimos e indispensaveis mesmo no cinema mais realista, imergindo o
espectador em afectos. Nao teremos que perceber a musica conscientemente para nos
deixarmos afectar emocionalmente, e nem sempre se liga a emocdo causada pela musica
a musica ouvida, o que ¢ evidente e facilmente observavel no caso da musica no cinema
(Bjorn Vickhoff, 2008: 2). Esta questdo faz-nos crer que existe uma dose de
inconsciéncia no processo de assimilacdo de emogdes através da musica. Vivre Sa Vie ou
Pierrot le Fou, ambos de Godard, constituem dois exemplos em que o processo de edi¢do
contribui para uma maior audibilidade da musica (Gorbman, 1987: 14; Brown, 1994:
188-199). A tendéncia para responder a estimulos criados pela edicdo e montagem
filmica pode ser consciente ou inconsciente. Quanto mais automadtica ¢ a reac¢iao, no
sentido de continuidade e fluidez, mais inconsciente se torna. As reac¢des conscientes
tendem a acontecer quando se interrompe ou contraria a expectativa. Ao interrompermos
abruptamente um excerto musical, como em Godard, estamos a tornar as reacc¢des do
espectador mais conscientes, contrariando a expectativa de continuidade (Meyer, 1956:
24). Em Vivre Sa Vie, as “deixas” de Michel Legrand sdo frequentemente interrompidas a
meio das frases e antes das resolucdes cadenciais tonais esperadas segundo um estilo
pseudoclassico. Esta técnica de subversdo de convengdes musicais através de cortes
abruptos e auséncia de resolucdes cadenciais chama a atengdo para o objecto musical e

situa-se de forma indiferente para com as imagens € com a narrativa, ndo indo ao

7 “Even though often a very large part of the music we encounter on a daily basis can be attributed to the
media music category, paradoxically our relation to and conscious knowledge about this form of musical
expression is on a rather unreflecting and subconscious level. Our understanding about the communicative
functions and conventions of this kind of music is often of an intuitive and relatively unsophisticated
nature. Media music becomes a black box that is taken for granted and becomes invisible — or unheard.”
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encontro de situagdes emocionais especificas e tornando o significante musical em algo
de morfoldgico (Brown, 1994, 2009).

O controlo da expressio musical através da manipulagdo dos pardmetros
musicais, em conjunto com os demais elementos filmicos, leva-nos a perceber de que
forma a musica pode ser percebida e usada para estabelecer determinados objectivos
narrativos (Wingstedt, 2005: iii). Apesar de todas as transformacdes e abordagens
verificadas na musica para cinema, o dialecto que ainda hoje prevalece ¢ o que foi
construido no final do século XIX com a musica romantica e que foi explorado por
Steiner, Herrmann ¢ muitos outros — “the core musical lexicon” —. Este tem-se mantido
imune, na sua esséncia, e tem conservado as suas bases sustentadas na tonalidade
romantica nos seus propositos e eficadcia na significagdo para as grandes massas
(Gorbman, 1987: 4). No entanto, ha que referir que a tonalidade ndo ¢ algo universal,
mas, sim, um principio organizativo relativamente recente na historia da musica e que
tem e deve ser apreendida. Por outro lado, musica atonal no cinema significa tipicamente
perda de controlo, insanidade e horror (Bjorn Vickhoff, 2008: 165, 266). Esta dicotomia,
entre tonal e atonal, sera amplamente discutida aquando da analise dos estudos de caso
referentes a The Shining e The Fearless Vampire Killers.

A pratica efectiva da musica tonal, ou simplesmente a audicdo repetida das
sequéncias harmonicas que a caracterizam, advém de sedimentos culturais mais ou menos
ricos e soOlidos segundo a natureza da educagdo, que resultam de uma aculturacdo
irreflectida ou de uma aprendizagem consciente, acompanhada ou ndo de analise tedrica.
A experiéncia auditiva das sequéncias harmonicas e acordes mais frequentes da sintaxe
tonal pode engendrar uma rede de significacdes através da transferéncia da relacdo
sintactica para o dominio psicologico. Assim, os acordes consonantes parecem simbolizar
a ordem, o equilibrio, o repouso; e os acordes dissonantes a inquietude, o desejo, a
tormenta (Frances, 1984: 362). De acordo com Cooke, determinados intervalos
melddicos — a distdncia de altura entre duas notas consecutivas — podem provocar
importantes “deixas” ao espectador. Um intervalo ascendente de terceira maior,
representa alegria e triunfo; um intervalo ascendente de sexta maior implica um desejo de
prazer; uma sexta menor sugere angustia ¢ uma quarta aumentada sugere hostilidade ou

ruptura. Cooke suporta os seus argumentos analisando letras de can¢des e musica de
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acompanhamento, observando uma notavel consisténcia em adjectivos que ocorrem em
simultdneo com estes intervalos. As palavras que acompanham uma terceira maior
ascendente descrevem emocdes positivas enquanto que as que acompanham um intervalo
de terceira menor estdo normalmente associadas a emocdes negativas. Associagdes entre
intervalos melodicos e emogdes podem ser observados ao longo de vérias culturas, nao

apenas em culturas ocidentais (Forde, 2011: 363).

1.2.6 Intervenciao da musica num filme

A musica nunca estd “sozinha”, i.e., ¢ sempre recebida num contexto discursivo e
¢ da interac¢do entre actores, texto e contexto filmico que o significado ¢ construido, tal
como o resultado de um significado atribuido a um dado material variara de acordo com
as circunstancias da sua recepcdo. Desta forma, serd errado falar em musica de cinema
contendo significados particulares e proprios que agem isoladamente, mas antes, em algo
que comporta um potencial significado que emerge em circunstancias especificas. Os
varios autores estudados nesta tese transmitem-nos a no¢do que as qualidades e
significagdes dos varios elementos que interagem no contexto filmico resultam de uma
reciprocidade e complementaridade. Os vérios pardmetros musicais que formam o
objecto musical constituem apenas uma das partes do todo significante, juntamente com
os dialogos, imagem, etc. O julgamento estético articula-se numa comunica¢ao
expressiva por um significante formal que o espectador situa imediatamente segundo uma
classificagdo sociocultural, ou por identificacdo ou por estranheza (Frances, 1984: 385).

A musica ndo possui caracteristicas representacionais mas possui a capacidade de
contribuir para uma significacdo através de convencionalismos. Qualquer musica
comporta associagdes culturalmente identificaveis e muitas dessas associacdes sao
produto da codificacdo e convencionalizacdo do produto cinematografico ao longo da
historia. A inferéncia de significagdo através da musica ¢ suportada e enfatizada pelo
contexto da imagem condicionando e manipulando a experiéncia do espectador, seja ela
individual ou colectiva. Esta questdo remete-nos para o conceito de valor acrescentado

proposto por Chion e abordado um pouco mais adiante. Nas narrativas convencionais, a
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musica encontra-se normalmente subordinada as exigéncias narrativas e o significado
produz-se ndo sé apenas de acordo com os cddigos puramente musicais, mas a partir de
uma interaccdo com os codigos musicais culturais e cinematicos. Qualquer musica
comporta associagdes culturais e muitas dessas associagdes sdo produto da industria
musical e cinematografica. Grande parte dos convencionalismos surgem na era classica

do cinema americano, como fica expresso na seguinte afirmagdo de Gorbman:

“Todos sabemos como a musica de uma batalha india ou romantica soa num

filme; Sabemos que um filme tipico da década de 40 escolheria para a sua

introdugio sedutora um saxofone interpretando uma melodia de Gershwin™*.

Um dos convencionalismos mais presentes na histéria do cinema ¢ o uso do
leitmotiv, recurso relacionado com a memoria auditiva e associacdes a elementos
filmicos, sejam eles um personagem, um espago geografico, um espago temporal, etc.
Baseado nos principios wagnerianos, um tema surge associado a um personagem, um
lugar, uma situa¢do ou uma emocao (Gorbman, 1987: 3). Este procedimento ¢ sindnimo
de uma associacdo a um destes elementos e produz sempre uma qualquer significacao,
trabalhando com a memoria do espectador. O motivo de duas notas de John Williams em
Jaws surge como um leitmotiv da aproximacdao do tubardo, mesmo com este fora de
campo, e ¢ utilizado para acentuar e amplificar um elemento central na narrativa — o
tubardo. Sem este motivo, as imagens tornar-se-iam ambiguas e a reaccdo dos
personagens tornar-se-ia, também ela, ambigua. Um leitmotiv pressupde uma repeticao
que, neste caso, pretende anunciar a presenca de perigo através da aproximacgdo do
tubardo.

Um tema musical, ou simplesmente um motivo, €, por definicdo, um elemento
que ¢ repetido durante o curso de um trabalho, adquirindo uma associacao narrativa que
se vai adaptando aos novos acontecimentos numa loégica de continuidade. Se um dado
elemento X ¢ repetido, ja ndo serd somente X mas algo mais, acumulando significados. A
acumulagdo de significados pode manifestar-se a varios niveis, mantendo uma fungao

fixa na identificagdo de um mesmo personagem, lugar ou situa¢do ou variar a sua fungdo

8 «We all know what «Indian music« battle music and romance music sound like in the movies; We know
that a standard forties film will choose to introduce its seductress on the screen by means of a sultry
saxophone playing a Gershwinesque melody.”
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de identificacdo numa evolu¢do mais dindmica (Gorbman, 1987: 27). Para Chion (2011:
12), o cinema cria uma ilusdo audiovisual, onde som (ou, neste caso, musica), texto ¢
imagem interagem criando uma significacdo através de uma conjugagdo de factores,
incluindo a percepcdo, e que sdo interpretados pelo espectador. Sobre o peso de cada uma
das partes e a sua contribui¢cdo para um todo, Chion propde a nogao de valor acrescentado
que corresponde a contribuicdo de cada um destes elementos através de um processo de
sincrise™. O que se considera estar contido e garantido a partir de uma imagem com som,
e cujo resultado perceptivo s6 ¢ garantido através da conjugacdo dos diferentes
elementos, corresponde a nocdo de valor acrescentado proposta por este autor. O valor
acrescentado ¢ reciproco. Se, por um lado, o som faz ver a imagem de uma maneira
diferente de uma imagem sem som; a imagem, por outro lado, faz ouvir o som de maneira
diferente do que se ouviria se este soasse no escuro, tendo o ecra como suporte principal
desta percepcdo. O som contribui para a materialidade e consisténcia do que se vé e que
supostamente ndo estaria garantido apenas com a imagem. E vice-versa. Veja-se o
exemplo de motivos musicais que nos remetem para algo que se encontra fora de campo,
ndo pela realidade acustica do som em si mas por aquilo que o som nos narra por
convengoes e codigos culturais que essa musica transmite ao espectador. O exemplo da
cena de aproximagdo do tubardo, em Jaws, constitui disso um caso paradigmatico. O
efeito de sincrise, ou seja, a combinagdo e sincronia de um determinado som (ou musica)
com um objecto ou fendmeno visual, ¢ susceptivel de ser influenciado, refor¢ado e
orientado por habitos culturais, se bem que com uma base inata — veja-se a reac¢ao de
recém-nascidos a determinados fenomenos sonoros e visuais sincronizados (Chion, 2011:

24, 55).

1.2.7 Musica empatica e anempatica

Michel Chion propde vérios conceitos importantes para a compreensdo da musica

no cinema que serdo Uteis e transversais a esta investigacdo na compreensdo da

* Sincrise, palavra que combina sincronismo e sintese, significa um ponto de sincronizagdo que, numa
cadeia audiovisual, corresponde a um momento saliente de encontro sincrono entre um momento sonoro €
um momento visual (Chion, 2008: 51).
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articulagdo da musica no objecto filmico, como os conceitos de musica empdtica e
anempatica. No caso da musica empatica, “a musica exprime directamente a sua
participagdo na emoc¢do da cena, dando o ritmo, tom e fraseado adequados,
evidentemente em fungdo dos codigos culturais de tristeza, da alegria, da emog¢do e do
movimento”. Do lado oposto, o da musica anempatica, “a musica manifesta uma
indiferenca ostensiva relativamente a situacdo, desenrolando-se de maneira igual,
impévida e inexoravel, o que tem por efeito ndo a suspensdo da emocdo, mas, pelo
contrario, o seu refor¢o”. Para Chion, existem ainda “musicas que ndo sd3o nem empaticas
nem anempaticas e sem ressonancia emocional”. Estas questdes podem ser significativas
na questdo da temporalizacdo das imagens, onde Chion distingue ainda duas outras
situagdes: o caso de uma imagem fixa, onde o som aplicado podera ser capaz de “situar a
imagem numa temporalidade por ele introduzida”; ou o caso de uma imagem com uma
actividade interna propria em que o som aplicado pode ir ao seu encontro ou, pura e
simplesmente, contrarid-la. A temporalizagdo das imagens depende ndo s6 da
temporalidade do som mas, também, do tipo de sons, aspecto que esta relacionado com
questdes estruturais do proprio som, ou musica, € que tém a ver directamente com
questdes de sintaxe musical e que serdo abordados oportunamente neste capitulo (Chion,
2011: 14, 19). A colagem de um som ou musica a um acontecimento estd relacionada
com o efeito de verosimilhanga, segundo convengdes, num recurso que foi bastante
utilizado no cinema. Chion oferece-nos o exemplo de um som que, numa comédia, pode
ter um significado e, num drama, o efeito completamente contrario, como o caso do som
de uma melancia a ser esmagada e que pretende simular o esmagamento de uma cabeca.
Numa comédia, o som de uma melancia a ser esmagada ndo teria qualquer efeito
dramatico. Como ja se referiu, musica, imagem e texto funcionam e interagem de acordo
com cddigos culturais, sejam eles de tristeza, alegria, emo¢ao ou movimento. (E se nem
todas as culturas t€ém os mesmos codigos? Embora, com o processo acelerado de
globalizacdo possamos, cada vez mais, falar de codigos multiculturais abrangentes, nao
se poderdo esperar os mesmos resultados em individuos de culturas distintas). Cohen
(1999: 3), lembra que diferentes abordagens musicais se traduzem em diferentes
significados emocionais. A tristeza estd convencionalmente associada a andamentos

lentos, contorno melodico pouco sinuoso, frequéncias graves e sonoridades em modo
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menor. Por oposicdo, estados de alegria caracterizam-se por tempos rapidos, frequéncias
agudas e modos maiores. O significado produz-se através da associagdo dos varios
pardmetros musicais a acontecimentos da narrativa. E natural que a uma situagio que
transmita tristeza lhe esteja associada uma musica com as caracteristicas acima descritas,
de acordo com a acgdo e com o estado de espirito que se pretende criar. A propdsito das
experiéncias que conduz no campo da Psicologia experimental, Cohen conclui que
quando as dimensdes auditivas e visuais sdo congruentes™ o julgamento dos inquiridos é
coincidente com as experiéncias extraidas com musica e imagem na forma pura e
independente. Ou seja, a significagdo visual e auditiva mantém-se inalteradas quando
expostas individualmente. Quando as duas dimensdes divergem, a musica tende a
influenciar a interpretacdo da imagem. A relagdo entre o fluxo de imagens e a musica
indica que existe, efectivamente, um mecanismo comum adjacente ou uma afinidade
entre percepcao de estrutura musical e percepg¢do do meio visual. Sons [e musica] podem
criar expectativas sobre o que estamos prestes a ver (Bjorn Vickhoff, 2008: 179).

Um exemplo de sincronia entre som e imagem pode ser facilmente observado em
filmes de accdo através de movimentos bruscos que sdo acompanhados por gestos
sonoros — num trajecto claro absorvido pelo ouvido. O mesmo movimento sem 0 som nao
provocaria a mesma percep¢ao no espectador, que provavelmente nem o perceberia como
tdo brusco. Neste caso, estamos perante uma complementaridade de sentidos entre visao,
mais lenta, e audi¢cdo, mais rapida. Chion exemplifica esta situagdo com a alusdo a filmes
de Kung Fu, em que os movimentos s3o acompanhados por pontuacdes sonoras rapidas
que reforcam o movimento visual. No entanto, pode-se optar pelos pontos de
sincroniza¢do evitados, criando maior expectativa no espectador: Nestas situacdes, a
causa ouve-se no som mas as consequéncias véem-se na imagem. O espectador imagina e
fabrica esse ponto de sincroniza¢cdo de algo que ouviu mas ndo viu e que julga ter
acontecido apenas pela perspectiva auditiva. E algo préximo da acusmatica, quando se
ouve sem ver a causa (Chion, 2011: 16, 52, 61).

Numa outra perspectiva, Kalinak (1992), sugere que a sincronizagao entre som e

imagem contribui para a inaudibilidade do som, mascarando a verdadeira fonte de som

% Ou seja, a um movimento visual de um objecto no sentido ascendente corresponde um contorno musical
do grave para o agudo e vice-versa.
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numa espécie de ventriloquismo e fazendo prevalecer a imagem. A dessincronia entre
musica e imagem provoca aquilo a que Chion designa por contraponto audiovisual e “so
se nota se se opuser o som € a imagem num ponto preciso, ndo de natureza, mas de
significagdo” cujo problema implica a pré-leitura da relagdo entre os elementos
bloqueando-a numa “compreensdo de sentido Unico, uma vez que pressupde um
desfasamento retorico”. O que Chion quer dizer com esta afirmacdo € que se espera ouvir
determinado fendémeno sonoro-musical e ouve-se outro que, contraria uma expectativa e
distorce o significado esperado e o cddigo convencional. Este procedimento pode
verificar-se por antecipacdo através de uma musica que contraria uma tendéncia expressa
nas imagens (Chion, 2011: 36, 261). Ou seja, aquilo que o espectador espera ver pode ser
contrariado por uma musica que o leva para uma situacdo divergente da esperada, isto
porque a musica ja comporta uma significa¢do antecipatéria e que pode estar associada
ou a fendmenos passados ou a convencionalizagdo e a familiarizacdo com determinados
codigos culturais. Isto porque “numa cadeia audiovisual, o audioespectador identifica
conscientemente ou inconscientemente diregdes de evolucdo (um crescendo, um
accelerando, que se iniciam) e verifica depois se essa evolugdo se realiza como previsto”.

O contrariar ou ndo esta tendéncia fica a cargo do cineasta.

1.2.8 Influéncia da estrutura musical na percepcio da imagem: algumas

generalizacoes

Segundo Chion, um som de sustentagdo lisa e continua produz um efeito menos
animador. Este aspecto estd relacionado com as experiéncias realizadas por Cohen entre
som e movimento. Por sua vez, a percep¢do de um som de sustentacdo acidentada ou
trémula criard uma sensacdo de actividade. Referimo-nos frequentemente as
caracteristicas ritmicas através da adjectivacdo de rapido ou lento, terminologia
claramente comparativa. Algo rapido s6 o pode ser efectivamente por comparagdo a algo
mais lento. Este fenomeno ¢ mais facilmente observavel se estivermos perante uma
situacdo de equivaléncia perceptual, isto €, se existir uma “equivaléncia” entre os

movimentos que observamos e os gestos musicais (Larsen, 2007: 67). Um ritmo

84



Significagdo musical em cinema

regularmente marcado cria menos animacdo temporal do que um som ritmicamente
irregular, imprevisivel. A uma maior regularidade corresponderd uma sensacdo de maior
previsibilidade e, por consequéncia, a menor atencdo pelo espectador. Por outro lado, um
ritmo irregular torna-se mais imprevisivel e causard maior aten¢do pelo espectador.
Vejam-se os exemplos segmentados de Godard em filmes como Pierrot le Fou. Os cortes
abruptos alertam o espectador para tal segmentacdo criando um espirito de alerta e
imprevisibilidade, e que, no caso, se associam a imprevisibilidade das sequéncias. No
entanto, e em contraste, um ritmo regular e ciclico também pode criar um forte efeito de
tensao no espectador.

A instrumentacdo, como vimos anteriormente, pode contribuir para a
identificacdo de locais e pessoas mas também criar estados de espirito através do
despertar e da associacdo a memorias e identidades. Kalinak, foca um procedimento
elucidativo em The Marriage of Maria Braun (1979), em que uma can¢do nazi para
xilofone e glockenspiel invoca deliberadamente a infancia e inocéncia de um soldado
(2010: 74). Em termos de frequéncias, frequéncias muito agudas correspondem a
percepgodes de alerta e tensdo, como no caso da cena do duche de Psycho (Chion, 1995:
20). Na questdo do volume: ¢ frequente o volume da musica baixar durante um didlogo ja
que, normalmente, a inteligibilidade de um didlogo se situa num plano acima na
hierarquia “narrativa”. Ha excep¢des, mas quando se opta por fazer com que a musica
torne o didlogo ndo inteligivel isso ¢ feito com uma clara intencionalidade. A forma
musical também esta condicionada a narrativa. No caso de um procedimento mainstream,
por razdes oObvias, de duracdo de cenas. H4 excepgdes como o caso de Godard e da
segmentacdo intencional, que chama a atencdo para o fendémeno da edi¢do mas que

também tem implicagdes de percepcao no receptor.

1.2.9 Conclusao
A musica transfere os seus atributos a historia que ¢ contada criando coeréncia e

fazendo conexdes que ndo estardo necessariamente nas palavras e nas imagens € o

significado produzido ¢ produto da interac¢do dos diferentes elementos filmicos. Nas
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interacgdes basicas para a construcdo de significado, a andalise deve centrar-se ndo s6 na
interaccdo entre os elementos estritamente musicais mas na interac¢do entre 0s varios
meios e recursos utilizados na constru¢do do objecto filmico, o que servira de ponto de
partida para os proximos capitulos. De facto, qualquer musica pode estar agregada a uma
imagem e, decerto, produzira um qualquer efeito ou significado. Como no acto de juntar
duas palavras que, certamente, separadas produziriam efeitos diferentes. O que esta aqui
em jogo ¢ uma ineréncia de significado porque o espectador automaticamente impde um
significado na combina¢ao de dois elementos.

Em termos estruturais e de sintaxe musical, haverd uma maior correspondéncia
numa banda sonora mais convencional entre a gramdatica musical e a funcionalidade da
musica (Gorbman, 1987: 59). Ou seja, pressupde-se a existéncia de uma significacao
derivada de habitos culturais com base num discurso sistematizado e estruturado (os
recursos musicais). Para Cook, a musica tem um forte poder de representagdo na
abstrac¢do e no discursar metaforicamente, ¢ o ecrd tem também um forte poder em
representar o objecto para o qual a emogdo ¢ direccionada (Cohen, 2010: 267). O
discurso musical ¢ um discurso em que ndo ha um referente especifico, sendo nao
representacional e funcionando num plano ilusério (Gorbman, 1987: 60).

As experiéncias observadas demonstram haver uma relagdo aditiva entre o
significado da musica pura e o que ¢ visualizado, que se pode resumir desta forma:
musica triste adicionada a uma cena neutra produz uma cena triste, acontecendo o
contrario se a musica transmitir alegria (Cohen, 2014: 102). Obviamente que este
exemplo ndo esclarece tudo, nem a questdo pode ser abordada de forma tdo simples, mas
de acordo com varios estudos, nomeadamente as experiéncias desenvolvidas por Cohen,
a musica constitui um dos mais eficientes elementos de significagdo e expressao
emocional (Cohen, 2010: 266-267). A composi¢do musical para cinema deve, assim, ser
vista como uma ferramenta de exploragdo das regras musicais na expressao e criacao de
emocdes através da habilidade de manipulagdo dos seus elementos como a harmonia,

ritmo, melodia, timbre ¢/ou tonalidade.
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PARTE II - ESTUDOS DE CASO

Este capitulo pretende apresentar seis estudos de caso, sobre seis filmes e um
compositor, que traduzem algumas das estratégias que estiveram na base da construcao
do objecto artistico desta tese. A importancia da apresentagdo de estudos de caso, com
base na analise de exemplos concretos retirados e observados a partir de uma filmografia
seleccionada, ¢ que estes permitem apoiar e fundamentar algumas das estratégias

adoptadas na composi¢ao da banda sonora de Pesadelo:

“Os estudos de caso constituem os pilares na constru¢do de uma disciplina,
lancando as fundagdes para o nosso entendimento em termos de operacionalidade
dessa disciplina™ (Stilwell, 2014: 418).

Para além dos filmes analisados, sera apresentado um estudo de caso sobre Bernard
Herrmann, a propoésito do seu trabalho motivico, com especial enfoque em alguns dos
seus trabalhos para Alfred Hitchcock. Robynn Stilwell alerta ainda para o facto da
necessidade de complementagdo e fundamentagdo de estratégias com a analise nao

apenas de um objecto:

“Nenhum texto nos diz, por si s6, 0 que quer que seja”>> (2014: 418).

Melhor do que apresentar exemplos avulsos, decidiu-se assentar a analise em exemplos
concretos retirados de filmes em que sdo utilizados alguns dos procedimentos adoptados

para Pesadelo:

“A melhor teoria ¢ baseada numa fundamentacdo so6lida assente em repertorio,
construida sob um quadro de modos analiticos”™ (Stilwell, 2014: 419).

Sendo uma das prioridades desta tese uma fundamentacio sobre a relagdo entre recursos

>* “Case studies are thus the building blocks of a discipline. They lay the foundation for our understanding
of how field operates.”

> “Any one text does not really tell us anything about the field in isolation.”

> ”Rhe best theory is based on a solid foundation of repertoire, built up with a framework of analytical
modes.”
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estruturantes e de significacdo, a andlise sera baseada na descodificagdo dos recursos

estilisticos utilizados nas obras focadas.

“Compreender o processo de criagdo de afectos através da analise da gramatica e
sintaxe musical causa mais surpresa do que desapontamento™ (Stilwell, 2014:
419).

> “Understanding how musical grammar and syntax could create affect provoked more wonder than
deflation.”
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2.1 Estudo de caso 1

O efeito anempatico em Douro, Faina Fluvial

(A partir de duas experiéncias com Ligeti e Steve Reich)

Este estudo de caso pretende relacionar texturas musicais em que ndo ha uma
pulsagdo temporal explicita, e/ou uma pulsacdo mecanica e repetitiva, com o conceito de
anempatia desenvolvido por Michel Chion. Nao no sentido em que a musica exprima
directamente a sua participacdo na emog¢do do que se vé, “dando o ritmo, o tom e o
fraseado adaptados”, mas, por “uma indiferenca ostensiva relativamente a situagdo,
desenrolando-se de maneira igual, impévida e inexoravel” (2008: 14). Essa indiferenca
pode ser caracterizada por uma regularidade ritmica e pouca variagdo de intensidades
dindmicas e flutuagdes de fraseado (1995: 229), fendémeno que ndo corresponde a uma
diminui¢do da intensidade emotiva tradutora e produtora de novos significados. Para
além do fendmeno da anempatia criada pelos dois exemplos, ambos evitam a “sincrise”,
outro dos conceitos desenvolvidos e explorados por Michel Chion, ja observada
anteriormente e que se refere aos pontos de sincroniza¢do entre um momento Sonoro e
um momento visual, podendo ser o encontro de elementos de natureza muito varidvel
(Chion, 2008: 51).

Os dois exemplos analisados neste estudo de caso compreendem a adi¢do de dois
excertos musicais ao filme Douro, Faina Fluvial, nos 5 minutos imediatamente
subsequentes aos créditos iniciais. Os excertos musicais sdo retirados das obras
Atmospheéres (1961), de Gyorgy Ligeti, e Violin Phase (1967), de Steve Reich,
apresentando caracteristicas distintas em termos de temporalizacdo. Tanto a musica de
Ligeti, nomeadamente a da fase em que compds Atmosphéres, como as correntes
minimalistas desenvolvidas nas linguagens de Philip Glass ou Steve Reich, enquadram-se
num periodo de profusdo de estilos e técnicas pés-webernianas e na era da emancipacao
da musica electronica, em que eclodiram novos paradigmas composicionais. Atmospheres
constitui um exemplo de atemporalidade, e Violin Phase, caracteristica do periodo
minimalista americano, apresenta um mesmo padrdo ritmico repetido incessantemente.
Os exemplos utilizados nos dois exercicios aqui analisados apresentam diferencas no que

diz respeito a abordagem minimalista. No entanto, ambas as pegas se caracterizam pelas
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suas texturas estaticas, uma através da auséncia de uma pulsacdo e articulagio “audivel”,
no caso de Ligeti, e pela repeticdo continua e indiferenga motivica, no caso de Reich. Nao
sendo objectivo elaborar uma analise detalhada sobre cada uma das pegas, o que se
pretende observar a partir destas duas experiéncias distintas ¢ que a criagdo de dois
fundos sonoros, um em que ndo ha qualquer pulsacdo e articulagdo que sirva de
referéncia ao espectador, e outro em que hd uma pulsacdo ritmica repetida até a exaustao,
produz um resultado anempdtico que pode ter interpretagdes distintas por parte do
espectador, numa relacdo de indiferenca relativamente a imagem e na auséncia de
qualquer sincronia premeditada com aspectos visuais. O facto de se tratar de um filme em
que ndo ha um texto que constroi uma linha narrativa refor¢a a relagdo que se possa
estabelecer entre a sequéncia de imagens e a musica que lhe € sobreposta.

Douro, Faina Fluvial ¢ um filme mudo (embora do periodo de transi¢do do
cinema mudo para o sonoro) do ano de 1931 e realizado por Manoel de Oliveira. Em
1934, o filme, com uma durag¢do de cerca de vinte minutos, ¢ projectado pela primeira
vez com a sua banda sonora original composta por Luis de Freitas Branco. O filme
enquadra-se no que se designava a época por “sinfonia das cidades”, um subgénero
tematico de documentarios centrados na vida das grandes cidades, cultivado por
realizadores como Walter Ruttmann, Dziga Vertov, Alberto Cavalcanti ou Joris Ivens
(Johnson, 2007: 6). A musica composta por Freitas Branco vai ao encontro do universo
etnografico reflectido nas imagens. O filme retrata as actividades desenvolvidas no rio
Douro e nas suas margens, “estabelecendo uma relagao entre os elementos da natureza, o
curso do rio, a vitalidade social e o ritmo particular da gente que habitava as suas
ribeiras” (Rodriguéz, 2004: 45). O facto de estarmos perante um filme mudo, a
semelhanca de Pesadelo [o filme do trabalho pratico], e apesar do seu cariz documental,
releva, como ja se observou, o papel da banda sonora na manipulagdo da percepgdo e

significagdo por parte do espectador.
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Figura 4 — Algumas das imagens de Douro, Faina Fluvial que retratam a faina junto as margens do
Douro ao estilo das “Sinfonias das Cidades” de Walter Ruttmann.

2.1.1 Exercicio 1 - Atmosphéres — Gyorgy Ligeti

Para os compositores avant-garde dos anos 1960, a melodia lirica e a tonalidade
ndo constituem a prioridade das suas linguagens e, em Atmospheres, Ligeti abandona o
desenvolvimento e a elaboracio motivica em favor de densas e sustentadas texturas. A
época da sua escrita, a obra apresenta-se inovadora e revoluciondria relativamente a
aspectos como a harmonia, o timbre, a instrumentacdo ou a organiza¢do formal, que
surgem num contexto em que a preocupacao do compositor se centra essencialmente num
trabalho timbrico e textural, em detrimento da melodia e da harmonia. Ligeti explora uma
sonoridade de grande densidade onde as intervengdes instrumentais, num plano

horizontal, se esbatem e sdo absorvidas pela densidade da textura geral, perdendo-se
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[auditivamente] a sua propria identidade através da sobreposicdo das diferentes linhas
melddicas, que resultam num denso cluster™® que impossibilita a diferenciagio e audigio
da individualidade de cada uma dessas mesmas linhas melodicas (Mayville: 32-33). A
esta técnica dé-se a designacdo de micropolifonia. No caso de Atmospheres, Ligeti,
influenciado pelas técnicas contrapontisticas do Renascimento e, em particular, de
compositores como Ockeghem ou Palestrina, utiliza um cénone em que cada voz
apresenta um desenho melddico, através de um mesmo set de alturas, desfasado
ritmicamente e que origina uma complexa sobreposicao de linhas melddicas distintas e
dissonantes entre si. Em termos harmoénicos, Ligeti explora trés diferentes sonoridades ao
longo da obra: a cromatica (1), através dos clusters derivados da sobreposicao das varias
linhas meloddicas, também elas cromaticas; a pentatdnica (2); e a diatdnica (3), através das
teclas pretas e brancas do piano, respectivamente (Searby, 2010: 6). A peca desenvolve-
se através de estruturas candnicas onde o desenho individual de cada voz ¢ imperceptivel
e de onde se produz uma teia e textura de flutuacdo continua que inibe o papel do
espectador na compreensdo e percep¢do de referéncias temporais. O efeito causado no
espectador ¢ de suspensdo, ndo sé pelo grau de dissonancia mas também pela auséncia de
articulagdes ritmicas. O facto de se utilizar uma grande orquestra amplifica este estado de

suspensdo no espectador.

*® Um cluster é um termo utilizado para designar acordes em que os constituintes se encontram distanciados
por uma 2.* maior ou menor (Kennedy, 1994: 162).
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Figura 5 — Excerto da obra Atmosphéres, de Gyorgy Ligeti, onde é observavel a estrutura canénica
“inaudivel” através da densidade textural.
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2.1.2 Exercicio 2 - Violin Phase - Steve Reich

A adaptabilidade e significacdo da musica minimal no cinema

As caracteristicas mais comuns que nos permitem classificar uma obra como
minimalista sdo, segundo Eaton, a repeticdo e uma pulsacdo estavel (2008: 23). Apesar da
diversidade estilistica e orquestral, a transformag¢ao dos elementos (harmonia, melodia ou
ritmo) no minimalismo, a ndo serem fixos, da-se de forma gradual e lenta. Nuns casos, a
percepcao dessa mudancga ¢ mais observavel do que noutros. Um idioma musical baseado
na repeticdo continua de padrdes motivicos simples pode constituir, essencialmente por
razdes praticas e estéticas, um excelente recurso para um compositor de musica para
cinema. A natureza mecanica dessa repeticao, em que a musica se desenvolve de modo
independente face as sugestdes da imagem, pode originar um distanciamento e uma
neutralidade emocional (Cooke, 2008: 478). Os idiomas musicais repetitivos funcionam
excepcionalmente bem quando garantem a sua autonomia e o seu percurso relativamente
a imagens visuais contemplativas que ndo requerem propriamente uma sequenciagao
logica [precisamente como em Douro, Faina Fluvial]. No entanto, a sua natureza musical
estatica e a sua “limitagdo inventiva” podem impedir o ritmo de estruturas narrativas mais
convencionais (Cooke, 2008: 481). Segundo Eaton (2008: 94), a técnica minimalista ¢
dissimilar. Comparada com o modelo dominante, ¢ mais audivel, pode ser mais eficaz do
que os dispositivos emotivos tradicionais, provavelmente porque nao produz um efeito de
redundancia relativamente a imagem. Certos sons electronicos ou atonais utilizados numa
partitura predominantemente romantica sdo entendidos como significantes de algo
assustador pelas suas caracteristicas musicais, pelas dissonancias, pela ndo tonalidade ou
pela ndo familiaridade dos sons, criando algum desamparo ao espectador. Enquanto a
dissonancia atonal se revela como significante de algo terrorifico, o minimalismo musical
nao cria necessariamente essa atmosfera de medo (Eaton, 2008: 97).

As caracteristicas da musica minimal podem sugerir diferentes significagdes para
além das habituais convengdes associadas a tradi¢do romantica predominante, ¢ de onde
se podem extrair e afectar analogias entre fendémenos musicais e significacdes a partir da
componente visual, fruto de convencdes construidas. O anti-dramatismo deliberado,

através da abstraccdo musical, constitui uma diferenca da musica minimalista
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relativamente a tradicdo romantica que ainda domina a escrita musical para cinema
(Eaton, 2008: 89). O que tem, obviamente, a ver com as caracteristicas intrinsecas da
propria musica (Eaton, 2008: 100), como a métrica/pulsacdo bem definida e/ou pouca
variagdo e contraste dindmico. Qualquer destes atributos se manifesta visualmente através
do movimento, como no filme de Oliveira, indo ao encontro da teoria da mecanizacio da
musica minimalista, através da associagdo do homem com a méquina sugerindo a perda
de uma experiéncia subjectiva e a desumaniza¢do e mecaniza¢do da humanidade (Eaton,
2008: 102).

Violin Phase foi concebida para quatro violinos (ou 1 + 3 gravados) com base
num padrdo inicial que ¢ repetido ciclicamente e se vai transformando gradualmente

através da interligacdo de quatro linhas melddicas.

® @
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Figura 6 — Motivo inicial de Violin Phase.

Através da sua sobreposi¢cdo vado-se criando novos motivos que vao sendo
colocados em evidéncia com a contribuicdo de variagdes dinamicas de cada instrumento,
mas que nem sempre sdo “audiveis” porque a uma diminui¢cdo de volume de uma das
linhas corresponde um crescendo noutra. Na figura 7 podem observar-se as diferentes
linhas em simultineo e a textura resultante no quarto pentagrama. Pode também
observar-se a introdugdo de um novo motivo no violino 2, que vai colocar em evidéncia
alguns dos motivos ja presentes nos violinos 1, 3 e 4, criando a percep¢ao de um novo

motivo.
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Figura 7 — Excerto de Violin Phase. Na 4.” linha é possivel observar a sobreposicdo das 3 linhas
superiores. O violino 2 (iiltima linha) introduz um novo motivo que se vai tornando “audivel” através
do jogo de dinamicas introduzido por Steve Reich.

2.1.3 Conclusao

As duas experiéncias analisadas a proposito de Douro, Faina Fluvial,
pretenderam relacionar a indiferenca que se pode estabelecer entre uma banda sonora e o
contetido imagético a partir do fendémeno da anempatia musical, segundo a teoria de
Michel Chion, sobre a forma como esta interligacdo se processa e o que reproduz ao nivel
de significagdo. Observou-se que a harmonia densa e dissonante de Atmospheres confere
a sequéncia de imagens de Douro, Faina Fluvial um efeito mais dramatico do que o
tonalismo e a variagdo extremamente lenta e gradual de Violin Phase. A abstrac¢do da
técnica utilizada diverge consoante o parametro musical que ¢ explorado. A falta de
referéncias ritmicas tende a ter um efeito de maior suspensao no espectador, enquanto um
ritmo repetitivo e vigoroso como o de Violin Phase produz um maior grau de indiferenga

ao espectador, centrando a sua aten¢do, sobretudo, no campo visual.
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2.2 Estudo de caso 2

The Shining: linguagem avant-garde no cinema de terror

“A musica em The Shining funciona como
uma ruidosa infusdo de clima de terror”
(Code, 2009: 144).

The Shining, de Stanley Kubrick ¢ um dos mais significativos exemplos da
utilizagdo de musica pré-existente — ou ndo original — no cinema. Apos ter trabalhado
com diferentes compositores, como Gerald Fried, em Paths of Glory (1957), € com 2001:
A Space Odyssey que Kubrick se comeca a socorrer da musica erudita, rejeitando as
bandas sonoras escritas propositadamente para os seus filmes e o trabalho directo com
compositores. Neste filme vislumbra-se ja a recorréncia a musica avant-garde de Ligeti,
com obras como Lux Aeterna e Atmospheres coabitando com linguagens mais
conservadores e consonantes de Johann Strauss. Na maioria dos casos, recorre a musica
pré-existente (Ligeti, Penderecki e Bartok) para criar uma atmosfera sonora hostil, que
estabeleca e enfatize a atmosfera, também ela hostil, vivida no Overlook Hotel. Segundo
Jeremy Barham (2009: 1), em The Shining atinge-se um nivel sofisticado de interac¢ao
entre musica e imagem, e¢ onde a musica desempenha um importante papel na
contextualizacgdo, caracterizagdo e propositos narrativos. A musica ¢ empregue para criar
um clima psicologico de terror e para representar algo ameacador que, embora
omnipresente, ndo esta a vista na imagem, ou como propulsor da narrativa em cenas
visualmente estaticas, ou sublinhando e subvertendo os didlogos em cenas de duracao
variavel. The Shining constitui-se como um paradigma de que a musica deve ser
entendida, segundo Eisler e Adorno, ndo apenas como uma peca decorativa mas como
uma linguagem com uma logica e integridade proprias (Barham 2009: 7, citando

Donnelly).
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2.2.1 Uma nova concep¢ao

Para Gengaro, a adaptag¢do de Kubrick de The Shining, a partir da obra de Stephen
King, ndo teria o mesmo impacto e efeito sem as mesmas escolhas musicais. Dessas
escolhas fazem parte obras, essencialmente, de trés compositores: Béla Bartok (1881-
1945), Gyorgy Ligeti (1923-2006) e Krzysztof Penderecki (1933-), que constroem uma
relacdo estreita entre a musica utilizada e a ambiéncia pretendida por Kubrick para o
filme. Um desses exemplos surge através da obra Musica para Cordas, Percussdo e
Celesta, de Bartok, que espelha a sensagdo de estranheza e isolamento do Overlook Hotel
(2013: 179). A musica de Penderecki acompanha a maior parte das cenas mais
terrorificas do filme. Para esta autora, existem dois mundos sonoros distintos em 7The
Shining. Estas duas categorias incluem, por um lado, a musica nio diegética avant-garde
de Bartok mas, essencialmente, de Ligeti e Penderecki. Por outro, a musica diegética
jazzistica associada ao personagem Jack. Esta distingdo ndo esta, obviamente, dissociada
dos recursos técnicos utilizados na composicao das partituras. O lado ndo diegético
caracteriza-se pela nao tonalidade, pelas deixas amelodicas que produzem um mundo que
s0 ¢ absorvido e percepcionado pelo espectador mas que contribui claramente para a
compreensdo e antecipacdo da narrativa. O lado diegético, tonal e melddico, apresenta-se
em standards de jazz associados ao estado de loucura de Jack e aos bailes no saldo de
festas do hotel. Para além dos exemplos citados, Kubrick contou com a colaboragdo de
Wendy Carlos e Rachel Elkind, que compuseram trechos recorrendo a meios electronicos
e efeitos sonoros que acompanham o momento em que Jack conduz em direc¢ao ao hotel
para a sua entrevista, quando viaja com a familia para o hotel apds ter conseguido o
emprego, € noutros trés momentos em que se ouve o bater de um coracdo. The Shining
inova pela utilizagdo de linguagens harmoénicas até entdo ausentes das gramaticas e
preceitos cinematograficos. Numa concepgdo de relagdo entre musica atonal (ou nao-
tonal) como ferramenta de criagdo de tensdo para com a imagem, se bem que ja iniciada
anteriormente, entdo levado ao extremo pela utilizacdo dos compositores em questdo.
Esta concepgao segue numa linha ja demonstrada no capitulo referente ao Estado da Arte,

de criagdo de novas alternativas a pratica da musica romantica, recorrendo ou ndo a
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musica pré-existente’’ (Barham, 2009: 1). Kubrick ter-se-a apercebido que as obras
escolhidas seriam o garante do ambiente e do clima de tensdo pretendidos, e isso so seria
possivel através de uma linguagem musical que rompesse com os canones da ordem e
disciplina composicional. No seu texto, Barham ilustra esta questdo com uma referéncia a

Mayersberg:

“Como poderemos expressar dissonancia e fragmentacdo, como caracteristicas
essenciais do estilo de vida actual, indo ao encontro de harmonias tradicionais?
Pode a desordem ser expressada de forma organizada?’ ¥(2009: 4).

Estas duas questdes sdo centrais para a compreensdo da dialéctica musica/imagem
que se estabelece em The Shining e para a compreensdo de toda a investigacdo e analise
em curso nesta tese, sendo o seu foco principal compreender o papel que a musica
desempenha no contexto cinematografico e quais as consequéncias dessa interaccdo ao
nivel da atribui¢do de significado. A perda e auséncia de uma linguagem musical sem as
convencionais e reconheciveis marcas das estruturas musicais e harmoénicas
caracteristicas da musica avant-garde, principalmente em Ligeti e Penderecki, estardo
mais proéximas de uma abstrac¢do técnica e emocional (Barham, 2009: 5). Existe uma
clara apeténcia e intencionalidade para a producdo de efeitos de suspense e inquietude
através de técnicas musicais como pedais harmonicos, sustentacdo de tons agudos,
motivos ritmico-melddicos repetitivos, i.e. ostinatos, entre outros recursos que produzem
uma sensagao de desconforto no espectador. E tudo isto se encontra patente nas partituras
da musica avant-garde e nos casos especificos da musica de Bartok, Ligeti e Penderecki
utilizada no filme. Segundo Heimerdinger (2002: 15), a propensdo da musica avant-
garde para o cinema de terror pode justificar-se de acordo com a utilizagdo dos seguintes
recursos:

- Tremolo e vibrato, essencialmente e principalmente nas cordas;
- Glissandos, podendo ser executados ascendente ou descendentemente e podendo

estar associados a movimentos ascendentes e descendentes;

7O autor da os exemplos de outros filmes como Forbidden Planet de Herbert Wilcox; Psycho, de
Hitchcock (foco de analise neste trabalho); Je ¢ ‘aime, je t’aime, de Resnais; Planet of the Apes, de Franklin
Schaffner; THX 1138, de George Lucas; Solaris, de Tarkovsky; e The Exorcist, de Friedkin.

¥ “How can you express dissonance and fragmentation, the essential features of our present lives, in a
manner which respects traditional harmonies? Can disorder ever be expressed in an orderly way?”
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- Estilo de interpretagdo agressivo;

- Diferenciagdes bruscas de dinamicas;

- Ritmos irregulares;

- Utilizacdo de dindmicas extremas, ou muito agudas ou muito graves;
- Ruidos ou grandes estrondos;

- Clusters;

- Ruidos produzidos por timbres pouco familiares.

Nas escolhas musicais de The Shining encontram-se todos estes atributos,
principalmente nas obras de Penderecki. Daqui que seja o compositor mais presente em
todo o filme e cujas sonoridades estejam mais em consonancia com a ambiéncia
pretendida por Kubrick. Algumas analogias, ou, se preferirmos, metaforas musicais sdo
propostas por Titterington, e ajudam-nos a caracterizar o clima em The Shining (Barham,
2009: 5) e a compreender a dialéctica estabelecida entre musica e imagem, numa relacao
entre o que pode ser observado através da imagem e o paralelo conseguido e reforcado
através da musica. Na verdade, existem varios segmentos do filme em que ¢ a musica a
estabelecer o ambiente e o significado da ac¢do, algo que passa apenas para o lado do
espectador, antecipando o que ¢ vivido diegeticamente mas que escapa ao universo dos
personagens. As adjectivacdes de Titterington como “coldness” que se reflectem
musicalmente em “harsh, often high-pitched dissonances” ou “circularity” (circularidade
simbolizada através dos caminhos, muitas vezes sem saida, do labirinto do Overlook
Hotel) correspondentes a “enclosed, non-progressive harmonic idioms”. De facto, este
ultimo aspecto ¢ observavel em exemplos, ndo s6 em The Shining mas em inimeros
filmes ao longo da histdria do cinema, nomeadamente, e como ¢ estudado neste trabalho,
através da estratégia composicional de Bernard Herrmann. A ndo funcionalidade da
harmonia corresponde recorrentemente a estados de alerta, tensdo ou ansiedade e a
estaticidade harmonica espelha-se no que ¢ percepcionado ndo sé pelos personagens
(caso o exemplo musical seja de natureza diegética, o que ndo € sucede neste filme) como
pelos espectadores. Com vista a atingir os fins desejados, destacam-se a manipulacio
timbrica e textural na criacdo de atmosferas (Barham, 2009: 29) através de recursos como

pedais, ostinatos (ambos relacionados com a “falta” de movimento das imagens).
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Imagem, narrativa e musica constituem, segundo o autor, uma “amalgama” de recursos

em sintonia.

2.2.2 Analise da cena em que Danny vai ao quarto de Jack (36’48”)

A cena em questdo traduz alguns dos preceitos atras referenciados utilizando o 3.°
andamento de Musica para Cordas, Percussdo e Celesta. A musica desta cena sé regista
oscilagdes de caracter com a frase de Danny “you would never hurt mummy and me,
would you?”, e o grau de linearidade constante verificado até este momento diminui,
passando a ser intermediado com momentos de climax. Poderemos, inclusive, falar de um
ponto de sincrise no momento em que Jack profere a dita frase, coincidindo com uma
articulagcdo do xilofone. A frase “I love you more than anything else in the whole world
and I’d never do anything to hurt you” continua a ser acompanhada por Musica para
Cordas, Percussdo e Celesta e, segundo Gengaro, comprometendo, ou mesmo negando,
o significado racional da cena. Aqui, a musica encontra-se claramente em contraponto
com o que ¢ apresentado via didlogo, como prentincio do que mais tarde ¢ clarificado
pela ac¢do narrativa e pelos intentos de Jack, um aspecto bastante interessante que
demonstra a contribui¢do, ou até mesmo supremacia, do papel narrativo da musica neste
filme. E & musica que cabe conduzir o espectador para o desfecho do filme, mesmo que

em anempatia com os didlogos.

2.2.3 Ligeti

A musica composta por Ligeti, ndo propositadamente para o filme, caracteriza-se
pela ndo tonalidade, recorrendo a técnicas como a micropolifonia e ao cluster. E uma
musica que evita a apresentacdo de melodias reconheciveis pelo espectador, dando maior
importancia a aspectos de textura e timbre. Em termos de textura, em ambos os
compositores, o efeito pretendido ¢ conseguido através da ndo articulagdo e acentuagdes

imperceptiveis que criam uma sensa¢ao de atemporalidade. Alids, no caso de Ligeti,
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nomeadamente em Lontano, obra de 1967, sdo dadas indicagdes de que as barras de
compasso sdo meras ferramentas de sincronizagdo entre os executantes, sem efeitos
audiveis nem de logica de acentuacgdes ritmicas. Este exemplo surge como uma espécie
de amplificacdo de recursos ja utilizados no cinema de terror, em que ¢ criada tensao
através de notas continuas (muitas vezes apenas uma mesma nota) numa espécie de
pedal. Falamos em amplificacdo no sentido que em Ligeti este tipo de recurso ¢
conseguido através de uma grande orquestra.

4 SOSTENUTO ESPRESSIVO w
1, (o = 64)

4 SOSTENUTO ESPRESSIVO %
(o = 64)
‘con sord.

Figura 8 - Excerto de Lontano, de Gyorgy Ligeti.

Como se pode observar na figura 1, e como ¢ perceptivel através da audicdo da
obra, as articulagdes de cada linha instrumental devem ser executadas em dolcissimo e
em pianissimo, nao com a habitual indicagdo ppp mas com pppp).
Esta musica ndo pretende ser um mero acompanhamento da ac¢do, mas um meio de
sugerir ao espectador que havera algo a invadir e a perturbar a vida da familia Torrance

(Gengaro, 2013: 198).

2.2.4 Bartok

A musica de Bartok utilizada em The Shining, o terceiro andamento da obra

Musica para Cordas, Percussdo e Celesta ¢ substancialmente diferente da de Ligeti, e
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apesar de todos os gestos modernistas, mais convencional. Algumas das técnicas
utilizadas, que constituem alguns dos paradigmas técnicos associados ao cinema de
terror, sdo os acordes dissonantes mantidos em «fremolos» nas cordas, que traduzem um
clima de suspense e expectativa, principalmente quando acompanhados por um aumento
de volume, ou os glissandos ascendentes e descendentes nos segundos violinos. Em
termos harmonicos, Bartok explora o total cromadtico, indo ao encontro da técnica de
cluster, também utilizada em Ligeti e Penderecki. Podemos observar um destes exemplos
no excerto no compasso 20 do referido andamento, que acompanha a cena em que
Wendy e Danny entram pela primeira vez no labirinto. A harmonia produzida em
tremolos nas cordas preenche o total cromatico de Ré# a Sib.

69
[22]Piv andante, J e 5o

Figura 9 — Exemplo de harmonia em Miisica para Cordas, Percussdo e Celesta, de Bartok.

Se analisarmos o conjunto de notas de Ré# a Sib, do ponto de vista do pitch-class set,
observamos que obtemos uma sequéncia numérica consecutiva [0, 1, 2, 3, 4, 5, 6, 7],

. r 59 £ .
considerando o Ré# como zero™, logo, cromatica. Como se observou, trilos e tremolos

59 . . . .
O pitch-class set ajuda-nos a compreender o tipo de sonoridade de um agregado sonoro. No caso do
exemplo analisado, verificamos que a sequéncia numérica ¢ consecutiva. Sendo que cada dois valores
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sdo alguns dos recursos identificados como criadores de momentos de tensdo e
expectativa no espectador. Os glissandos sdo um recurso menos familiar e pouco
convencional para os espectadores, e contribuem, igualmente, para criar sensacdes de
inquietude. A mudanga de texturas de cena para cena tenta objectivar as mudancas de

personagem, diferenciando e indo ao encontro dos varios pontos de vista vividos pelos

personagens.
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numéricos consecutivos representam um intervalo de meio-tom, facilmente percebemos que estamos
perante uma sequéncia cromatica.
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Figura 10 - Excerto de The Shining — cena em que Wendy e Danny exploram pela primeira vez o
labirinto, com a misica de Bartok (Musica para Cordas, Percussao e Celesta) como fundo.

2.2.5 Penderecki

A abordagem de The Shining a musica de Penderecki assume contornos um pouco
mais complexos, dada a quantidade de obras utilizadas e a liberdade com que Kubrick e o
seu editor de som, Gordon Stainforth, as utilizaram, recortaram e sobrepuseram. De uma
forma simplista mas, simultaneamente objectiva, importa estabelecer um paralelo entre as
atmosferas pretendidas entre imagem, narrativa e som (musica e didlogos), para que se
compreenda e justifique uma musica com estas caracteristicas. Registos graves, volumes
extremos, elevado grau de dissonancia, glissandos ou clusters, sdo técnicas que surgem
associadas a estados de Pesadelo, sangue, morte, choro. Por outro lado, qualquer das
obras foi escrita para grande formagdes e orquestras, o que proporciona ao compositor

um vasto leque na exploracdo timbrica, aspecto que se revela como prioritario para o
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compositor, em detrimento de estratégias composicionais de cariz mais convencional,
nomeadamente a decoragdo melddica e/ou harmoénica. As obras de Penderecki revelam
uma sonoridade de grande densidade textural, rejeitando qualquer convencionalismo
acordico ou ritmico, em favor dos efeitos de dissondncia e atemporalidade,
respectivamente. No fundo, estamos perante uma musica que reduz pontos referenciais ao
espectador, criando sensagdes de permanente expectativa e tensdo. A musica do
compositor polaco assume principal protagonismo nas cenas de caracter mais agressivo, e
inclui grande parte, se ndo a totalidade, dos recursos descritos por Heimerdinger como
“recomendaveis” e propicios a atmosferas de terror com as pretendidas por Kubrick em
The Shining.

Obras de Penderecki utilizadas no filme:

De Natura Sonoris No.1

De Natura Sonoris No.2

The Awakening of Jacob

Polymorphia

Kanon for Orchestra and Tape

Utrenja II: Ewangelica

Utrenja II: Kanon Paschy

A figura 11, apresenta uma das sequéncias acompanhadas pela musica de Penderecki (De
Natura Sonoris Nol), no caso concreto da sequéncia em que Danny se depara com as

duas gémeas no corredor do hotel (35°20").
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FR
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Figura 11 — Excerto de De Natura Sonoris Nol, quando Danny encontra as duas gémeas no corredor
do hotel. O momento em que Danny se depara com as duas gémeas encontra-se assinalado com (A)
sobre a partitura.

A figura seguinte ¢ demonstrativa da flexibilidade e complexidade do processo de edicao

realizado por Stainforth, com a supervisdo de Kubrick, e a omnipresenca de Penderecki.
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Figura 12 — Excerto do esquema de Gordon Stainforth sobre a sequenciacio dos excertos musicais

em The Shining.
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2.2.6 Standards Jazz

A musica consonante e tonal surge associada as cenas em que Jack se encontra no
saldo de festas do hotel e onde se simula uma festa nos anos 30, acompanhada por jazz
tradicional da época. Os temas utilizados sao Masquerade, Midnight, the stars, and you,
It’s all forgotten now e Home, todos interpretados por orquestras de jazz, embora
Donnelly, citado por Gengaro, chame a atengdo para a forma anacronica como a musica ¢
utilizada. Na verdade, a musica ndo corresponde, de facto, as memorias de Jack
traduzindo-se numa falsa nostalgia. O objectivo aqui ndo ¢ aludir a nostalgia e passado
exclusivo de Jack, mas sim, a uma memoria colectiva (Gengaro, 2013: 191). No entanto,
o facto de se tratar de uma musica ligeira, de caracteristicas tonais (ndo sé pela
funcionalidade da harmonia mas também pela “tonalidade” e convencionalidades
ritmicas caracteristicas do jazz dessa época), produz um aligeiramento e distanciamento

das atmosferas construidas através da musica de Bartok, Ligeti e Penderecki.

2.2.7 Conclusao

A musica assume um papel decisivo na diferenciacdo dos dois mundos — diegético
e ndo diegético. A associacdo da atonalidade ao desconforto e a inquietude, e a musica
tonal (jazz) aos momentos do saldo de baile, revelando uma distingdo estilistica entre
diegético e nao diegético. Apenas ha musica tonal (jazz, numa alusdo a época, anos 1930)
nas partes referentes ao saldo de festas, com excepg¢do de quando Jack derruba caixas na
despensa do hotel. Este momento, como mais um momento de sincrise traz de volta a
ambiéncia da musica avant-garde e o desconforto, tanto diegeticamente como para o
espectador, i.e. ndo diegeticamente. A musica estabelece esta ambivaléncia e conduz o
espectador na narrativa. Poderemos especular sobre o que seria ver The Shining sem som
e, provavelmente, ndo teriamos 0s mesmos pressentimentos nem se nos proporcionaria o
mesmo fio condutor ao longo do filme. A musica assusta e compromete o espectador com
a linha narrativa condutora do filme. O efeito produzido, tal como em The Fearless

Vampire Killers, como se observard mais a frente nesta tese, ¢ reflexo das técnicas
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utilizadas nas obras escolhidas por Kubrick e conseguido através da utilizagdo abundante
da dissonancia e sonoridades em, registo extremos, caracteristicas das obras dos
compositores modernistas focados neste estudo de caso: Bartok, Penderecki e Ligeti. The
Shining marca, a época, segundo Donnelly, citado por Code (2009: 133), uma mudanga

de paradigma na interac¢do multimedia.
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2.3 Estudo de caso 3

O desenho tonal em The Fearless Vampire Killers

No fundamental, e tal como observamos em The Shining, este estudo de caso
pretende observar a forma como a musica utiliza recursos consoante o ambiente que
pretende criar, e como pretende acompanhar a narrativa e a imagem, numa clara
diferenciagdo de dois campos distintos entre consonancia/distensao/tonalidade e
dissonancia/tensao/atonalidade. Por outro lado, pretende-se analisar a unidade filmica a
partir do ponto de vista da banda sonora. Em The Fearless Vampire Killers (1967),
realizado por Roman Polanski, essa unidade advém, como se observara, ndo s6 por uma
coeréncia de linguagem motivica, mas sobretudo por recursos como o leitmotiv. O
processo da transformagdo estilistica no leitmotiv, e a sua adaptacdo ao contexto
narrativo, denota uma evidente transfiguracdo a partir de diferentes recursos como a
melodia, a harmonia, o andamento e o timbre. Neste ultimo, essencialmente através da
instrumentagdo. Para a demonstragdo destas premissas, analisar-se-3o algumas das
sequéncias do filme que possam contribuir para uma melhor compreensdo da aplica¢ao
de processos.

Esta banda sonora enquadra-se nos moldes definidos por Julia Heimerdinger
(2002: 5) sobre a adaptacdo de certos estilos musicais modernos e avant-garde a filmes
de terror, nomeadamente através de alguns dos parametros mencionados a propodsito de
The Shining. Em The Fearless Vampire Killers, toda a musica original ¢ da autoria de
Krzysztof Komeda (1931-1969). Durante os anos 1960 e 1970, através de filmes dos
mais variados géneros, as audiéncias habituaram-se ao ecletismo das bandas sonoras, ¢ a
emancipa¢do de sonoridades tdo diversas como as provenientes do jazz, pop/rock ou da
musica erudita da segunda escola de Viena na viragem do século XIX para o XX (Davis,
1999: 57). Encontram-se todas estas influéncias na musica escrita por Komeda,
compositor e pianista polaco que se notabilizou fundamentalmente pelas bandas sonoras
que escreveu para Roman Polanski, nomeadamente a de The Fearless Vampire Killers,
que serd objecto de andlise neste estudo de caso. De Polanski, Komeda musicou ainda os
filmes Knife in the Water (1962), Cul-de-Sac (1966) e Rosemary’s Baby (1968). Para

além da sua ligagdo ao cinema, Komeda desenvolveu a sua actividade como pianista de
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Jjazz, linguagem que exerceu forte influéncia nas suas composicdes para cinema. Tragos
que sdo bem evidentes, alids, nesta banda sonora.

A diferenciacdo e dualidade tonal/atonal estd bem patente neste trabalho de
Komeda, e ¢ observavel uma distingdo consoante o efeito que se pretende criar para cada
situacdo, podendo estabelecer-se um paralelo entre as situacdes de menor intensidade e
tensdo dramatica com momentos musicais tonais € consonantes, € entre os momentos de
maior tensdo dramdtica com uma musica menos consonante, que destaca e pde em
evidéncia a forma como Komeda canaliza e gere os diferentes recursos consoante o
objectivo, estabelecendo-se uma relagdo biunivoca entre os pares tensdo-dissonancia e

distensdo-consonancia (figura 13).

menor tensdo dramatica == maior tensao dramatica
menor grau de dissonancia == maior grau de dissonancia

Figura 13 — Relacdo entre o grau de tensdo e dissonincia que se pretende estabelecer ao longo do
filme.

A titulo exemplificativo da figura anterior pode observar-se através de algumas
das sequéncias do filme, nomeadamente no caso da melodia misteriosa que Alfred
(protagonizado pelo proprio Polanski e aqui como assistente do Professor Ambrosious,
protagonizado por Jack MacGowran), ouve no castelo e associa a figura de Sarah (Sharon
Tate). O primeiro momento leva-o a Sarah, mas o segundo, contrariamente a sua
expectativa, leva-o a Herbert (Iain Quarrier), o filho homossexual do Conde von Krolock.
Se quisermos estabelecer um paralelo entre este fenomeno e a estrutura musical, podemos
entender este segundo momento como uma espécie de cadéncia evitada e que contraria a
resolucdo que ¢ esperada. Ou seja, que Alfred, por via do prenunciado pela situacao
anterior, encontrasse Sarah e ndo Herbert. A melodia consiste numa sequéncia de notas
atonal, de ritmo indefinido, sem qualquer referéncia ou apoio ritmico ou temporal. A

sequéncia de notas aproxima-se de uma série dodecafonica tipicamente weberniana.
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Figura 14 — Melodia atonal que acompanha os dois momentos em que o personagem Alfred ouve
entoar no castelo.

O conjunto de notas da melodia preenche, com a excep¢ao da nota fa, o total
cromatico, correspondendo a uma melodia com uma base escalar cromdtica e sem
tonalidade definida. Através de um exemplo diegético, ha aqui uma clara intencdo de
estabelecer um ambiente de mistério, ndo s6 no personagem Alfred, mas também no
espectador. Os exemplos semelhantes na historia do cinema sdo numerosos, tal como na
famosa cena da aproximagdo do tubardo em Jaws, de Spielberg. Ai, o efeito pretende-se
apenas ndo diegético. E somente o espectador que pressente, através do motivo repetitivo
do intervalo de 2.* menor (que os personagens ndo ouvem), a aproximac¢do do tubarao.
Em The Fearless Vampire Killers, Alfred ouve cantar e associa a melodia a Sarah, para
apenas conseguir chegar tdo rapidamente quanto possivel até perto dela. No entanto, o
caracter sinistro e as caracteristicas da melodia deixam antever, no espectador, o
ambiente de mistério e a atmosfera hostil do castelo e o horror a presenga dos vampiros
que coincide com o desfecho da segunda situagdo em que Alfred ouve a dita melodia. O
mesmo efeito talvez ndo fosse possivel através de uma musica tonal, consonante e que

ndo produzisse um efeito de inquietude, sobretudo por parte do espectador.
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Figura 15 — Duas sequéncias em que a mesma musica tem desfechos distintos. Na segunda sequéncia
contrariam-se as expectativas criadas pela musica na primeira. As imagens da direita contém a
mesma miusica, ou seja, a melodia atonal que Alfred ouve no castelo.

Numa outra perspectiva, a cena em que Alfred e Professor Ambrosius caminham
na neve ¢ acompanhada por uma melodia em modo maior. Tanto melodia e ritmo tém
caracteristicas tonais, quase que dando a sensa¢do de um momento descontraido de esqui
na neve. O objectivo aqui € criar um ambiente de menor tensdo, na perseguicdo a Shagal
(o estalajadeiro protagonizado por Alfie Bass), que prepare, por contraste, o efeito
surpresa de Ambrosius e Alfred ao avistarem o castelo. Shagal ndo constitui, por si s0,
um perigo como o Conde von Krolock (o vampiro, Ferdy Mayne) ou Kukol (o seu
empregado, Terry Downes). O contraste entre 0 momento na neve e o avistar do castelo,
precisamente consequente a cena na neve, sucede numa relagdo de calma/inquietude, ou
seja, distensdo-tensdo e, logo, entre musica tonal e atonal. O caracter musical altera-se
bruscamente de um modo maior para uma sobreposi¢cdo de acordes que provocam uma
dissonancia com uma pedal de Sib (fig. 16), que originam uma sonoridade de
caracteristicas cromaticas. Na figura 16, a musica que acompanha o primeiro momento
estd representada pela letra A e refere-se a melodia em modo maior que modula de Ré
maior para Mib maior, enquanto que o motivo gerador de tensdo esta representado pela
letra B, motivo esse que se inicia pelo prolongamento do motivo da flauta que apresentou

a melodia A e faz uma ponte para o motivo seguinte, que sobrepde dois agregados
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harmonicos que geram tensdo pela dissonancia resultante da sobreposi¢cdo com a pedal de
Sib ja referida. O proprio motivo ritmico da articulagdo, num ataque curto e forte seguido
de um ataque longo e em crescendo, um recurso, alids, bastante utilizado por muitos
compositores, estabelece uma sensagao de tensdo e surpresa.

Estas duas sequéncias revelam dois procedimentos com objectivos distintos,
ambos levando a momentos de surpresa e tensdo emocional, mas onde na segunda
sequéncia a musica antecipa esse momento de tensdo, isto €, o encontro de Alfred com
Herbert. O que faz divergir as duas situagdes € o facto de a musica, na primeira situacao
(a da neve), acentuar o efeito de surpresa no espectador por contraste com a musica que

se lhe segue imediatamente. Ou seja, nesta primeira situacdo a surpresa nao ¢ antecipada.
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Figura 16 — Sequéncia da chegada ao castelo.

Ainda sobre a primeira sequéncia analisada, na melodia que Alfred ouve no
castelo, estamos a ir de novo ao encontro do fendmeno da «acusmatica», que significa
precisamente um som do qual ndo se vé a sua causa. Segundo Chion (2008: 61), este
fenémeno ¢ proprio de filmes de mistério e de ambiente, mantendo suspense e uma
expectativa, preservando durante um longo periodo de tempo o segredo da sua causa e do
seu aspecto antes de o revelar. E no caso de The Fearless Vampire Killers nunca chega a

ser propriamente revelado porque tem dois desfechos distintos, primeiro com Sarah,
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depois com Herbert.

O que se acabou de observar leva-nos a situagdes de estruturagdo musical que
estabelecem uma relagdo directa com as emogdes que transmitem. A cena em que Alfred
e Ambrosius esquiam na neve tem como fundo uma musica que compreende algumas das
caracteristicas que, segundo a Psicologia, transmitem alegria a partir do modo maior, um
ritmo vigoroso, e um registo ligeiramente agudo (Gabrielsson, 2016: 222), caracteristicas
da melodia da flauta em questdo, que se adequam ndo s6 ao cariz da cena como ao tipo de
movimento que advém dos personagens. Para este autor, a expressdo percebida nunca
pode ser determinada apenas por um factor separadamente, mas, sim, em fun¢do de
varios factores que operem em conjunto de forma aditiva ou interactiva e que envolvam
questdes de intensidade, altura, tempo, direccdo escalar, ritmo, contorno, progressao

melddica ou dindmicas.

2.3.1 Leitmotiv como elemento de unidade

Formalmente, os inicos blocos teméaticos que se mantém ao longo de todo o filme
sdo o leitmotiv que faz referéncia a presenca (dentro ou fora de campo) de Sarah e o tema
do genérico, ambos com as devidas adaptagdes a narrativa. No caso do primeiro, com
alteracdes de acordo com convengdes — ou que se vieram a tornar como tal — derivadas de
praticas correntes na historia do cinema. Na figura seguinte, poderemos observar os

varios momentos em que ¢ apresentado o leitmotiv de Sarah:

Minutagem Cena Caracteristicas Instrumentacio
8’14°-9°00”’ Shagal abre a porta da Leitmotiv 1 Obo¢ e guitarra
casa de banho do quarto Legato — melodia amorosa.

de Ambrosious e Alfred e | Modo maior
encontra Sarah na

banheira®

14°367’- Alfred constroi um Leitmotiv 2 Vozes, cravo e

%0 facto de a musica em questdo se prolongar na cena seguinte eleva o seu potencial de significago.
Neste caso, através dos contentamentos distintos de Ambrosious e Alfred. No primeiro, o contentamento
manifesta-se pelos sinais evidentes da existéncia de vestigios vampirescos enquanto a musica prolonga a
presenga de Sarah que se reproduz no contentamento e amor a primeira vista de Alfred.
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15°18”’ boneco de neve enquanto | Momento mais ligeiro — percussio
Sarah olha pela janela do | modo maior (Momento
quarto descontraido)
19°53’- Sarah pede ajuda a Alfred | Leitmotiv 3 Oboé, guitarra e
21°42”° para tomar banho as Volta ao ambiente da primeira | cordas em suporte
escondidas do pai. E o vez (8°14°’), mais intimistae | harmodnico
primeiro grande momento | de maior proximidade. Modo
de aproximagdo entre maior
ambos
25°38"’- Shagal e Rebecca Shagal | Leitmotiv 4 Clarinete baixo,
26’12 no momento em que A musica inicia-se cravo e guitarra
choram a captura da filha | precisamente no momento em
Sarah pelo Conde Von que Shagal se dirige e toca
Krolock numa peca de roupa de Sarah.
Ha uma clara mudanga de
ambiéncia através do registo
grave do clarinete baixo na
melodia®'. O andamento
também se torna mais lento
1h09°44°’- Alfred vira-se para Sarah | Leitmotiv 5 Oboé e guitarra
1h09°58’ sair nua da banheira Novamente a textura e
enquanto se dirige auma | instrumentagfo iniciais, que
janela para desenhar um reaparece €m novo momento
coracdo no vidro em que Sarah e Alfred se
embaciado... de onde encontram juntos e sos
depois avistara o
esquecido Professor
Ambrosious preso na
janela da cripta.
1h41°08°’- Alfred e Sarah fogem do Leitmotiv 6 Vozes, flauta, guitarra,
1h41°50”° castelo no treno, Aparentemente, a musica, bateria (vassouras)

juntamente com

agora numa versao mais

o1 A associagdo dos registos graves com tristeza, como o do clarinete baixo na cena apés o rapto de Sarah
encontra-se em sintonia com a teoria defendida por Gabrielsson: “High pitch may be associated with
expressions as happy, graceful, serene, dreamy, exciting, surprise, potency, anger, fear, and activity. Low
pitch may suggest sadness, dignity/solemnity, vigor, excitemente, boredom, and pleasantness. Large pitch
variation may be associated with happiness, pleasantness, activity, or surprise; small pitch variation with

disgust, anger, fear, or boredom” (2016: 222).
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Ambrosious. Alfred pensa
estar a salvo enquanto
Sarah se prepara para lhe

morder 0 pescoco

Jjazzistica, anuncia um
momento de descompressdo e
fuga ao perigo dos vampiros
mas € interrompida pelos
meios-tons do cravo da
musica inicial, criando tensdo
para o momento derradeiro do
filme que leva a que Alfred e
Ambrosious propaguem pelo
mundo o que tinham inten¢do

de eliminar.

Figura 17 — Os momentos do /eitmotiv de Sarah.

Nas transcricdes dos varios momentos em que ¢ apresentado o leitmotiv é possivel

observar de forma mais pormenorizada e precisa os recursos utilizados por Komeda:

Leitmotiv 1

J=62
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Figura 18 — O leitmotiv associado a Sarah, com as respectivas modificagoes consoante a atmosfera e o
significado de cada sequéncia.

O leitmotiv 6 constitui um dos raros momentos de contraponto do filme e
acompanha o momento em que Alfred pensaria ter conseguido resgatar Sarah do castelo e
té-la a salvo. Ao invés, Alfred ¢ mordido no pescogo por Sarah e os trés personagens, ao
fugirem do castelo, contribuem para espalhar o mal que pretendiam eliminar na sua
missdo. E imediatamente apos se ter consumado este desfecho, em mais um momento de

«sincrise», a musica volta as notas pedais € a uma ambiéncia de tensao.
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2.3.2 Momentos de tensdo dramatica em The Fearless Vampire Killers

Os momentos de maior tensdo dramatica estdo associados a recursos como o cromatismo,

atonal, dissonante, pedal ou ostinato. Parece existir uma intencionalidade por parte de

Komeda em criar um paralelismo entre o aspecto visual, narrativo e musical, como se

pode observar na figura seguinte:

Minutagem Cena Recursos utilizados Instrumentacgio
17°20”° Alfred vai atras de Comega em vozes com | Cordas, cravo,
Kukol no trend uma sequéncia escalar | clarinetes baixos
cromatica (1/2/1).
Ostinatos de meios-
tons no cravo. Melodia
cromatica nas cordas.
Pizzicato nas cordas
1817 Alfred vai atras de Ostinatos de meios- Cordas, cravo,
Kukol no treno até tons no cravo. Melodia | clarinetes baixos
perceber que Kukol cromatica nas cordas.
mata lobos Pizzicato nas cordas.
Melodia em clarinete
baixo
21°46”’ Conde von Krolock Musica do genérico Vozes, percussao,
dirige-se para a casa de | com pedal no grave cordas, cravo
Shagal para raptar
Sarah
22°27” Alfred ajuda Sarah a Pedal e ostinatos de Vozes, cordas, clarinete
preparar o banho meios-tons no grave. A | baixo
enquanto o Conde os melodia das vozes tem
avista pela janela (a caracteristicas atonais e
musica anuncia perigo | repousa em notas
e tensdo) dissonantes com o
baixo
3600 Alfred e Ambrosius Acordes sempre com Metais e cordas
avistam e tentam entrar | uma pedal constante e
no castelo continua
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39°35” Sdo levados por Kukol | Pedal continua e vozes | Cordas, percussao,
ao Conde idénticas as do inicio vozes, cravo
com desenhos de
meios-tons
42°09” Alfred, no castelo, Melodia atonal Voz
ouve cantar
50’16 Alfred foge para o Vozes em paralelo Vozes, cravo,
quarto apos ter ido ao (4.as) (melodias de percussao
encontro da melodia natureza
anterior julgando ser atonal/cromatica)
Sarah a cantar
59°26”’ Ostinatos de meios- Vozes, marimba,
tons. Melodia na percussao, cordas,
marimba cromatica. clarinete baixo
Sobreposi¢do posterior
de vozes. Aumento
progressivo de
intensidade
1.03.38 Alfred tenta perceber Pedal. Clarinetes baixo | Clarinete baixo,
quem dorme nos em baixo. cordas...
caixdes.
1.07.21 Alfred ouve cantar Melodia atonal Voz
novamente levando-o a
Sarah
1.13.48 Alfred ouve cantar Melodia atonal Voz
novamente, levando-o
desta vez a Herbert
1.16.17 Alfred constata que Melodia atonal em Vozes
Herbert nédo se reflecte | vozes em paralelo
no espelho
1.18.13 Alfred foge de Herbert | Swing rapido. Melodia | Vozes, guitarra,
1 vigorosa nas vozes com | marimba, cordas,
varios intervalos bateria
cromaticos. Varios
trilos.
1.18.53 Alfred foge de Herbert | Idéntico ao anterior.
11
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1.36.50 Alfred, Ambrosius e Vozes cromaticas em Vozes, clarinete baixo,
Sarah tentam fugir do paralelo. Percussao. percussao
castelo Pedal

Figura 19 — Momentos de tensdo e expectativa em The Fearless Vampire Killers.

Como podemos observar pelo quadro anterior, todas as cenas em que ¢ criada
tensdo dramatica recorrem a dissonancia harmoénica (ou através de acordes dissonantes,
ndo triddicos, ou através de recursos como pedais) e ao atonalismo e cromatismo
melddico. O rapto de Sarah pelo Conde von Krolock ¢ antecedido pela sequéncia em que
Sarah pede a Alfred que a ajude a encher a banheira com agua para que possa tomar
banho as escondidas do pai, Shagal, e coincide com o primeiro momento de aproximacao,
esperada, entre os dois. A cena ¢ acompanhada por uma das versdes do leitmotiv de

Sarah.

Musica de terror em aumento

= progressivo de tensio,
Musica romantica
acompanhando a sequéncia de

imagens

A andlise da sequéncia e dos pontos fundamentais em que Sarah ¢ raptada pelo Conde
von Krolock, ajudar-nos-4 uma vez mais a compreender a variagao de tensdo produzida e
demonstra o paralelismo entre imagem, contexto narrativo e banda sonora.
1- 21’46 avista-se o tren6 de von Krolock no percurso para a casa da familia
Shagal (A), momento que ¢ antecedido por uma musica romantica que acompanha
a cena em que Sarah pede ajuda a Alfred para a ajudar a preparar o banho.
2- 22°27” Alfred ajuda a preparar o banho e avista-se von Krolock a janela (B);
3- 22°53”’ Alfred fecha a porta para Sarah ficar a tomar banho sozinha (C);
4- 23’36’ Sarah vé cair neve na banheira pela janela aberta por von Krolock (D);
5- 23’43’ Musica altera-se no momento em que se vé von Krolock descer pela
janela e morder Sarah no pescogo (E);

6- 24’08’ Alfred olha pela fechadura e avista o Conde (F).
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A

21°46”

Musica do genérico mas com uma
atmosfera mais solene por intermédio da
percussdo e de um andamento

ligeiramente mais lento.

B

22°27”

Acordes nas vozes que
produzem dissondncia com a
nota pedal. Ouve-se uma
cadéncia continua no grave que
contribui para o aumento de

tensdo que mantém o espectador

em expectativa.

C

22°53”

Melodia nas vozes em conjunto
com a pedal num registo grave
que prossegue a cadéncia
continua do momento anterior e
contribui para o aumento da
tensao. A musica esta,

claramente, a anunciar que algo

vai suceder.

D

23’36’
A musica anterior comeca a
subir de intensidade (a0 mesmo

tempo com um tremolo de

contrabaixo).
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Figura 20 — Analise da sequéncia em que Sarah é raptada pelo Conde von Krolock.

Verifica-se que a cada novo acontecimento desta cena corresponde um novo
elemento musical que intensifica a sensacdo de tensdo e expectativa, numa marcagao e
pontuacdo dos acontecimentos presentes na imagem/narrativa através da musica. O
crescendo verificado tanto ao nivel da intensidade, do acréscimo de tensdo harmonica e
amplitude dos registos timbricas, acompanha, num claro paralelismo, o aumento de

intensidade da cena até ao rapto de Sarah.

2.3.3 Conclusao

Pretendeu-se, como principal foco deste estudo de caso, observar que existe um
claro diferenciamento em termos de técnicas utilizadas consoante o objectivo da musica e
o tipo de ambiente que se pretende criar. As partes de escrita tonal e com predominancia
de uma sonoridade consonante acompanham as cenas menos dramaticas, enquanto as
partes que recorrem ao atonalismo e a dissonancia se encontram associadas as cenas de

maior tensdo do filme. Este processo terd sido premeditado e consciente por parte de
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Komeda e do realizador Roman Polanski no processo de montagem e edicao do filme.
Através de um plano do desenho tonal de todo o filme poderiamos estabelecer um
paralelo entre a musica escrita por Komeda e o cariz de cada cena, embora com as
excepcdes em que Polanski pretendeu subverter essa logica, como na cena final em que a
musica deveria anunciar supostamente um final em que, finalmente, Alfred consegue
resgatar Sarah e pensa estarem a salvo dos males vampirescos. A musica acompanha o
que ¢€ pressentido pelos personagens, iludindo, no mesmo sentido, o espectador.

Komeda ¢ habil na definicdo de ambientes, nomeadamente através da
instrumentagdo, como no caso da cena em que o casal Shagal chora o rapto da filha.
Aqui, a melodia do leitmotiv associado a Sarah aparece num registo grave de clarinete
baixo e num andamento reduzido comparativamente as apari¢des anteriores, dois dos
recursos convencionados e associados a estados de tristeza segundo a Psicologia musical
(Gabrielsson, 2016: 219). Komeda vai ao encontro das convengdes e das associagdes
convencionadas entre musica e estados psicologicos, utilizando recursos geradores de
tensdo como «pedais» harmonicas, registos extremos associados a harmonias dissonantes
(a fazer lembrar a cena do duche de Psycho, como no caso em que Alfred avista o Conde
von Krolock pelo buraco da fechadura da casa da banho), tremolos, ou ainda a melodia
atonal e misteriosa que se ouve no castelo. Todos estes recursos estdo em sintonia com as
linguagens convencionadas e diferenciadoras de estados psicoldgicos no espectador e que
operam segundo codigos culturais que, fabricados muito antes do nascimento do cinema,
se foram cimentando, constituindo, ainda hoje, a abordagem dominante no fenémeno da

musica no cinema.
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2.4 Estudo de caso 4

Bernard Herrmann (1911-1975): a harmonia ndo funcional e estaticidade motivica

Herrmann ¢ um dos grandes nomes da composi¢do para cinema, tendo trabalhado
para Hitchcock, Welles, Scorsese ou Tarantino. Segundo Davis (1999: 48), muitas das
modernas técnicas utilizadas por este compositor ndo tinham sido utilizadas de forma
sistematica até aos anos 1950, e nelas se revela uma influéncia de compositores como
Stravinsky, Debussy ou Bartdk, que rompem com a tradi¢do romantica dominante até
entdo. Herrmann compos para filmes como Citizen Kane, de Orson Welles, ou Psycho, de
Alfred Hitchcock. Com Hitchcock, Herrmann colaborou em sete filmes, tendo sido The
Trouble with Harry, em 1955, a primeira dessas colaboracgdes. O trabalho de Herrmann
ficou célebre através de cenas como a do chuveiro em Psycho. Nesta famosa cena, ndo ¢
a harmonia utilizada que surge como principal meio de chegar a um fim, que seria criar
uma atmosfera dramatica de assassinato, mas, sim, a opg¢do timbrica adoptada pelo

compositor, contrariando a ideia de que as cordas sejam estritamente direccionadas para

cenas romanticas.

Yire = wale Gorsande 8 foroce.

EET 0

......... -1

37

4195

Figura 21 — Frame extraido da cena do duche em Psycho e musica respectiva.

Brown, corrobora da perspectiva que Herrmann inovou e se diferenciou dos
demais compositores para filmes seus contemporaneos, pelo facto de ter rompido com as
praticas da tradicdo vienense e tendo eleito a harmonia e o trabalho timbrico como os

principais elementos da sua musica para cinema (Brown, 1994: 153).
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A melodia de Herrmann, nomeadamente em The Trouble with Harry, caracteriza-
se, essencialmente, por pequenas e curtas «deixas», tematica e tonalmente amorfas
(Neumeyer, 1998: 116). De facto, as ideias motivicas trabalhadas por Herrmann quase
nunca ultrapassam os dois compassos (Brown, 1994: 154), para que se retenham mais
facilmente na memoria do espectador e sendo também mais facilmente manipuldveis
tecnicamente. O facto de Herrmann optar por temas curtos, torna, naturalmente, mais
dificil delinear e obter uma sequenciacdo harmoénica numa logica de tensdo-distensdo e de
continuidade funcional. O compositor opta por privilegiar a cor de cada acorde como uma
entidade propria e independente. Este fendmeno pode ser visto de forma andloga ao
trabalho de Debussy, compositor que tera exercido forte influéncia na formacao da
personalidade musical de Herrmann. Brown estabelece, precisamente, este paralelo entre

o anti-melodismo € o isolamento de cores harmonicas.

2.4.1 Ambiguidade melodico-harmonica

O papel do intervalo de 3.* (maior ou menor) que, segundo os canones da musica
ocidental, corresponde a estabilidade, quando manipulado e isolado do contexto da triade

maior ou menor, como em Herrmann, adquire um grau ambiguo de identidade:

“O que Herrmann optou por fazer com grande insisténcia nas suas bandas
sonoras para Hitchcock foi isolar o tradicional intervalo de terceira da musica
ocidental do habitual equilibrio e tirania da triade maior/menor”® (Brown, 1994:
152).

O que ¢ aqui descrito por Brown, pode ser observado em dois filmes de Hitchcock, The
Trouble with Harry e Vertigo. O intervalo de 3.* surge fora do contexto das habituais
triades maior ou menor e assume uma personalidade independente de qualquer contexto

funcional (figura 22):

62 “What Herrmann began to do with great consistency in his Hitchcock scores was to isolate the
characteristically western interval of the third from the minor/major equilibrium of the tonic triad.”
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Figura 22 — Sucessio de 3as maiores em The Trouble with Harry (o ultimo intervalo, uma 4.*
diminuta, corresponde enarmonicamente a uma 3.” maior) e Vertigo.

Sobre a utilizagdo de motivos fora do contexto tradicional e caracteristico de Max
Steiner ou Korngold, o processo do leitmotiv é utilizado, em Herrmann, de uma forma
distinta e por pequenos fragmentos que permitem definir ambientes, “signifying a mood,

idea, or even a character” (Wrobel, 2001: 3).

2.4.2 Harmonia

A linguagem harmonica de Herrmann, embora utilizando recursos frequentes na
musica erudita, contorna os procedimentos habituais, originando aquilo a que Brown se
refere como “ambiguidade harmoénica” (Brown, 1994: 150) e onde a linguagem tonal
tradicional se constitui apenas como o ponto de partida. Herrmann evita as tradicionais
resolugdes de um motivo ou de um tema, se bem que o seu trabalho seja mais motivico
do que propriamente temadtico, trabalhando sobretudo numa légica de repeticdo e
justaposicdo de elementos que, sincronizados com a imagem, destacam e criam um
determinado ambiente de expectativa e mistério. O tema principal de North by Northwest
(Hitchcock, 1959) constitui um paradigma da linguagem de Herrmann, sendo repetido
exaustivamente e apenas transformado ao nivel timbrico e orquestral, contornando

logicas de continuidade harmonica, caracteristicas da harmonia funcional tonal.
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Figura 23 — Excerto de Psycho.

Neste exemplo apresentado de Psycho, na figura 23, ¢ facilmente observavel e detectavel,
até quase que graficamente, a insisténcia e repeticdo motivica que revela uma estaticidade
harmonica e textural. Essa estaticidade ¢ conseguida através da insisténcia em blocos
justapostos e com base em ostinatos.

Debussy exerceu grande influéncia na linguagem harmoénica de Herrmann. Nas
suas obras, Debussy recorreu incessantemente aos acordes de 7. (menor 7. (-7), menor-
maior (-A), meio-diminuto (<J), diminuto (°7), dominante (7)), numa perspectiva
divergente da habitual a sua época, i.e., fora do contexto e da necessidade de uma
resolu¢do funcional. O que altera os padrdes de percepcdo dos clichés harmoénicos

associados a este tipo de acordes.

“A musica de Debussy (Ex. Nuages) ¢ famosa pelo contorno da tradicional
funcionalidade harmonica, através dos paralelismos acordicos, e Herrmann
recorreu a este meio na composi¢do das suas bandas sonoras”® (Wrobel, 2002:
4).

63 «“Debussy’s music (Ex., Nuages) was famous for non-functional (traditionally) parallel chord movement,
and Herrmann borrowed this device for his own scores” (Wrobel, 2002: 4).
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A sonoridade de modos, escalas e /ou acordes esta tradicionalmente associada a
certos ambientes e significados. Uma tonalidade menor surge frequentemente associada a
estados de introspecc¢do, melancolia e estados emocionais mais “escuros”, especialmente
quando comparada com os estados de espirito de alegria associados aos modos maiores
(Wrobel 2002: 1).

A estaticidade da harmonia de Herrmann leva a um clima e atitude de suspensao
por parte do espectador, como se este esperasse por algo que deveria resolver mas que ¢
continuamente adiado. A esséncia da tonalidade ocidental, ¢, segundo Brown (1994:
151), e principalmente nas harmonias diatonicas, a resolugdo. E expectavel que um
acorde dissonante seja seguido de uma resolucdo das dissonancias internas que o
compdem na sua estrutura. No entanto, em Herrmann, a relacdo entre as diferentes
entidades harmonicas (e ndo s6 melddicas) depende mais propriamente de uma relagdo de
justaposicao de elementos do que de uma sequenciagdo logica nos moldes tradicionais da

harmonia funcional, o que nos transporta para a influéncia de Debussy.
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Figura 24 — Excerto do preludio La Fille aux Cheveaux de Lin, de Debussy, onde sio observaveis
acordes de 7." da dominante em paralelismo, contrariando os padrdes de funcionalidade e relacio de
tensdo-distensdo ou tensao-resolucdo caracteristicos da harmonia funcional. Deveremos considerar
uma clave de sol e de fa nos pentagramas superior e inferior, respectivamente.

O acorde de 7.* mais comum na obra de Herrmann € o acorde meio-diminuto
(@)64, embora, segundo Wrobel, tenha vindo a cair progressivamente em desuso na

linguagem do compositor:

“A cor do acorde meio-diminuto apresenta um bom balango (ou ndo-balango, se
se preferir) entre estabilidade e mudanca, dando aso a diferentes associagdes

a

%% 0 acorde meio-diminuto, também conhecido por acorde de sétima da sensivel, é aquele em que a 3., a 5.
e a 7.* formam, com a fundamental, intervalos de 3.* menor, 5.* diminuta e 7.* menor, respectivamente.
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musicais (ou de cariz roméantico de desejo ou de amor ndo correspondido e de
desencontro sentimental) numa altura em que Herrmann se encontra em plena
actividade, e contribuindo para a fusdo de linguagens, nomeadamente a romantica
e a impressionista, embora com especial enfoque nesta ultima (especialmente em
elementos como o timbre e a cor orquestral)”® (2002: 3).

2.4.3 Hitchcock chord

O acorde menor-maior (-A) ou Hitchcock chord, como ¢ frequentemente
designado na literatura sobre esta tematica®, consiste numa triade menor sobre a

fundamental com a adi¢do de uma 7.? maior. Sobre este acorde, Brown faz notar que:

“este tipo de acorde aparece frequentemente no jazz moderno, € cuja sonoridade
num contexto mais tradicional pode ter uma conotagdo mais proxima de um
dominio irracional”® (Brown, 1994: 153).

Com esta afirmagao, Brown pretende chamar a atengdo para o facto da sonoridade
deste acorde poder tornar-se estranha a um ouvido comum. Herrmman utilizou a

sonoridade do acorde “-A” em Psycho, como pode ser observado na figura:

6% “The half-diminished 7th tonality appears to have a good creative balance (or imbalance if you prefer)
between stability and change. So, the chord developed into various musical associations (whether romantic
yearnings or unrequited desire, mood of strangeness, free-standing moderate dissonance) by the time
Herrmann came into the scene. And Herrmann rather interestingly combined the richly Romantic and the
idiosyncratic Impressionistic styles, although it would tend to lean more heavily toward the impressionistic
focus of individualistic color (especially orchestral color or timbre in Herrmannis case).”

% Bill Wrobel discorda desta teoria, defendendo que o acorde mais utilizado e que melhor traduz e
caracteriza Herrmann é o acorde meio-diminuto. Segundo Wrobel, a énfase que € atribuida a utilizagdo do
acorde menor-maior em Psycho ou Vertigo, dois dos mais importantes filmes da obra de Hitchcock, leva a
que surjam classificagdes como a atribuida por Brown a este acorde.

67 “It should be noted that this type of chord frequently appears in modern jazz, an idiom that has often been
heard by traditional musical ears as definitely belonging to the domain of the irrational.”
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Figura 25 — Excerto de Psycho.
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Na figura anterior o acorde “-A”, constituido pelas notas Bb-Db-F-A, em que Bb-
Db-F constituem a triade de base e A a sua 7., aparece na 2.* inversao com a nota F no
baixo. Embora se utilizem recursos tipicos da musica tonal, esta musica ndo ¢ tonal no
sentido e moldes tradicionais. Estes acordes “-A” ndo sdo funcionais no sentido de haver
uma resolucdo ou encadeamento logico, por exemplo, numa relagdo V-I (dominante-
tonica).
O acorde “-A” aparece igualmente em Vertigo mas numa perspectiva contextual de um
policorde numa sobreposi¢ao de uma triade de Eb menor com D. A sonoridade do acorde

menor-maior encontra-se na quatro notas inferiores (Eb-Gb-Bb-D).
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Figura 26 — Policorde em Vertigo.

Existem, portanto, varios procedimentos que influenciam a sensacdo de
expectativa do espectador, essencial em filmes de realizadores como Hitchcock sendo
que 0s mais comuns se podem resumir como:

- A ambiguidade veiculada pela forma como ¢ utilizado o intervalo de 3.%

- A ndo resolucdo de dissonancias, que ajudam a aumentar o estado de tensdo e
expectativa.

- O papel das harmonias estaticas e dos motivos repetidos, que geram estados de
suspensao.

Existe uma clara relagdo entre a tensdo na linguagem harmoénica e a tensdo
perceptiva. O que se pretende aqui observar, analisar e justificar ¢ esta relacdo, tal como

utilizada no trabalho pratico anexo a esta tese, numa relagdo de causa-efeito entre a
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técnica musical e a sua significagdo (sempre num contexto filmico, o que quer dizer que a
significagdo ndo ¢ produto exclusivo do objecto musical), como nas alteragdes a
harmonias, tornando-as mais instaveis e criando uma maior efeito de tensdo no
espectador, como poderemos observar nos dois exemplos musicais seguintes extraidos de

Psycho e na descricao deste procedimento por Husarik:

“As alteragdes cromdticas na harmonia aumentam o efeito de dissonancia e
reflectem as afirmacdes de Norman a respeito do suposto estado de espirito da
mae, 0 que marca o primeiro momento no filme em que a dissonancia cromatica e
a atonalidade se encontram tematicamente ligadas a loucura de Norman. A «mae»
e Norman sdo representados pela dissonancia e pela atonalidade que Herrmann
empresta de outras obras, como Sinfonietta for Strings, de 19357 (Husarik,
2007: 146).

Os casos seguintes contém exemplos de alguns dos acordes de 7.* utilizados por
Herrmann em Psycho como o diminuto, composto apenas por intervalos de 3, menor, € o

acorde meio-diminuto, ja observado.
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6% “Chromatic alterations in the harmony increase the dissonance and reflect Norman’s comment that
«mother isn’t quite herself today». This marks the first time in the film that chromatic dissonance and
atonality are thematically linked to Norman’s madness. «Mother» and madness are represented by
dissonance and atonality that Herrmann derives from another of his works, Sinfonietta for Strings (1935)
(Husarik, 2007: 146).

137



Significagdo musical em cinema

0O -
7 IF Lﬁ xv: 3 ] = —— =
o : ! b be - ,1;! » i
prp - _ —_—
\
R i
—1 —

Fig. 27 — Dois excertos de Psycho.

2.4.4 Intencionalidade na seleccao timbrica

A banda sonora de Psycho, numa analogia premeditada por Herrmann entre
fotografia (a preto-e-branco) e sonoridade timbrica, foi escrita somente a partir de
instrumentos de cordas®. O facto de ndo conter qualquer musica diegética, contribui,
segundo Brown, para afastar o espectador da realidade diegética, reforcando o papel da
musica ndo diegética e deixando a esta o papel de predispor o espectador para algo na
iminéncia de acontecer, ou sobre o que esteja a acontecer. O que, por outro lado,
“racionaliza” a presenca da musica ndo diegética (Brown, 1994: 165). Ou seja, a musica
ndo diegética desempenha um importante papel sobre o irracional, como se os
personagens a pudessem ouvir e reagir ao seu efeito, o que se passa também em The
Shining, de Kubrick.

Um dos aspectos que caracteriza algumas das bandas sonoras de Herrmann ¢ a
insisténcia com que recorre aos mesmos motivos. E um desses exemplos € precisamente

Psycho:

%% Sobre a analogia entre a instrumentagdo utilizada e a fotografia do filme, Sullivan afirma: “This may
seem an odd analogy, since ‘“Psycho” is a movie without brass instruments. Herrmann wanted to
complement the black-and-white photography of the film with a “black-and-white score” (as well as meet
the severely limited budget); strings alone producing such brutal power made the score all the more
astonishing. The Hollywood composer Fred Steiner, one of the earliest to recognize the score’s brilliance,
pointed out that the seeming limitation of strings add a perverse richness: strings “have an effective range
of dynamics unmatched by other groups, and within the confines of their basic single tone-color they can
command a Great number and variety of special effects... And when the expressive range of the strings
orchestration is compared to taht of balck-and-white photography, Herrmann's analogy becomes perfectly
clear. Both have the capability within the limits of one basic color of delivering an enormous range of
expression and of producing a great variety of dramatic and emotional effects, with all the gradations in
between” (Sullivan, 2008: 254).
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“Psycho transporta as simples mas intensas técnicas das primeiras obras de
Herrmann ao seu maximo ponto de saturacdo™” (Cooke, 2008: 208).

Aspectos que se foram mesmo acentuado ao longo da obra de Herrmann, como os
ostinatos, o que reforca o papel das estruturas ritmicas na criagdo de tensdo no

espectador:

“As ultimas bandas sonoras de Herrmann para filmes de Hitchcock revelam uma
teimosa insisténcia nos motivos com base em ostinatos, rejeitando transformar-se
em melodias convencionais, tanto pelo lado de pequenos fragmentos que
balancam entre a estabilidade e a instabilidade, como em Vertigo, ou reduzidos a
um grau obsessivo de insistente economia ,como em Psycho 7 (Cooke, 2008:
207).

2.4.5 Conclusao

Pretendeu-se, a partir de exemplos praticos e aplicados nas bandas sonoras
escritas por Herrmann em trabalhos realizados para obras de Alfred Hitchcock,
demonstrar a forma como o compositor manuseia os recursos € como a partir desses
recursos o compositor gere os niveis de tensdo. A obra de Herrmann revela-se por um
trabalho ao qual ¢ atribuido uma grande importancia a nivel acérdico, e onde o acorde
representa uma entidade sonora independente de um contexto de continuidade harmonica
funcional, através, precisamente, da estaticidade da harmonia. A par da preocupagdo com
a harmonia existe uma forte preocupagdo timbrica. Esta conjugacdo entre as duas
vertentes ¢ trabalhada segundo uma fragmentagdo de pequenos motivos que vao sendo
repetidos ao longo dos filmes e ¢ precisamente através da repeticdo que Herrmann gera

uma sensagao de expectativa constante no espectador.

70 “Psycho brings the simple yet intense techniques of Herrmann’s earlier work to saturation point” (Cooke,
2008: 208).

"' “Most prominent in Herrmann’s later Hitchcock scores was a heavy reliance on ostinato figurations,
which stubbornly refuse to transform themselves into conventional melodies: instead, the fragmentary
repeating patterns are either formed into kaleidoscopic musical textures that tread a precarious middle
ground between stability ans instability (Vertigo) or reduced to an obsessive degree of insistent economy
(Psycho)” (Cooke, 2008: 207).
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Com principal ilagdo a tirar deste estudo de caso, podemos afirmar que Herrmann, ndo
tendo inventado novas sonoridades, mostrou-se hdbil na sua manipulacdo, soltando-se das

amarras dos canones e clichés da linguagem romantica, como atenta Brown:

“A musica de Bernard Herrmann, através da ambivaléncia tonal criada pela
repeticdo de pequenos motivos melddicos, desvia o ouvinte do conforto da
resolucdo harmonica, um dos mais racionalizados e hierarquizados elementos da
linguagem da musica tonal ocidental””” (Brown, 1994: 33).

7* “Bernard Herrmann’s music, which reprises the three-note «madness» motif referred to earlier and then
concludes on a whoppingly dissonant, bitonal chord that totally denies to the listener the comfort of the
harmonic resolution that is one of the most rationalized (and hierarchalized) elements of the Western, tonal
system” (Brown, 1994: 33).
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2.5 Estudo de caso 5

A coeréncia estrutural em Smoking/No Smoking

A abordagem da narrativa cinematografica nem sempre foi alvo das mesmas
motivagdes e tratamento ao longo da historia do cinema. E frequente considerar-se uma
primeira fase correspondente ao cinema classico de Hollywood dos anos 1920-1950; uma
segunda, de ruptura com os canones americanos e desenvolvida pela Nouvelle Vague
francesa desde finais dos anos 1950 até ao final da década de 1970: e uma terceira
corrente, emergente no inicio dos anos 1990 que corresponde a uma ramificacdo e
proliferacdo de novas abordagens, processo a que Allan Cameron se refere como
Modular Narratives (2008) e que sera o alvo e foco principal deste estudo de caso a partir
do diptico de Alain Resnais Smoking/No Smoking, de 1993. A ideia de diptico enquadra-
se numa tendéncia das tltimas trés décadas (ndo sé de dipticos mas também de tripticos e
quadripticos) que observa a simultaneidade de diferentes narrativas num mesmo filme
(Mendes, 2014: 6). No caso de Smoking/No Smoking, estamos perante um diptico de um
mesmo autor, que consiste em filmes com uma estrutura que se abordara mais a frente e
que ¢ designada por forking-Path que se caracteriza, grosso modo, pela quebra do fio
narrativo e por varias derivacdes de uma historia inicial. Para além da tematica sobre esta
“desorganizacdo” narrativa, pretende-se focar a atengdo em aspectos que interagem e que
conferem unidade & obra’, tais como o papel do narrador, ilustragdes ou intertitulos, que
estabelecem uma relacdo directa com a banda sonora. A compreensdo deste processo
exige, em nosso entender, que seja fornecida uma breve perspectiva sobre a evolugdo do
conceito de narrativa.

Esta obra ¢ baseada num conjunto de pecas teatrais de Alan Ayckbourn, aspecto
que ndo deixa de ser relevante ao longo dos dois filmes, tanto ao nivel da filmagem como

da mise-en-scene.

7 Referimo-nos a “obra” no singular para designar os dois filmes Somking e No Smoking, tratando-os. no
respeitante aos elementos desenvolvidos. como uma obra Unica.
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2.5.1 Definicao e breve evoluciao do conceito de narrativa

De acordo com Speidel (2007: 80), “for a film to be a «narrative» it must present
us with a series of events in ways that imply connections between one event and the
next”. Cameron (2008: 3), seguindo a mesma linha, refere-se a um “temporal
arrangement of causally linked events”. Esta sucessdo de acontecimentos referida pelos
dois autores produz no espectador uma sensacdo de causa-efeito através de convengdes
que se traduzem no cinema através de uma narrativa, algo que nao ¢ exclusivo ao cinema.
Se no cinema de Hollywood dos anos 1930-1950 h4 um objectivo evidente de tornar uma
histéria perceptivel ao espectador, historia essa construida segundo a longinqua tradi¢do
aristotélica de trés actos — principio, meio e fim — e que estd na génese de modelos de
estruturacdo do plot posteriormente desenvolvidos por Syd Field, Jon Franklyn, Robert
McKee ou Richard Blum, as sequéncias causais sdo o principal veiculo dessa
compreensdo narrativa que se obtém fruto de um vasto leque de convengdes, que com
maior ou menor dissimilitude e eficacia, permitem vislumbrar um campo discursivo e de
logica interna identificdveis dentro de um estilo. Gorbman define o texto filmico de

narrativa classica como um reflexo de uma

“Conjuntura de vdarias economias, um discurso narrativo determinado pela

organizacdo laboral e financeira na industria cinematografica, por/na ideologia, e
. o 74

por mecanismos de prazer operando sobre os individuos nessa cultura”™ (1987:

70).

Conjuntura essa com o objectivo de satisfazer os anseios e expectativas dos
espectadores através de um discurso de verosimilitude com a realidade e apelando a

identificacdo da imagina¢do do espectador com a diegesis.

7 “Conjuncture of several economies, a narrative discourse determined by the organization of labor and
money in the cinema industry, by/in ideology, and by mechanisms of pleasure operating on subjects in this
culture.”

142



Significagdo musical em cinema

2.5.2 Perspectiva autoral em evidéncia

Na teorizag¢ao do conceito de narrativa importa ter atengdo aos conceitos de fabula
e syuzhet (ou plot). O primeiro refere-se aos acontecimentos a serem apresentados, ou a
“série diegética a que a historia se refere, o sistema de referéncias cronoldgicas que a
suporta sem necessariamente se mostrar” (Mendes, 2009: 56), e o segundo, ao modo,
ordem ou logica pela qual os acontecimentos sdo sequenciados e apresentados ao
espectador, segundo Cameron, de acordo com trés principios: em primeiro, através de
uma légica narrativa (aspecto que tem que ver com a causalidade); em segundo, de
acordo com o factor tempo; e, por tltimo, com o espago, factores estes que poderdo estar
relacionados entre si. Para Bordwell (1986:19), a forma de organizagcdo do syuzhet
manipula tanto a ordem e ldgica narrativa como questdes de tempo narrativo, sendo que
para a fabula a causalidade ¢ o principal principio unificador. Mendes (2014: 6), refere-se
a uma falta de sintonia entre syuzhet e fabula ‘“abandonando-se a ligacdo causal e
«necessaria» entre os sucessivos segmentos narrativos, e substituindo-se a causalidade
por casualidade ou por associacdes livres de ideias e/ou imagens e sons. Nesta linha, o
cinema de autor da Nouvelle Vague ndo esta sujeito aos imperativos comerciais por parte
dos produtores. Os objectivos deste cinema sdo distintos dos anseios comerciais de
provocar prazer no espectador, tendo como resultado cinematografico estruturas mais
imprevisiveis. As diferentes sec¢des dos filmes ndo estdo sujeitas as ligagdes habituais de
causalidade das narrativas classicas, deixando o espectador mais confuso do que
propriamente elucidado quanto a sequéncia dos acontecimentos. As estruturas
fragmentadas, as interrupgoes, os flashbacks ou os flashforwards sdo alguns dos recursos

a disposic¢do dos realizadores, como em The Conformist (1969), de Bernardo Bertolucci.

2.5.3 O caso especifico de Smoking/No Smoking

Com a crescente complexidade narrativa referida por Cameron, emergente no

inicio dos anos 1990, e em que se inclui Smoking/No Smoking, o cinema entra numa nova
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etapa de complexidade narrativa, através da fragmentacdo e segmentacdo do continuum
narrativo e numa articulagdo complexa de blocos e a que Cameron atribui a designacao
de Modular Narratives. O resultado ¢ uma transformagdo da concep¢do de tempo num
jogo entre temporalidade da histéria e a ordem pela qual esta ¢ contada. Ao assistir a
Smoking/No Smoking, surgem questdes da maior pertinéncia, nomeadamente, se
poderemos falar, efectivamente, de uma “histéria” nesta obra. A abordagem narrativa
aqui aplicada aproxima-se do conceito de database narratives” defendido por Marsha
Kinder, no sentido em que o autor joga com a combinacdo e a articulagdo de
acontecimentos num estilo proximo do cinema experimental da Nouvelle Vague e
segundo um procedimento acronologico com base em forwards e na apresentacdo de
alternativas narrativas que fazem com que se perca a no¢do de continuum € surja uma
consequente percep¢do nublosa entre presente e passado. Nestes dois casos ndo se trata
apenas de oferecer ao espectador uma histéria cuja ordem dos acontecimentos ¢
subvertida, numa espécie de desorganizagdo cronoldgica, mas complementa-se essa
“desordem” com historias e alternativas ao fio condutor inicial de exposicdo e
enquadramento dos personagens. O papel dos personagens diverge conforme o tipo de
abordagem narrativa. Numa narrativa classica, o perfil de um personagem esta ao servigo
da histdria enquanto que no cinema europeu, desde a década de 1970, a historia estd, por
vezes, “ao servico” dos personagens. Smoking/No Smoking aproxima-se da narrativa

moderna, podendo enquadrar-se na seguinte afirmacdo de Speidel:

“Enquanto que na narrativa mainstream os personagens tém a fun¢do de contar

uma historia, no cinema independente, a logica, progresso e resolucdo da histdria
N : . ~ 76

estdo por vezes subordinados a exploragdo do papel do personagem”™ (2007: 86).

» Segundo Marsha Kinder (2002), “Database narratives refers to narratives whose structure exposes or
thematizes the dual processes of selection and combination that lie at the heart of all stories and that are
crucial to language: the selection of particular data (characters, images, sounds, events) from a series of
databases or paradigms, which are then combined to generate specific tales”.

76 «“Whilst in mainstream narratives the characters and their traits are put in service of telling the story, in

art cinema the logic, progress, and resolution of the story are often subordinate to the exploration of
character.”
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As narrativas modulares defendidas por Cameron, desde inicios dos anos 1990,
trabalham com base na acronologia, repeti¢do e eliptica de acontecimentos que criam
uma fragmentagdo temporal numa justaposi¢ao e conflito de versdes dos acontecimentos,
como acontece em Smoking/No Smoking, fora dos parametros convencionais da
sequéncia narrativa e esquivando-se a relagdes causais, ou melhor, criando um labirinto
de sequéncias causais. Segundo este autor, o cinema assiste nesta altura ao aparecimento
de uma nova complexidade narrativa e de experimentagdo formal que ¢ transversal tanto
as industrias de Hollywood como ao cinema independente internacional e que se revela
em filmes como Pulp Fiction (1994), de Tarantino; Memento (2000), de Christopher
Nolan; Groundhog Day (1993), de Harold Hamis; ou 2/ Grams (2003), de Gonzalez
Ifarritu. A aceitacdo por parte do grande publico a este tipo de narrativas deve-se,
segundo Cameron, ao desenvolvimento tecnoldgico emergente e a preparacao do publico
a uma convivéncia com novas formas e conteiidos tecnologicos que nos dispersam em
termos de continuidade temporal. A multiplicidade de recursos, nomeadamente
informaticos, tem vindo a acentuar essa dispersdo da sociedade relativamente a um
continuum nao s6 temporal mas igualmente espacial. Para que nos apercebamos deste
facto basta observar o que se verifica relativamente aos computadores pessoais, através
do acesso a Internet ou a televisdo, onde podemos estar em contacto permanente com
varios pontos do planeta em simultineo. E nesta perspectiva que Cameron pretende situar
o papel e a capacidade de recep¢do do espectador, fazendo uma analogia entre o
quotidiano real e a realidade diegética de um filme que recorre, por exemplo, a uma
narrativa multi-espacial, como em Babel (2006), de Inarritu. Smoking/No Smoking
actuam segundo esta perspectiva de subversdo temporal e de desordem narrativa no
espectador, ndo se tratando propriamente de uma rejeicdo da narrativa mas da sua
desconstrug¢do, que por sua vez desemboca em varias alternativas narrativas. Aqui, o
espectador estd perante diferentes desenlaces a partir da repeti¢do e alteragdo de situagdes
pontuais que originam historias distintas. Em Smoking/No Smoking as alternativas
narrativas sdo provocadas por pequenas alteracdes a situagdes ja apresentadas
anteriormente a partir de pequenas alteracdes de texto apresentadas através de quadros e

intertitulos que anunciam um “Ou bien” (Ou entdo, em francés) a que se segue outro

145



Significagdo musical em cinema

quadro que anuncia a alteracdo ao texto através de um intertitulo que diz: “Ou entdo

ele(a) diz:” fazendo com que a partir deste ponto se gere uma nova situagao.

Na taxonomia das varias narrativas modulares, Cameron distingue as narrativas
anacronicas, as forking-path, as episddicas e as split-screen. Smoking/No Smoking
podem, efectivamente, ser incluidos ndo s6 numa destas tipologias. De facto, Cameron
refere-se a uma narrativa anacronica como algo onde o par analepsis (flashback) ou
prolepsis (flashforward) nao estd subordinado a uma temporalidade principal da
narrativa. Ora, ¢ precisamente o caso de Smoking/No Smoking, onde um forward nao esta
dependente de uma histéria principal, com um unico fio condutor, surgindo, sim, como
complemento em forma de uma narrativa suplementar. Desta generalizagdo poder-se-ia
excluir, eventualmente, o primeiro forward, visto que até aqui apenas se nos apresenta

um fio condutor narrativo.

Nestes dois filmes estamos perante novos paradigmas narrativos e numa
subversdo das cadeias de sequenciacdo logica de acontecimentos de causa-efeito
cultivadas pela industria “hollywoodesca”. Em Smoking/No Smoking ha uma
manipulacdo do plot que joga com a questdo da temporalidade através de forwards que
tornam vaga e confusa a continuidade da acgdo através de sucessivos adiantamentos e
atrasos no tempo. Se por um lado jogam os elementos desorganizadores e desobedientes
da l6gica narrativa, os varios forwards com o nlimero 5 sempre como elemento comum,
ajudam-nos, dentro dessa logica desorganizada, a esclarecer e a compreender as varias
historias alternativas com que nos vamos deparando. O recurso aos forwards tem sido
menos comum na historia do cinema, em favor de um maior uso dos flashbacks que
também coabitam em Smoking/No Smoking através dos intertitulos “Ou bien”, que nos
transportam a uma situag¢do passada numa perspectiva ndo convencional de um flashback
tradicional, pois ndo se trata de voltar “atrds” de forma a compreender uma acg¢do
presente ou futura numa linha unica de continuidade narrativa. Em Smoking/No Smoking
cada “Ou bien” leva-nos a uma derivagao na continuidade narrativa sem qualquer ligagao

com a que a precedeu imediatamente.

Os exemplos mencionados por narrativas modulares compreendem elementos

tradicionais transversais aos varios “periodos narrativos”. Segundo Bordwell, o cinema
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actual funciona numa logica de continuidade com a tradigdo numa convivéncia de
elementos tradicionais (os do classicismo de Hollywood) e inovadores (os da Nouvelle
Vague) e que ¢ visivel em Smoking/No Smoking. Ao nivel dos elementos “inovadores” e
desenvolvidos pelo cinema europeu desde meados da década de 1950 até hoje, sdo
observaveis em Smoking/No Smoking, por exemplo, e para além da auséncia de estratégia
convencional de causa-efeito na constru¢do narrativa, uma auséncia de protagonistas
principais. Ao contrario da abordagem classica onde o personagem principal ¢, regra
geral, o heroi do filme ou o personagem que tem o espectador do seu lado’’, Smoking/No
Smoking ndo hierarquiza os personagens, esbatendo-se a no¢do de actores principais e

secundarios.

Smoking/No Smoking utiliza a técnica dos finais abertos. No fundo, as varias
historias sem desfecho revelam um jogo de sedugdo permanente e constante. Ao longo
dos dois filmes, todos os personagens assediam ou se deixam assediar: Lionel por Sylvie
e Celia, Miles por Celia, Rowena e Sylvie, e Toby por Celia, Rowena e Sylvie. De facto,
nenhuma das “sub-historias” revela qualquer desfecho mas todas sdo postas em cima da
mesa como hipoteses de casos amorosos. Os filmes ndo fazem mais do que transmitir
esse espirito. Os filmes param, compreendem um nimero fixo e idéntico de “historias”,

mas nao se pode falar propriamente de um fim coincidente com um desfecho narrativo.

2.5.4 Elementos que conferem unidade e coeréncia a obra

Para além da forma como se encontra delineada a narrativa, existem outros
elementos que conferem unidade aos dois filmes, nomeadamente os entretitulos, a banda
sonora e as ilustracdes. Smoking/No Smoking segue uma linha hollywoodesca no sentido
em que afirma Hayward, ou seja, tudo num filme estd condicionado a narrativa. Seja
plano, luz, cor, mise-en-scéne, montagem ou som. Nenhum destes elementos se deve

sobrepor e chamar a atencdo para si proprio (...) e onde a musica apenas refor¢a sentidos

77 . , - . e ~

Ao invés do que se observa em inumeras obras do cinema moderno com personagens principais que niao
cativavam propriamente a simpatia do public, como em A Bout de Souffle (Godard) e Conformist
(Bertolucci).
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(Mendes, 2014). A musica constitui um elemento importante de apoio a narrativa e isso €
clarividente em Smoking/No Smoking, em que a banda sonora funciona quase que
exclusivamente de modo ndo diegético. Para além da musica que se ouve em diversos
momentos vinda do interior da igreja e da musica de fundo na festa onde Celia e Lionel

montam o negdcio de chaés, toda a restante musica aparece de forma exterior a accao.

2.5.5 Estruturacio de Smoking/No Smoking

As historias de ambos os filmes sdo preparadas através de um narrador
heterodiegético que faz uma descricdo do que nos foi apresentado e onde decorre
praticamente toda a acc¢do, caracteriza os nove personagens, elucida-nos sobre os seus
parentescos e papéis na organizagao social da vila.

A estrutura operada por Resnais dificulta a tarefa do espectador na procura de um
sentido sequencial dos filmes pelos seus avangos e retornos temporais. Resnais faz uso de
duas metodologias distintas caso se trate de um avanco ou de um retorno mas sempre
através de separadores com titulos escritos.

Os separadores e intertitulos que anunciam os avangos na ac¢ao t€ém um elemento
comum que consiste na utilizagdo do nimero cinco, correspondendo ao numero de dias,
semanas ou anos. Para além deste aspecto de enorme coeréncia, estes separadores sao
acompanhados sempre pela mesma banda sonora, em caso se trate de um avango de dias,
semanas ou anos. Para cada um destes subtipos existe uma musica especifica como se
pode observar através dos quadros 3 e 4. Por outro lado, os separadores
“desorganizadores” de retorno temporal também compreendem uma banda sonora
propria, desta vez em cordas e criando uma atmosfera de suspense através do efeito de
tremolos™ (aspecto caracteristico ¢ muito comum na histéria do cinema). Apesar dos
avancos e recuos na estruturagdo dos filmes, existe alguma preocupacdo em manter o

espectador ao corrente da natureza dos diferentes segmentos. O realizador poderia optar,

™8 O tremolo consiste numa técnica antiga ja referida por Adorno e Esiler para criar suspense. Chion refere-
se ao uso desta técnica como “a device traditionally employed in opera and symphonic music to create a
feeling of dramatic tension, suspense, or alarm” dando o exemplo da cena final de Children of a Lesser
God, de Randa Haines e que em S/NS ¢ aplicado juntamente com os intertitulos “Ou bien”.

148



Significagdo musical em cinema

simplesmente, por ignorar os separadores e fazer uma apresentacdo ndo anunciada dos
diferentes fragmentos, o que tornaria a percepcdo estrutural da ac¢dao substancialmente

mais dificil.

No Smoking
Intertitulos

Minutagem (hh.mm.ss) | Back Forward Intertitulo / Obs.

00.01.00 (Narrador heterodiegético) E feita uma descrigio
do local (Yorkshire)
onde decorre a acgdo,
com enfoque na escola,
cujo director é Toby
Teasdale, e dos
restantes personagens:
Celia Teasdale, Miles
Coombes, Rowena
Coombes, Lionel
Happlewick, Joe
Happlewick, Sylvie
Bell, Josephine
Hamilton e  Irene
Prodworthy

00.03.00 Celia olha para o
tabaco mas ndo fuma

00.09.40 Cing jours plus tard

00.35.05 Cing semaines plus | Une partie de golf

tard

00.49.39 Cing années plus tard | Joyeuses Pdques

00.55.41 OU BIEN

00.57.25 Cing années plus tard | Triomphe de I’amitié

01.02.10 OU BIEN

01.03.07 Cing jours plus tard Confession dans une
remise
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01.20.08 Cing semaines plus | Un contestataire
tard

01.34.14 Cing années plus tard | Une messe de minuit

01.39.53 OU BIEN

01.41.16 Cing années plus tard | Une école en féte

01.45.54 OU BIEN

01.47.02 Cing semaines plus | Brumeuses amours
tard

02.04.11 Cinq années plus tard | Un mariage

02.09.14 OU BIEN

02.10.56 Cing années plus tard | Une cérémonie toute

simple

Fig. 28 — Estrutura geral de No Smoking.

Smoking

Minutagem (hh.mm.ss) Back Forward Intertitulo / Obs.

00.01.00 (Narrador heterodiegético) E feita uma descri¢io
do local (Yorkshire)
onde decorre a acgdo,
com enfoque na escola,
cujo director € Toby
Teasdale, e dos
restantes personagens:
Celia Teasdale, Miles
Coombes, Rowena
Coombes, Lionel
Happlewick, Joe
Happlewick, Sylvie
Bell, Josephine
Hamilton e  Irene

Prodworthy

00.03.33 Aparece um maco de
tabaco e ¢é este o

momento em que se
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define a accdo que faz
juz ao titulo do filme
00.14.15 Cing jours plus tard Un jardinier amoureux
00.34.14 Cing semaines plus | Tempéte sous une tente
tard
00.51.00 Cing années plus tard | Un enterrement
00.58.20 OU BIEN
00.59.20 Cing années plus tard | Une nouvelle femme
01.03.56 OU BIEN
01.07.38 Cing semaines plus | La vie d’une terrasse
tard d’hotel
01.22.10 Cing années plus tard | Un enterrement
01.25.00 OU BIEN
01.27.23 Cing années plus tard | Un office d’action de
graces
01.31.23 OU BIEN
01.33.09 Cing années plus tard | Une éléve appliquée
01.47.15 Cing semaines plus | Une féte champétre
tard
02.02.23 Cing années plus tard | Un baptéme
02.08.32 OU BIEN
02.10.42 Cing années plus tard | Retour de [’enfant
prodigue

Fig. 29 — Estrutura geral de Smoking.

2.5.6 Papel da musica em Smoking/No Smoking

A relacdo entre musica e imagem tem sido alvo de diferentes e divergentes
perspectivas ao longo da historia do cinema desde os finais dos anos 1920. Chion (1994:
36) fala numa mais-valia na junc¢do destes dois elementos, onde cada um deve valorizar e
complementar a leitura do outro. Segundo ele, uma imagem sem som nio ¢ 0 mesmo que
uma imagem com som € um som sem imagem também nao significard o mesmo que um

som com imagem. Ambos se complementam. O autor refere-se, inclusivamente, a
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inexisténcia de uma banda sonora, considerando-a como algo intrinseco e fundamental
num filme e colocando-a num plano idéntico ao da imagem. De acordo com este ponto de
vista, a leitura entre som e imagem deve ser vertical, isto €, por oposi¢cdo a uma leitura
horizontal e contrapontistica (musicalmente falando), numa leitura completa entre som e
0 que estd a acontecer simultaneamente na imagem. Esta relacdo pode ser, ainda segundo
Chion, dissonante ou consonante. Dissonante, segundo uma perspectiva de diferenciacao
quando exista um contraponto entre o som € 0 que a imagem nos oferece, provocando um
desacerto inconsciente na leitura do espectador. Chion da o exemplo de Prénom Carmen,
de Godard, em que na imagem se observa o metro de Paris ao som de choro de golfinhos,
o que levou a critica a tratar este momento como um paradigma de dissonancia entre som
e imagem, num contraponto entre mar e terra. Este tipo de associa¢des constitui aquilo
que o autor designa por “interpretacdo linear”, baseada em significados sonoros
estereotipados.

A abordagem musical em Smoking/No Smoking opta por uma metodologia mais
conservadora de complementaridade entre som e imagem de acordo com a seguinte

perspectiva:

“A funcdo mais generalizada do som no cinema consiste em unificar ou ligar o
fluxo de imagens. Em primeiro lugar, em termos temporais, a unificagdo da-se
colmatando as quebras visuais através de sobreposi¢des de som. Em segundo
lugar, o som confere unidade através da criacdo de ambientes (por exemplo, sons
de péssaros ou de transito) como uma estrutura que parece estar contida na
imagem. E em terceiro lugar, o som pode conferir unidade através de musica nao
diegética: porque essa musica, podendo ser independente de uma nocao de tempo
real e espaco, pode ter a capacidade de homogeneizar as irnagens”79 (Chion,
1994: 47).

Segundo Gorbman, o som musical pode contribuir para atribuir continuidade
formal e ritmica, e para uma clarificacdo da segmentacdo utilizada nas cenas “between

shots, in transition between scenes, by filling gaps”, indo ao encontro da abordagem de

7 “The most widespread function of film sound consists of unifying or binding the flow of images. First, in
temporal terms, it unifies by bridging the visual breaks through sound overlaps. Second, it brings unity by
establishing atmosphere (e.g., birdsongs or traffic sounds) as a framework that seems to contain the image,
a «heard space» in which the «seen» bathes. And third, sound can provide unity through nondiegetic music:
because this music is independent of the notion of real time and space it can cast the images into a

homogenizing bath or current.”
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Resnais. Em Smoking/No Smoking, tal como em Hollywood, a musica desempenha um
papel de separador em momentos de transicdo de cenas ou segmentos do filme. A
unidade é garantida através da repeticdo e variagdo do material musical e instrumentacao,
contribuindo para a unidade formal e narrativa do todo, neste caso, aplicado nos dois
filmes. Smoking/No Smoking seguem alguns dos principios referidos por Gorbman (1987:
73), de acordo com o modelo desenvolvido por Max Steiner referente a articulacdo entre
musica e imagem no cinema classico americano.

Eis alguns dos parametros apresentados por Gorbman que se manifestam em Smoking/No
Smoking:

- Invisibilidade: o aparato da musica ndo diegética nao ¢ visivel no filme; quando
algum meio técnico musical ¢ percepcionado na imagem, a musica torna-se
“naturalizada” como diegética;

- Inaudibilidade: a musica deve passar despercebida e ndo ser “audivel”
conscientemente, devendo estar subordinada aos veiculos primarios da narrativa. Embora
presente, ndo deve ser o primeiro alvo da atencdo do espectador, fazendo com que seja
“percebida” inconscientemente. Neste caso, a musica actua tanto no apoio a didlogos
como em apoio aos textos dos separadores, apresentando material diferenciado quer se
trate de um forward de dias, semanas, anos ou de alternativa narrativa: “Ou bien.”

- Apoio a situagdes de emogdo: a banda sonora deve transmitir emo¢do mesmo
sem imagem. Este ponto estd relacionado com o que Gorbman afirma ter a ver com as
sugestdes que a musica pode oferecer a narrativa tanto de forma referencial, através de
demarcagdes formais (exemplo dos intertitulos), como de forma conotativa através da
ilustragdo de determinados momentos e eventos (caso da festa da vila). Este
procedimento foi praticamente abolido por autores como Godard, para quem musica e
narrativa nos moldes tradicionais era sinonimo de redundancia, imitando a presenga
musical subordinada a propria diegesis.

- Continuidade/unidade: aqui a autora refere-se a momentos como os intertitulos.
Smoking/No Smoking faz uso de uma enorme coeréncia ao nivel do apoio dado pela
musica aos elementos de sequenciagdo filmica como se pode observar nos quadros 3 ¢ 4.
De forma a caracterizar e diferenciar a musica utilizada nos intertitulos dos forward,

utilizar-se-do as seguintes designagoes:
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Forward de 5 dias — Musica A

Forward de 5 semanas — Musica B

Forward de 5 anos — Musica C
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Minutagem Forward Sub-titulo Misica
14’15 Cing jours plus tard Un jardinier amoureux A
34’14 Cing semaines plus tard | Tempéte sous une tente B
510 Cing années plus tard Un enterrement C
59°20 Cing années plus tard Une nouvelle femme C
1h07°38”’ Cing semaines plus tard | La vie d’une terrasse | B
d’hotel
Smoking 1h22°10” Cing années plus tard Un enterrement C
1h27°23” Cing années plus tard Un office d’action de
graces
1h33°09”° Cing années plus tard Une éleve appliquée C
1h47°15”° Cing semaines plus tard | Une féte champétre B
2h02°23”’ Cing années plus tard Un baptéme C
2h10°42” Cing années plus tard Retour de l’enfant | C
prodigue
Fig. 30 — Musica utilizada nos forwards em Smoking.
Minutagem Forward Sub-titulo Misica
9’40’ Cing jours plus tard A
35’05 Cing semaines plus tard | Une partie de golf B
49°39” Cing années plus tard Joyeuses Paques C
57°25 Cing années plus tard Triomphe de I’amitié C
1h03°07"° Cing jours plus tard Confession dans une | A
remise
No Smoking
1h20°08”° Cing semaines plus tard | Un contestataire B
1h34°14” Cing années plus tard Une messe de minuit C
1h41°16”° Cing années plus tard Une école en féte C
1h47°02”° Cing semaines plus tard | Brumeuses amour B
2h04°11 Cing années plus tard Un mariage C
2h10°56”° Cing années plus tard Une cérémonie toute | C
simple

Fig. 31 — Musica utilizada nos forwards em No Smoking
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Regra geral, a histdria do cinema habituou-nos a uma utilizagdo da banda sonora
de forma a esta ndo se sobrepor aos didlogos, salvo situagdes intencionais. H4 mesmo
alguns realizadores que a eliminam dos didlogos, estando a sua utilizagdo sempre
dependente da ac¢do e das sequéncias, portanto, num procedimento bastante classico e
convencional.

Para Chion (1994: 8), a musica pode ser “empdtica” quando vai ao encontro e
participa de acordo com momentos de tristeza, alegria ou movimento, possuindo a
habilidade de conseguir fazer sentir determinados estados de espirito e enfatizando
determinados momentos e sensagdes. As oscilagdes estdo subordinadas ao objectivo e a
fungdo que a musica desempenha, nomeadamente através dos separadores em
Smoking/No Smoking, onde, ndo havendo palavra, a intensidade da musica assume um
papel de maior relevo no complemento aos intertitulos. O que estd aqui em questdo ¢ o
que o realizador pretende colocar em evidéncia na concentracdo do espectador. Nesta
linha de complementaridade, podemos afirmar que a musica ¢ aqui tratada de forma
tonal, para utilizar um termo de Leonid Sabaneev, em contraponto com a estruturag¢do do
plot, claramente tratada de forma atonal através da sua confusa sequenciacdo. Neste
prisma, podemos referir-nos a uma assimetria ao nivel do tratamento e aplicacdo de
diferentes recursos filmicos, neste caso entre musica e plot, ou, por outras palavras, entre
uma musica que acompanha a ac¢do de forma tradicional, embora estejamos perante uma
ac¢do “desordenada” e atipica da sequéncia narrativa.

Em Smoking/No Smoking o procedimento é também bastante tradicionalista,
reduzindo o volume musical durante os didlogos. Igualmente tradicionalista ¢ a musica
do genérico e durante os créditos finais do diptico, contribuindo para a defini¢ao do tipo
de accdo e de género. Nestes dois casos, como se trata de uma obra com final aberto, a
musica € idéntica tanto nas notas de abertura como nos créditos finais, procedimento que
se encontra em sintonia com o estilo de syuzhet e, ja agora, que ¢ utilizado em Pesadelo.
Estes dois factos poderdo estar intencionalmente relacionados. A musica de abertura nos
créditos iniciais mantém-se durante a narracdo, terminando apenas quando se iniciam 0s
didlogos ou a ac¢do propriamente dita. H4 aqui uma anuncia¢do e uma clara intencdo de

estabelecer uma atmosfera que vai ser quase permanente na obra.
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Alguns quadros de caracterizacio musical:

Descricio de momentos em que existe banda sonora (nao diegética) de suporte a

ac¢io em No Smoking

Significagdo musical em cinema

Minutagem | Cena Funcio e caracteristicas da banda
sonora
3’14 Misica tensa no momento em que aparece | Musica intensa com fortes acentuagdes nas
o mago de tabaco e se coloca a questfo: | cordas, dissipadas no momento em que
fumar ou ndo fumar? Celia decide ndo fumar, momento esse que
corresponde a um emagrecimento da
textura instrumental e em que uma
cadéncia perfeita corresponde a um
sincronismo com a imagem quando Celia
decide ndo fumar e atira 0 mago para cima
de uma mesa.
9’35 Miles diz “Toby é meu amigo” Cordas numa textura lirica transmitindo
sensa¢do de compaixdo de Miles para com
Toby. Aparece imediatamente antes do
primeiro forward.
9°32” Aproximagdo amorosa entre Miles e Celia | Musica “romantica” orquestral.
30°15> Miles diz “amo-te”. O inicio da musica coincide com a palavra
“amo-te”. Novamente musica lirica e
romantica.
34’46 Brinde a Miles Musica lirica acompanha o brinde a Miles,
preparando  nova  transigdo/separador.
Termina com cadéncia perfeita apds um
acorde dominante mantido.
39’55 Miles sai do campo de golfe e entra Toby | Musica orquestral
com Celia em desespero
46°17 Rowena diz a Miles que o ama Misica orquestral
49°05”° Miles recita um poema Missica orquestral
52°57 Miles no cemitério Pequeno apontamento de sopros
53’47 Miles sai da igreja Tema “triste” em sopros
55’26 Miles e Rowena saem do cemitério Musica orquestral que fecha a sequéncia
56’36 Miles recita poema no campo de golfe Musica triste de apoio
57°10” Miles com Pridworthy Misica a fechar a sequéncia
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1h06°46”° Rowena fala no seu passado amoroso a | Mesma musica de cordas que alterna com
Miles o som da chuva
1h15°36”° Miles recita um poema a Sylvie e propde- | Orquestral
lhe percorrer Inglaterra a pé
1h19°06”° Miles fecha-se no barracio depois da | Musica de cordas intensa
resposta negativa de Sylvie ao seu convite
e de mais uma traicdo de Rowena
1h25°19”° Sylvie fala da desilusdo de Miles para com | Musica triste em cordas
a sua relagdo
1h33°54”° Celia sai do barracdo onde pensava ainda | Musica orquestral com intensidade
estar Miles crescente a finalizar mais uma sec¢do
1h39°18”’ Rowena e Miles despedem-se e falam do | Orquestral, crescente apds o dialogo.
passado. Antecede “Ou bien”
1h42°55”° Rowena no cemitério junto a campa de | Pequeno apontamento de cordas
Joe Happlewick
2h08°30”’ Rowena diz que nao esqueceu Miles Pequeno apontamento de cordas. Apos as
cordas, o oOrgdo da igreja sobe de
intensidade até ao final de cena que
antecede mais um “Ou bien”
A miusica do ultimo separador (5 anos
depois — uma ceriménia simples) antes da
ceriménia a Miles termina de forma
diferente, passando de tom maior
(sinénimo de alegria) para um tom menor
(tristeza)
2h14°09 Rowena no barracdo de Miles Misica triste em cordas
2h17°14 Aparece Celia, que se dirige para o | Musica triste que desemboca na musica

barracdo

final

Fig. 32 - Descri¢cdo de momentos em que existe banda sonora (nfo diegética) de suporte a ac¢io

No Smoking.

em
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Musica diegética em No Smoking

5°26” Sinos da igreja imediatamente apés terminar
dialogo entre Celia e Miles e que deixam de tocar

quando Miles fala

49°48 Sinos — Miles no cemitério junto a campa de
Toby
57’35 Musica de 6rgdo de dentro da igreja, que perdura

durante o didlogo entre Celia e Miles em

simultdneo com o som de gaivotas

1h00°4”>’ Sinos da igreja

1h34°22°° | Sinos e coro na igreja

1h43°45" | Orgdo da igreja. A intensidade altera-se
consoante se abre ou se fecha a porta ou no final

do didlogo antes de “Ou bien”

2h04°30”” | Orgdo da igreja a proposito do casamento de

Sylvie

Fig. 33 — Musica diegética em No Smoking.

Descricio de momentos em que existe banda sonora (nao diegética) de suporte a

accao em Smoking.

Minutagem Cena Funciio e caracteristicas da

banda sonora

3’15 Fumar ou ndo fumar? Musica intensa com fortes
acentuagoes nas cordas
dissipadas no momento em que
Celia decide ndo fumar e que
corresponde a um
emagrecimento  da  textura
instrumental e em que uma
cadéncia perfeita corresponde a
um sincronismo com a imagem

quando Celia decide fumar.

11.58 Celia e Lionel a decidirem | Musica orquestral
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arranjar o jardim

24.56 Brukner/Mahler Misica orquestral
26.50 Padaria Misica orquestral
32°51» Conversa  sentimental entre | Musica orquestral
Toby e Celia
41.22 Celia em desespero com o pdo Musica orquestral com
harmonia desconcertante
46.11 Celia em desespero na feira Miisica atonal orquestral com
tensdo crescente acompanhando
a alucinagdo de Celia
57’37 Celia a recuperar do estado de | Musica orquestral triste
loucura e Lionel pergunta se
tivessem continuado 5 anos
atras
1h03°24”° Lionel encontra Celia a porta da | Orquestra com crescendo de
igreja. Motorista? intensidade fecha cena
1h05°14”° Toby e Celia falam sobre o seu | Musica orquestral
futuro e decidem tirar férias
1h15°25” Lionel diz a Celia que a ama Musica orquestral
1h21°50”° Lionel diz que pode esperar por | Cordas — musica intensa
Celia consonante com a sensagdo de
esperanga
1h25°03”° Lionel diz novamente que pode | Musica orquestral (esperanga)
esperar
1h27°10”’ Lionel diz que pode esperar Musica cordas com intensidade
— esperanga (idéntico ao
momento anterior)
1h31°10”° Lionel oferece um CD de | Excerto da 4. sinfonia de
Nielsen a Celia Nielsen
1h45°52 Sylvie a descer as escadas Sopros — musica ligeira
1h57°58”° Toby a falar com Sylvie que | Musica orquestral sentimental
pondera deixar as suas aulas.
Toby fica triste
2h05°01° Celia dirige-se a bebé de Miles Pequeno apontamento ludico
2h08°06”° Sylvie fala com Toby e diz-lhe | Musica orquestral sentimental

que deixou de ser sua aluna por
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causa do que a relacdo se tornou

2h10°08”’ Sylvie prende Lionel na festa e | Musica electronica — constitui
g0za-o um momento Unico de utilizagdo

da electronica
2h15°16 Toby e Sylvie beijam-se Musica orquestral sentimental

deriva para a musica final que

sobe de intensidade.

Fig. 34 - Descri¢cido de momentos em que existe banda sonora (nio diegética) de suporte a accio em

Smoking.

Musica diegética em Smoking

51’18 Orgio da igreja
59°35” Coro da igreja
1h07°46”° Piano dentro do hotel Fundo na conversa
1h22°12” Orgio da igreja Enterro de Toby. O separador
anterior acabou em menor
1h28°42”° Orgio da igreja
1h47°21”° Misica de fundo da festa
campestre
2h09°20”° Musica na festa
2h11°09”° Som coral do interior da igreja

Fig. 35 - Musica diegética em Smoking.

2.5.7 Conclusao

Este estudo de caso abordou o diptico de Alain Resnais Smoking/No Smoking

situando-o na tematica da narrativas modulares propostas por Allan Cameron que se

desenvolveram em inicios dos anos 90 do século XX, que subverteram a questdo da

temporalidade em cinema, dissipando e diluindo a fronteira na percep¢do entre passado,

presente e futuro. A obra de Alain Resnais Smoking/No Smoking encontra-se em sintonia

com este procedimento, subvertendo a tradicdo narrativa com base na estrutura

aristotélica de principio, meio e fim, e impondo uma nova ordem cronoldgica e de

compreensdo na sequéncia de acontecimentos, com consequéncias na percepgao por parte
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do espectador. No caso destes dois filmes nao se trata apenas de destabilizar essa ordem
cronologica. A relagdo causa-efeito estd presente, ao contrdrio de outros exemplos
focados e rotulados por Cameron como narrativas modulares, e por forking-path neste
caso particular, mas sdo precisamente essas relagdes de causa-efeito que estdo na base da
multiplicidade das versdes apresentadas, manipuladas através de cortes no fio condutor, o
que se traduz numa ramificacdo de varios fios condutores.

Apesar da “irreveréncia” na constru¢do narrativa, esta obra revela uma enorme
coeréncia relativamente a aspectos como o numero de actores, espago em que decorre a
accdo, ilustragdes, intertitulos e banda sonora, isto €, na sua forma de organiza¢do em
geral e extra-narrativa. Importava observar a relagdo de tal “desorganizacdo” narrativa
com outros elementos filmicos como a banda sonora, que surge no diptico como um dos
elementos “organizadores” e de atribuicdo de coeréncia a obra. Resnais organizou de
forma meticulosa a relagdo dos motivos musicais com aspectos de organizagdo narrativa
como os intertitulos. Estamos perante um verdadeiro paradigma de articulagdo e relagao
entre os diferentes elementos constituintes da linguagem cinematografica, numa

conjugac¢do de fendomenos imagéticos, narrativos e sonoros.
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2.6 Estudo de caso 6

(Des)construcio através da montagem em Pierrot le Fou

Filme de 1965, realizado por Jean-Luc Godard, marca indubitavelmente uma
época e constitui-se como paradigma num contexto revoluciondrio de ruptura com o
passado, numa atitude caracteristica da Nouvelle Vague, entre o final dos anos 1950 e a
segunda metade dos anos 1970. Agnes Pethd (2011: 250) oferece-nos uma interessante
perspectiva sobre o filme, referindo-se a um “dialogo de sentidos” que se revela a partir
dos dois personagens principais: Ferdinand (Jean-Paul Belmondo) e Marianne (Anna
Karina), e que resulta de uma falta de comunicacdo entre os dois. Ferdinand expressa-se
através da poesia e Marianne através das imagens e da pintura, que no filme simbolizam
algo que, segundo Petho, ndo ¢ possivel traduzir por palavras mas apenas por musica
(2011: 250). Segundo a autora, este filme ¢ um bom exemplo de interac¢do entre
diferentes elementos e formas de expressdo artistica na composi¢do filmica, como os
excertos literarios, a pintura (algumas delas através de pequenos “shots” que funcionam
como marcas de pontuacdo intermedidria, algumas das vezes ilustrando e outras vezes
permanecendo enigmaticas relativamente ao que se ouve) e, obviamente, a musica. A
forma como os momentos musicais sdo apresentados no filme constitui um dos aspectos
mais significativos e inovadores (ou apenas diferentes, segundo o proprio Godard)
relativamente a sua época. Godard leva o processo de edi¢do a um ponto extremo através
de cortes abruptos e de uma aplicacdo aparentemente aleatéria e desproporcional da
musica relativamente a imagem e ao contexto narrativo, € ndo apenas em Pierrot le Fou
mas também noutros filmes como Vivre sa Vie ou Prénom: Carmen. Com os cineastas da
Nouvelle Vague, mas principalmente com Godard, a fungcdo da musica no cinema assume
novos desafios com a enorme diversidade de propostas e abordagens emergentes durante
este periodo. Godard foi “um dos raros a cortar os sons como imagens, acusando as
descontinuidades e os solavancos, e limitando ao maximo a montagem invisivel e as
variagoes de intensidade, bem como todos os efeitos de ligacdo e de esbatimento que sdao
universalmente utilizados na montagem do som no cinema” (Chion, 2008: 40). As
rupturas sdo realizadas e operadas de forma a tornarem-se audiveis pelo espectador. A

aleatoriedade musical actua segundo uma nova atitude perante a narrativa e “segundo
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logicas  associativas  relativamente simples e relacionando semanticamente
descontinuidades ou heterogeneidades em matéria de imagens e/ou sons” (Mendes, 2004:
8). Neste contexto, abandona-se a ligacdo causal e necessaria entre 0s sucessivos
segmentos narrativos, substituindo a causalidade por casualidade ou por associagdes
livres de ideias e/ou imagens e sons.

A musica original para Pierrot le Fou foi composta por Duhamel e manipulada e
fragmentada em 43 “deixas” por Godard, e constitui, segundo Vanderschelden (2014:
65), uma ameaga a narrativa pela sua desconcertante presencga. Dos 22°20” compostos por
Duhamel em 4 temas orquestrais que atravessam todo o filme, Godard ndo utilizou mais
do que 12°. De toda a musica ndo diegética, para além dos 4 temas ja referidos, Godard
faz uso de duas cangdes ligeiras compostas por Serge Rezvani que sdo interpretadas e
coreografadas por Marianne (a primeira ao inicio do filme, no seu quarto; e a segunda, na
praia), aproximando-se do estilo dos musicais caracteristicos dos filmes de Jacques Demy
(e com o qual Duhamel também colaborou). A primeira ¢ uma cancdo de amor, ¢ a
segunda um pastiche de musicais americanos. Ambas ilustram tanto a apropriagdo da
linguagem por Godard como a sua fluidez de movimento numa linguagem que dissocia o
som das imagens e a partir da qual se construiram novos paradigmas na concepcao de
bandas sonoras que trouxeram novas significagdes e atitudes perceptivas por parte do
espectador. Até entdo, num contrato audiovisual de sobreposi¢do de véarias cadeias
visuais e sonoras, 0s cortes visuais continuavam a ser o ponto de referéncia da percepgao.
Com esta nova atitude perante a segmentagdo musical, alteram-se os paradigmas. O filme
¢ visto pelo proprio Godard como se de “happening” se tratasse, afirmando ter sido mais
um organizador de imagens do que propriamente um realizador. Para Godard, Pierrot le
Fou constitui-se como que um exercicio experimentalista, chamando e aludindo a
participagdo do publico (Morrey, 2014: 46). Segundo Morrey, ¢ possivel entender como
para Godard o filme se revela como um “happening”, j4 que as fronteiras ficcionais se
revelam ténues “like a child’s game” (Morrey, 2014: 47), com as suas repeticdes e
periodos imprevisiveis, o papel da surpresa que se revela como parte do plano ou a
dualidade entre visibilidade e invisibilidade dos personagens. A partir de uma forte
componente experimental, os processos de edi¢do e composicdo sdo trazidos e

transportados para primeiro plano, numa arbitrariedade de significagao visual, linguistica
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ou musical, num efeito desconcertante para o espectador. Godard, em entrevista a David
Sterritt (1998: 134/135), revela, para além da predileccio pela sonoridade das cordas, que
trabalha a musica como que se de uma escultura se tratasse e faz uma analogia com o
movimento das ondas no mar, o que ilustra em Prénom: Carmen na justaposicio entre

imagens de mar e do quarteto de cordas que ensaia Beethoven.

2.6.1 Subversio de canones

Relativamente a Pierrot le Fou, Brown (1994: 209) apresenta uma interessante e
abrangente perspectiva e andlise sobre toda a estrutura¢do do filme. A analise de Brown
nao se foca exclusivamente nas caracteristicas intrinsecas da musica, relevando a forma
como os varios componentes, numa espécie de serialismo, sdo trabalhados no filme.
Utiliza-se aqui o termo “serialismo” de empréstimo da 4area musicoldgica, para
demonstrar como Godard contorna os canones estruturais hierarquizados e pela forma
como trabalha as diferentes “deixas” e elementos musicais diegéticos e ndo diegéticos
numa atitude de ndo subordinagdo a narrativa. Em Pierrot le Fou, a musica intervém das
mais variadas formas: diegética original (Duhamel), ndo diegética original (Duhamel),
diegética ndo original (Vivaldi), ndo diegética ndo original (Beethoven), ou ao estilo de
musical simultaneamente diegética/ndo diegética, através das cangdes interpretadas por
Anna Karina com um acompanhamento invisivel (Brown 1994: 207). A referéncia ao
serialismo proposta por Brown transporta para o campo cinematografico algo que ja tinha
sido explorado e desenvolvido musicalmente a partir de finais da década de 1940,
nomeadamente através do serialismo integral, por compositores como Pierre Boulez,
Luigi Nono ou Karlheinz Stockhausen. Em algumas das obras destes compositores, nao
apenas a sequéncia melddica ¢ organizada segundo as imposi¢des das estruturas seriais.
O processo surge aplicado a outros parametros como o ritmo, a harmonia, as dindmicas
ou articulagdes e timbre. Godard, possivelmente de forma ndo tdo cerebral ou
matematica, aplica 0 mesmo procedimento aos varios parametros cinematograficos como
a montagem, a narrativa ou a imagem, dando a sensacdo de uma aleatoriedade na

sucessdo e sobreposicao dos acontecimentos. Em Godard, e especificamente em Pierrot
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le Fou, a montagem ndo estd, numa subversao aos canones dominantes, subordinada a
narrativa. Esta montagem nd3o hierarquizada, segundo Brown (1994: 209), envolve
obrigatoriamente uma de duas coisas: ou o predominante uso de edi¢do descontinua
colocando a narrativa e a montagem num plano equitativo, ou um equilibrio entre edi¢ao
continua e descontinua que tende a ser o caso de Pierrot le Fou. Godard desconstréi o
conceito de montagem pela forma como trabalha os outros elementos como a musica, o0s
didlogos e o som em geral (Brown, 1994: 209). A titulo exemplificativo dos cortes
abruptos operados por Godard, apresenta-se a sequéncia em que Marianne e Ferdinand

furtam um automével numa estagao de servigo.

Fig. 36 — Os quatro momentos referentes ao tema 2 de Duhamel.

Godard utiliza o segundo tema (dos quatro escritos por Duhamel) recortado em
quatro segmentos. No quadro seguinte, poderemos observar as partes segmentadas e a sua

duragao.
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Minutagem Excerto Duracéo

Termina apoés a 2." nota do compasso 5
35127 ' 6"
(ver figura abaixo)

Da 6.% nota do compasso 16 a 5.° do compasso

35’40” 4”
19
Da 3.% nota do compasso 27 a 1.* do compasso
35°55” 37 13,57

Da 6.* nota do compasso 64 a ultima do
36’44” 20”
compasso 75

Fig. 37 — Quadro que demonstra as partes utilizadas por Godard do tema 2 de Duhamel, na cena do
furto de um carro por Marianne e Ferdinand.
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Fig. 38 — Primeiro excerto do tema 2 composto por Duhamel (Fonte: Brown, 1994: 203) aos 35°12”. A
linha vermelha indica o ponto em que a misica é interrompida bruscamente, aos 35’18”.
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2.6.2 Conclusao

Pierrot le Fou constitui um marco e um ponto de ruptura que abre portas a novas
abordagens a utilizagdo da musica no cinema, abordagens essas que encetam
descontinuidades e novas significagdes que apelam a uma nova atitude por parte dos
espectadores. Apesar do aspecto recortado e fragmentado que o caracteriza, Pierrot le
Fou constitui-se como um dos mais representativos paradigmas de que a unidade da obra
filmica ndo s6 ndo ¢ afectada como assume novas perspectivas e interpretagdes. Segundo
Chion (2008: 41), os cortes secos godardianos no som [e particularmente na musica
composta por Antoine Duhamel para Pierrot le Fou], embora fracturem a continuidade
de planos, como dizem poeticamente alguns investigadores, ndo fazem mais do que tragar
uma linha de fissura numa vidraga que permanece inteira. A musica assume novas
fungdes, podendo ser utilizada anempaticamente ou ser interrompida abruptamente,

chamando a atenc¢do para a sua propria artificialidade (Cooke, 2008: 320).
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PARTE III - ANALISE DO OBJECTO ARTISTICO
3.1. O filme Pesadelo

O objecto artistico que ¢ alvo de andlise nesta tese consiste na elaboragdo de uma
proposta de banda sonora para a curta-metragem Pesadelo (2013), dirigida por Rita
Santana e produzida por Marco Laureano. O filme centra-se na personagem de Pedro,
protagonizada por Ricardo Barcel6 e que nos revela alguém que se encontra destabilizado
psicologicamente e que vive momentos de perturbagdo. Contudo, a situacdo de Pedro
torna-se ambigua para o espectador. Tanto ¢ possivel imaginar as diversas situagdes
vividas por Pedro como verdadeiras mas também como ficticias, ou até vividas apenas
em sonhos. A inten¢do subjacente a banda sonora proposta consiste em fazer permanecer

na mente do espectador esta ambiguidade durante todo o filme.

3.2 Objectivos, metodologias e formas de trabalho que conduziram a criacio da

banda sonora

O trabalho desenvolve-se em torno de dois objectivos centrais desta tese que
consistem em compreender a importancia que a musica desempenha na atribuigdo de
significado num contexto filmico e de que forma este significado pode ser manipulado de
acordo com as diferentes abordagens e estratégias de composicao adoptadas. O facto de
se tratar de um filme em que ndo existem didlogos, mas apenas som ambiente, confere ao
papel da banda sonora uma maior liberdade e capacidade na manipulac¢do de sentidos de
significagdo. O sentido narrativo pretendido ¢ conseguido operando a partir de um
modelo pré-estabelecido e da informagdo que nos ¢ fornecida, neste caso, apenas pela
imagem, i.e., pelo significado exclusivo as imagens. O planeamento e a sequenciagdo dos
varios momentos musicais foram definidos a partir desse objecto e estrutura construidos
antecipadamente. Neste trabalho partiu-se da premissa de que a manipulagido de sentidos
de significa¢do a que nos referimos serd tanto mais eficiente pela vertente musical quanto
maior for a ambiguidade advinda durante os vinte minutos de imagens.

Em Pesadelo, grande parte da musica presente no filme aparece de forma nao

diegética, apenas com a excepcdo de uma cena no filme que contempla um momento em
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que a musica ¢ parte integrante e interna a ac¢ao, i.e, diegética, como se observara mais a
frente na analise da cena 3.

Em termos de diagrama de representacdo dos exemplos musicais, ¢ da sua
interligagdo com as imagens, optou-se por diferentes estratégias. O critério inerente a
escolha dessas estratégias teve a ver com o condicionamento dos recursos a disposi¢ao

mas, prioritariamente, com o facto de tornar a analise mais inteligivel.

3.3 Sobre a concep¢io da banda sonora

3.3.1 Planeamento

Ao encetar o processo de criacdo de uma banda sonora devemos debrugar-nos
acerca do objectivo principal e do que se pretende significar, reflectindo sobre a forma
como o acrescento de mais um recurso filmico, neste caso musical, deve contribuir para o
objecto artistico na sua forma final. No caso de Pesadelo, pretendeu-se criar um objecto
musical que, a partir do objecto visual apresentado, construisse a sua propria linha
condutora na sua forma musical pura, e que, em conjunto com a imagem, construisse uma
rede de significagdo ambivalente, apelando a criatividade do proprio espectador. Neste
sentido, apds uma analise preliminar de interiorizagdo do plano visual, centraram-se as
atencdes na construcdo dessa tal forma musical. Para além da sequenciacdo e logica
visual, a banda sonora pretende criar o seu proprio fio narrativo, que sobreposto as
imagens provoca novos desafios ao espectador e ao continuum contido nas imagens. O
significado global vai, assim, resultar de um somatério cumulativo e da sobreposicao das
camadas visual e sonora, condicionando-se mutuamente.

A economia de meios e recursos foi uma op¢ao na estratégia de composi¢ao, com
o intuito de ndo congestionar a percepcdo e aten¢do do espectador pelo excesso de
informagdo e com o objectivo de que o espectador absorvesse o todo pelo todo e nao
concentrasse a sua atencdo em nenhum dos recursos utilizados em particular. Este

aspecto ¢ focado por autores como David Sonnenschein:
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“Podemos obter mais impacto com um nimero minimo de elementos, apelando a
uma maior intervencdo e participagdo do espectador e ao preenchimento, por si

. . , 80
mesmo, dos espacos vazios, ao invés de lhe entregar todos os elementos™ (2001:
79).

Deve-se assim evitar um adensamento da textura musical que possa interferir com
a absor¢do e “distrac¢d0” do espectador com elementos que ndo contribuam para o
significado que se pretende transmitir. Tal adensamento da textura exige uma maior

concentragdo por parte do espectador, como lembra Tragtenberg:

“Essa complexidade musical direcciona fortemente o ponto de atencdo do
espectador para dentro da musica, que deveria colocar-se como parte da
informacdo a ser transmitida no todo cénico. Assim, em vez de integrar e
concentrar, esse tipo de constru¢do sonora desconcentra. A transparéncia na
informacdo sonora deverd criar um espago aberto de didlogo com os outros
elementos. Em favor dessa transparéncia, devera evitar-se o uso de elementos
ornamentais desnecessarios” (2008: 54).

Embora a musica desempenhe um papel de grande protagonismo em todo o filme,
optou-se por um equilibrio de forgas entre os varios elementos. Para que o espectador nao
centrasse a sua aten¢do de forma excessiva na musica, havia que optar por uma musica
que evitasse a sobreposi¢do de camadas e que se caracterizasse por uma textura simples e
clara. Neste sentido, optou-se pela exclusdo de harmonias complexas (como
encadeamentos de acordes de dificil absor¢dao) e melodias excessivamente ornamentadas.
Pelo contrario, optou-se por elementos fragmentarios de pontuacdo, embora de ndo
submissao a narrativa visual.

Apds uma primeira andlise através de visualizagdes mudas do filme, havia que
identificar os principais elementos estruturantes na cadeia visual. O ponto de partida teve
como base, inevitavelmente, algumas ideias preliminares e do universo do compositor,
que se pudessem adequar ao ponto de vista da producdo, estando omnipresente o risco de
contrariar e divergir de forma significativa de algumas das expectativas iniciais, caso as

houvesse. No caso de Pesadelo, o processo mostrou-se de grande liberdade de acgdo,

80 «Sometimes you can get the most impact with the least number of elements, allowing the audience to be
more participatory by letting them fill in the gaps in their minds, as opposed to handing them a full plate”
(2001: 79).
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cumprindo-se somente uma matriz comum de evitar a redundancia entre imagem e
musica, sugestdo que alids foi colocada a partida pela nossa parte e que registou enorme
receptividade pelo lado da producao.

Uma das primeiras estratégias idealizadas consistiu em diferenciar timbricamente
os varios quadros apresentados pela cadeia visual, numa espécie de leitmotiv nao
referente a uma personagem, até porque o personagem principal, Pedro, ¢ transversal a
todos os quadros, mas numa inten¢do de diferenciar ambientalmente e timbricamente

cada um dos quadros através da instrumentagao:

Quarto branco fechado = Percussao
Jardim < Siléncio/marimba
Vozes = Bar/Faces sem rosto
Violinos = Encontros com mulheres

Fig. 39 — Correspondéncia entre timbres e cenas.

Posteriormente a primeira andlise do filme, elaborou-se um plano de sequenciagdo
musical, estabelecendo, mesmo que de forma provisdria, os varios ambientes a criar. O
objectivo centrou-se na varia¢ao e diferenciacdo de ambiente entre as varias cenas. Ao
espaco temporal de cada cena pretendeu-se atribuir um espago musical e temporal
proprios. Esta primeira abordagem concepcional ndo descurou a questdo da unidade geral
do objecto artistico. Na elabora¢do de uma macroestrutura serd necessario ter este aspecto
em consideracdo, de forma a obter uma estrutura coerente e a conferir uma personalidade
e identidades proprias ao objecto a criar.

Apesar da liberdade ja observada por parte da producdo, foram sugeridas algumas
ideias ao nivel de possibilidades timbricas, como aconteceu para a utilizacdo de vozes
durante a cena 3. Sendo um dos objectivos diferenciar as varias cenas através do timbre e
da instrumentacdo, esta sugestdo apenas levou a que por exclusdo de partes ndo fossem
utilizadas vozes noutras cenas, optando por outro tipo de instrumentagao.

Outra das intengdes durante o processo de concepcao da banda sonora foi conseguir um
compromisso entre os campos técnico e estético, evitando os clichés e as situagdes de

redundancia para com a imagem. Com vista a cumprir tal desiderato, a proposta musical
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consistiu na busca da uma autonomia e identidade da banda sonora que contribuisse de
forma eficaz para o somatoério de camadas intervenientes na construgdo de significados.
As funcdes da banda sonora proposta assentam, assim, num misto de intengdes entre o
apoio e o contraste as imagens, podendo contrariar o que, supostamente, possa ser
expectavel pelo espectador. De entre as inimeras propostas possiveis, a musica neste
filme poderia sugerir caminhos divergentes, e definir, em conjunto com a cadeia visual,
varios pontos de cadéncia narrativa, em sintonia com o que Chion (2008, 52) designa por
cadéncias evitadas no plano audiovisual. Chion apresenta esta analogia a linguagem
musical, referindo-se a dessincronias resultantes da relacdo entre som/musica e imagem.
Seria igualmente possivel, através de uma proposta em sentido divergente, manipular
significativamente o entendimento do filme por parte do espectador. Este fendémeno
transporta-nos para o caso do diptico de Resnais, Smoking/No Smoking, mas numa
diferente perspectiva. Em Smoking/No Smoking, a musica funciona como um dos
elementos unificadores (como se observou no respectivo estudo de caso) e as diferentes
propostas narrativas divergem segundo uma estrutura forking-Path, como se observou no
respectivo estudo de caso. Em Pesadelo, a proposta oferecida pela banda sonora pretende
manter o espectador expectante durante todo o filme, evitando, inclusive, um desfecho
final e criando no espectador uma divida permanente. Daqui que a fuga a clichés se nos
apresentasse como uma estratégia eficaz de forma a evitar o que Tragtenberg definiria
como uma “articulacdo simbdlica de elementos que resultam num alto grau de
reconhecimento e redundancia e no esvaziamento do objecto como elemento dindmico”
(2008: 39):

“Quando o emprego do cliché motiva a intervencdo sonora, ele determina uma
certa passividade no processo de recep¢do do espectador, reduzindo-o em grande
parte a um reconhecedor de sinais. O risco de alienagdo e mesmo de banalizagao
¢ grande, uma vez que o cliché transforma ac¢do em constatacdo mais ou menos
reflexiva - provocando um excessivo direcionamento da fruicdo estética, num
apelo maximo a linguagem sonora sociocultural ja adquirida.”

Este reconhecimento de sinais encontra-se estritamente associado a questdo dos codigos
culturais que pretendem ser contrariados pela proposta de banda sonora apresentada,
numa intencdo, claro esta, de contorno de clichés, canones e habitos socioculturais

adquiridos, transportando o espectador para um terreno movedico ao nivel da
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previsibilidade narrativa e de significagao.

3.3.2 Complementaridade ou diferenciacio?

“E mais 6bvio do que nunca que uma banda sonora
ndo ¢ apenas musica que se sobrepde a um filme.
Como se relaciona a musica com as imagens,
narrativa, fotografia ou cenografia? Contribuird a
banda sonora para a nossa compreensao através do
uso de leitmotivs, ou comentar um filme por si
mesma, ou agindo distanciadamente de forma
contida e encorajando-nos a fazer o mesmo?”*'
(Stylwell, 2014: 420).

Na concepg¢do de uma banda sonora, o compositor, em conjunto com a produgao,
pode optar por diferentes estratégias na concep¢do audiovisual. Grosso modo, podem
estabelecer-se duas estratégias principais de partida: uma, de contraste através de uma
musica linear para cenas fragmentérias (ou de forma anempadtica), como nas experiéncias
realizadas no ambito deste trabalho em Douro, Faina Fluvial, ou, numa segunda
perspectiva, através da complementaridade e sincronia entre tempo cénico e tempo
musical. Em Pesadelo, a estratégia incidiu num meio-termo entre estas duas
possibilidades, consoante a cena em questdo. Assim, o passo seguinte foi ir ao encontro
das diferentes atmosferas oferecidas pelas imagens, o que se apresentou como uma
dificuldade acrescida devido aos contrastes e a alternancia entre picos de movimento e
situagdes de estaticidade. Daqui que, numa relagdo entre tempo imagético e tempo
musical, a banda sonora obedega a padrdes que nem sempre acompanham o movimento
visualizado na imagem, segundo uma logica na dualidade movimento/sinuosidade sonora
ou estaticidade/linearidade e menor oscilacdo musical. Por outro lado, esta “convivéncia
de opostos” pode sugerir a utilizagdo de uma instrumentagdo significativamente

diferenciada aos niveis timbrico, tessitura e/ou volume. Uma homogeneidade entre estes

81 “It is more obvious than ever that a film score is not just music that happens to go along with a film. How
does the music relate to the images, narrative, even colors schemes and set design? Does the score try to
draw us in with emotive leitmotivs, or is it a comment on the film itself, standing slightly aloof and
encouraging us to do the same?”
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elementos estara, eventualmente, mormente associada a situagdes de menor movimento ¢
exigéncias referenciais da imagem. Por outro lado, um maior contraste musical adaptar-
se-4, supostamente, a situagdes de maior actividade visual.

De uma forma geral, a concep¢do musical aplicada ao filme coloca de parte
recursos como relacdes harmonicas ou melodicas no sentido de uma composi¢do com
base em técnicas tradicionais, como a harmonia funcional ou as sequéncias causais de
frases melddicas. Antes assenta e se desenvolve segundo um conceito de estabilidade e
continuum textural segundo motivos ritmicos e melddicos de repetigdo irregular® e
dissolug¢do de referéncias temporais, numa espécie de compromisso entre movimento
visual e auditivo, ou, se se preferir, filmico e musical. Repeticdo essa que origina
redundancia musical por parte do espectador que, inconscientemente, centra a sua
atencdo noutros elementos como a imagem. Este aspecto transporta-nos para a ideia de
inaudibilidade proposta por Claudia Gorbman (1987: 73), em que a musica deva passar
despercebida e ndo ser audivel conscientemente, estando subordinada aos veiculos
primarios da narrativa. Embora presente, a musica ndo ¢ o primeiro alvo da aten¢do do

espectador, o que faz com seja “percebida” inconscientemente (Chion, 1994: 41).

3.3.3 Individualizacio e coeréncia interna da banda sonora

Ao visualizar Pesadelo sem qualquer banda sonora, poderemos constatar
diferencas e oscilagdes de atmosfera e estado de espirito do personagem Pedro. Estas
oscilagdes temperamentais poderiam, caso optassemos por uma banda sonora com base
na redundancia, contribuir para um desenho musical em consonancia com essas
oscilagdes. No entanto, o facto de se ter optado por uma estratégia de divergéncia pela
banda sonora acciona uma constante disputa de significacdes inerente a subjectividade do
conceito de “valor acrescentado” proposto por Chion, resultante de um processo mutuo
de condicionamento entre o que se vé e o que se ouve. Noutra perspectiva, se ouvissemos

a banda sonora posteriormente escrita isolada da cadeia visual proposta pelo filme,

%2 Esta irregularidade ritmica ¢ focada por Brindle (1966: 110) como um dos elementos de criagio de
tensdo, a par de outros, como uma forte pulsagdo métrica utilizada no quadro 4 ou de movimentos rapidos
como no quadro 7.
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obteriamos um resultado assente numa uniformizagdo do “desenho tonal”. Ou seja,
aperceber-nos-iamos de um desenho tonal linear caracterizado por uma forte coeréncia
interna®’. Ora, este desenho tonal adoptado e sobreposto a sequéncia sugerida pelas
imagens revela-nos pontos de divergéncia, e serd nesses pontos de divergéncia que se
obterdo os momentos de contraponto da cadeia audiovisual.

Desta dualidade som (musica)/imagem surgem algumas questdes relevantes.
Afinal, a que correspondem os momentos de suposta alegria do personagem tendo como
fundo uma musica dissonante? Partindo do pressuposto que uma musica dissonante nos
indica um aumento de tensdo, o que nos podera dizer esta musica em conjunto com a
imagem que a partida a contradiz? Estaremos perante momentos de verdadeira alegria do
personagem ou serd que o significado se nos apresenta distorcido devido a ac¢do da
miusica? E nesta ambiguidade que assentam os objectivos e intengdes da criagdo desta
banda sonora, geradora de significados abertos ¢ ndo conclusivos. Todos os motivos
utilizados ao longo do filme ndo sugerem — evitam mesmo — qualquer resolucdo tonal no
sentido convencional. O grau de dissondncia ndo ¢ nunca resolvido, mas sim, mantido, o
que visa reforcar o grau de ambiguidade da significacdo pretendida, ndo s6 do
personagem como do espectador. Pretendeu-se que essa ambiguidade fosse garantida
através de recursos musicais que evitassem a redundancia com a imagem, garantida
também pela pouca variagdo e inflexibilidade do desenho tonal. A convivéncia de
opostos do desenho visual contrapds-se um desenho musical inflexivel e divorciado da
consonancia. Evitaram-se igualmente os pontos de sincronizagdo — a sincrise proposta por
Chion — de forma redundante. Os pontos de sincrise utilizados e construidos ao longo do
filme pretendem, sim, reforcar o papel de contraponto entre um significado independente
e patente na imagem com o da banda sonora proposta (como no caso do beijo na cena 6),
novamente num refor¢o e intencionalidade de acentuar o sentido de ambiguidade no
espectador, e dai criando e deixando em aberto um esclarecimento quanto ao estado

psicologico do personagem Pedro.

%3 Novamente referenciando “The Shining”, onde com a excepgdo dos momentos “tonais” em que Jack se
encontra no saldo de baile, toda a restante banda sonora converge no sentido da dissonédncia e da tensdo
psicologica.
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3.4 Analise do objecto musical

A andlise do objecto musical terd em conta um dos principais factores de
diferenciagdo de quadros que incide na escolha da instrumentagdo. De forma a facilitar a
compreensdo sequencial do filme, a andlise serd apresentada de acordo com a ordem das
cenas cumprindo-se igualmente a ordem de entrada dos varios motivos musicais.

A andlise musical sera acompanhada por notas da produg¢do (NP) sobre o

desenrolar de cada uma das cenas e a respectiva ac¢ao.

3.4.1 O genérico

Figura 40 — Imagens iniciais de Pesadelo.

A nivel estrutural, a musica do genérico, que pretende estabelecer uma ligacao
entre os créditos inicias e os primeiros trés planos fixos da curta-metragem, funciona com
base num borddo a partir de um efeito de guitarra, ao qual se vao sobrepondo pequenos
motivos que aparecem aleatoriamente e sem nenhuma relagdo temporal aparente entre si.
As caracteristicas do genérico, a semelhanca de varios exemplos focados a propdsito de
outros filmes, pretendem criar e impor a sensacdo de expectativa e suspensdo temporal
que vai perdurar ao longo de praticamente todo o filme. Os pequenos motivos funcionam
como reforcos de tensao sobre o borddo continuo, j& de si criador de atemporalidade. Para
além dessa sensacdo de suspensdo temporal, pretendeu-se criar uma temporalizacdo da

cadeia visual através da banda sonora e da percep¢do do tempo da imagem, inspirada

pelo inicio de Persona, de Bergman, considerado como um “exemplo extremo” desse
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procedimento por Michel Chion, no sentido que se trata de “imagens fixas e desprovidas
de qualquer temporalidade” e onde a musica pretende criar uma ideia de sucessdo. Pelo
facto de se tratarem de imagens fixas, ndo possuem qualquer temporizacdo e a ideia
consistiu em criar um tempo proprio sugerido pela musica, e daqui a opg¢dao por um
borddo continuo, seguindo a premissa de Michel Chion (2008: 19) de que um som
demasiadamente ciclico ou continuo pode criar um efeito de tensdo, na medida em que se
pode antever nessa regularidade a possibilidade de uma flutuacdo. O som em questdo
caracteriza-se por uma quase auséncia de regularidade, que ¢ apenas irrompida por
pequenos motivos executados directamente nas cordas do piano e na guitarra. A
aleatoriedade com que tais motivos sdo apresentados reforca a atemporalidade
pretendida. Esta sensacdo de atemporalidade ¢ criada através de uma relacdo de
irregularidade entre os vdarios sons articulados, retirando as referéncias temporais ao
espectador, impossibilitando a identificacdo de qualquer pulsacdo. Este aspecto ¢
responsavel pela sensacdo de suspensdo temporal, e que se adequa a um filme em que nao
vao existir quaisquer pontos de cadéncia de significacdo. Esta primeira interac¢do entre o
genérico e as primeiras imagens fixas pretende estabelecer e antecipar no espectador a
atmosfera de toda a curta-metragem. Podemos lembrar-nos de The Shining, de Kubrick,
ou de Les Deux Anglaises et le Continent, de Truffaut, que serviram de modelo para a
definicdo da estratégia em Pesadelo, onde, em ambos 0s casos, a musica estabelece uma
atmosfera inicial que antecipa o caracter dos dois filmes. Em The Shining, basta que
oucamos a melodia inicial durante a viagem de Jack para a entrevista de emprego no
Overlook Hotel, filmada a partir de um helicoptero, para que se estabeleca a atmosfera de

suspense de todo o filme.

3.4.2 Analise cena-a-cena

Cena 1 — “Quarto Branco fechado” (1. momento)

NP: “Pedro anda as voltas pelo quarto sempre no mesmo sentido. Acelera até comegar a

correr, fica exausto e cai. Determinado, levanta-se e torna a correr, de novo, cai exausto.

Tenta levantar-se mas so se consegue arrastar, até que desmaia.
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Para a musica das cenas passadas no “Quarto branco fechado”, cinco no total,
optou-se por diferentes estratégias, ndo apenas em termos de instrumentacdo mas também
de dindmica da textura musical. Em termos de instrumentacdo optou-se por utilizar
apenas instrumentos de percussdo de altura ndo definida, utilizando um prato suspenso,
um tam-tam e dois gongos (cenas 1, 4 e 10), acrescentando-se um timbaldo na cena 7.
Existe ainda um ultimo momento referente ao “Quarto branco fechado”, correspondente a
cena 12, onde ndo se utiliza qualquer musica e que serd analisado mais a frente.

Uma das intengdes ao optar-se exclusivamente por instrumentos de percussao
centrou-se no facto de se querer evitar conotagdes e influéncia de cariz meldédico com
qualquer aspecto percepcionado pelo espectador. Os timbres associados aos instrumentos
de percussdo garantem uma maior isen¢do, assim como a fuga a cadnones e a
probabilidade de recorréncia a referéncias culturais em termos de obviedade de
significa¢do por parte do espectador, mantendo, inclusive, um certo grau de exotismo
relativamente a sonoridades mais convencionais. A emancipa¢do do naipe da percussao,
principalmente a que diz respeito aos idiofones de altura indefinida, revelou-se
essencialmente a partir de compositores avant-garde e de nomes como Edgard Varese,
Iannis Xendkis ou John Cage, apenas para citar alguns, e encontra-se associada a
linguagens menos convencionais que continuam a ser pouco familiares ao publico
mainstream consumidor de cinema.

Nesta primeira cena, a musica, da qual se apresenta a partitura, intervém entre o

minuto 2°36’e 4°307%:

¥ Os valores apresentados referem-se ao tempo total de masica e ndo ao tempo total das cenas.
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Figura 41 — Partitura da sec¢io de percussio que acompanha as cenas 1, 4 e 10 (“Quarto branco

fechado”).

Cena 2 — “Piquenique”
NP: “Pedro esta sentado na relva junto de uma toalha de mesa, enche um copo de

’

plastico com sumo de laranja.’

Nesta cena ndo se utilizou qualquer musica. O facto de esta curta cena, sem uma
significa¢do implicita e relevante para a continuidade narrativa, intercalar cenas onde o
papel da musica ¢ intenso, fez com que se optasse por ndo utilizar qualquer muasica com o
fim de criar um ponto de ruptura sonora. Ha aqui também um peso de natureza estética
justificado por uma questdo de criagdo de contraste entre as diferentes cenas e de

ambivaléncia de planos sonoros.
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Cena 3 — “Bar”
NP: “Pedro estd ao balcao de um bar, bebe um copo de whisky com gelo. Vira-se para
ver todo o bar. Vé apenas mulheres. Percorre o bar, repara que as mulheres ndo tém

rosto. Procura um rosto nalgumas delas, comega a ficar em panico. A sala roda. “

5°28°- 6’42

O bloco de vozes utilizado, como ja referimos, por sugestdo da produgdo,
acompanha os momentos em que Pedro, inquieto e perturbado, repara que as mulheres
ndo tém rosto. Com o intuito de ilustrar tal inquietude, a musica desenrola-se segundo
agregados sonoros dissonantes de sobreposicdo de intervalos de 4.* perfeita e 4.

aumentada, de acordo com as seguintes combinagdes:
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Figura. 42 — Agregados sonoros do bloco de vozes em Pesadelo.

Como podemos observar na figura, o segundo agregado obtém-se da inversdo
intervalar do primeiro. A sequéncia intervalar 6+5% do primeiro agregado torna-se em
5+6 no segundo. Em termos de percep¢do sonora do resultado harmonico produzido
estamos perante agregados de natureza cromatica tipicos da linguagem utilizada pelos
compositores da segunda escola de Viena, linguagem que serviu de referéncia na
composicdo deste excerto. O ritmo utilizado desempenha um papel de relevo na
transmissdo e percepcao da atmosfera criada, principalmente pela cadéncia e repeti¢ao
motivica com que tais agregados sdo articulados, o que, em conjunto com os elementos
visuais, pretende produzir um efeito que nos transporte para a inquietude vivida pelo
personagem Pedro. A diferencia¢do ritmica observavel no compasso 9 (figura 43)
pretendeu ir ao encontro do angulo de visdo de Pedro, a partir do momento em que o

espectador se apercebe do movimento circular da sala.

% Numeragio referente ao niimero de meios-tons de cada intervalo.
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Outra das estratégias utilizadas foi a diferenciacdo actstica relativamente aos
espacos onde se passam as diversas acgdes, optando-se por uma maior reverberacao
(como nas cenas no bar ou no jardim, cenas 3 e 11, respectivamente) através de uma
adequagdo e aproximacdo entre acustica e espago, em que se tentou ir ao encontro das
caracteristicas acusticas de um espaco com paredes em pedra, caracteristicamente
reverberantes. Para conseguir tal efeito, aplicou-se aos dois excertos musicais em questao
um efeito de reverberacdo que pudesse ilustrar as caracteristicas acusticas de cada um dos
espacos. No caso da cena 3, aplicou-se um efeito adequado a um espago interior
reverberante, enquanto que na cena 11, no jardim, se aplicou um efeito caracteristico de

um espago exterior.

Fig. 44 — Imagens da cena no bar (cena 3).
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Cena 4 — “Quarto branco fechado” (2. momento)

)

NP: “Pedro esta estirado no chdo com o olhar vazio na direc¢do do tecto.’

A musica nesta cena intervém entre o minuto 6’49’ e o 7’14’ e ¢ precisamente
idéntica a da cena 1, tanto no que tem a ver com os propositos e intencionalidades

referentes a miisica como a sua concepgao.

Cena 5 - “Piquenique”

)

NP: “Pedro estd sentado de pernas cruzadas na relva a admirar a paisagem.’

A cena 5 pretende dar continuidade aos propdsitos implicitos na cena 2, em que
Pedro se encontra no jardim. O facto de as cenas do jardim, sem banda sonora, se
encontrarem intercaladas com as cenas do “Quarto branco fechado” origina uma

A . . .~ . 86
alternancia sonora contrastante ¢ de diferenciacao de ambiente.

Cena 6 — “Praia deserta”
NP: “Madalena esta sentada a beira-mar, descal¢a. Pedro chega e senta-se a seu lado.
Observam o mar. Madalena faz-lhe uma festa no rosto, ele olha-a com desprezo. Beijam-

”»

se.

9’10’ — 9°28”° — Pedro e Madalena na praia

Para o momento em que Pedro olha para Madalena na praia, que antecede o
momento em que se beijam, optou-se por um borddo de contrabaixo com a nota “sol”
grave, precisamente pelo facto de se tratar de uma frequéncia grave, mais apropriada para
uma cena com algum dramatismo. O borddo de contrabaixo e o motivo nos violinos que

aparece aos 9°21°° (como se observara de seguida), formam uma espécie de antecedente-

% Contudo, o produtor terd tomado uma outra opg¢io na versdo final do filme, prolongando a textura
musical do “Quarto branco fechado” para a cena no jardim subsequente, como se apresenta na versiao
digital em anexo a esta Tese.
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consequente em que o segundo motivo (violinos) refor¢ca a fung¢do e a intencdo do
primeiro (contrabaixo). Tal como noutras cenas do filme, a musica afecta as imagens uma
sensacdo de incerteza e inquietagdo sobre o significado do beijo entre os dois

personagens.

9°21°° - 9°28”’ — O beijo na praia

Nesta cena apresenta-se um novo motivo em que, uma vez mais, se optou pela
diferenciagdo timbrica. Estamos perante uma cena com um contexto diferente das cenas
anteriores € a escolha de um novo timbre, neste caso de cordas, funciona uma vez mais
como elemento diferenciador. O material musical utilizado, desta vez interpretado por 3
violinos, que pretende funcionar mais como um motivo harmonico do que propriamente

melddico, consiste no seguinte motivo:
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Figura 45 — Motivo dos violinos.

Na cena em questdo aparece articulado da seguinte forma, em sfp, e criando uma

maior tensdo na articulagdo através das oscilagdes dindmicas:

N

Y
QUL

7

Sl
\

N B BG

~—
e —

D —_—

Figura 46 — Motivo nos violinos em sfp.

Em qualquer destes motivos utilizados no filme, verifica-se a auséncia de um
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“tema” no sentido mais convencional, sem antecedentes ou continuidade funcionais em
termos harmonicos. A transformacdo desse bloco motivico, que se assume por
justaposicao e sobreposi¢do sujeito a um processo de edi¢do, pretende criar um ambiente
de intensificagdo de atmosfera a medida que tal motivo se vai repetindo nas cenas
seguintes. Na figura 47 ¢ apresentada a forma como o motivo surge aplicado a cadeia

66"9

visual através dos dois blocos verdes com o sinal “!” num tridngulo verde. A barra verde
transversal a toda a largura da figura representa o borddo de contrabaixo enquanto a barra

roxa representa o som ambiente do filme.

B A65-V..
EMAG5s-V...

Figura 47 — Sobreposicio do motivo dos violinos na cena 6.

Este procedimento de justaposi¢do e sobreposi¢do ¢ reforcado por um acréscimo
de intensidade e dindmica na forma como o motivo ¢ interpretado. As entradas
sucessivas, em jeito de stretto®’, criam, igualmente, uma sensagdo de tensdo crescente
para a qual contribui a sonoridade atonal do motivo. Em referéncia as entradas em stretto,
a intencdo foi ir intensificando tanto o nimero de entradas, como o intervalo temporal
que as separa, criando um maior efeito de tensdo nas cenas subsequentes, como se
observard em cada um dos casos, recorrendo a imagens do programa Imovie.

Em termos de pitch-class set’, a sequéncia numérica resultante da analise

motivica subentende a presenca de um meio-tom, o que torna o agregado sonoro de

%70 termo Stretto refere-se correntemente a quando, numa fuga, a entrada do contratema ocorre antes de o
tema estar concluido, sobrepondo-se-lhe. E uma forma de aumentar a tensdo (Kennedy, 1994: 704).

8 «A Pitch-class set is a group of pitch-classes, each different from the others. Pitch-class sets provide us
with an analytic tool to study melodies. Harmonies and the interactions between melody and harmony in
non-tonal music” (Lester, 1989: 81).
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natureza cromatica, logo, dissonante e consequentemente gerador de um clima de tensao

para o espectador.
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Figura 48 — Pitch-class set do agregado sonoro dos violinos.

Cena 7 — “Quarto branco fechado” (3. momento)

NP: “Pedro olha-se nos olhos através de um espelho na parede, observa também o seu
tronco nu. Apalpa a barriga e os bragos com nojo. Volta-se e avanga até ao tabuleiro na
outra ponta do quarto. Agarra-o e corre com ele até ao espelho, cheio de raiva. Atira-o
contra o espelho, partindo-o. Olha-se no que resta do espelho na parede. Baixa-se, pega
num pedago de espelho, senta-se no chdo. Observa o reflexo do seu rosto nesse pedago e

’

usa-o para cortar o seu pulso direito. A medida que sangra, perde os sentidos.’

Este terceiro momento do “Quarto branco fechado” constitui uma espécie de
sintese (como que um ponto de sintese intermédio) de tudo o que se passou no filme em
termos musicais até entdo (com excepcdo do genérico): a percussao do “Quarto branco
fechado” das cenas 1 e 4 (figura 41) e aqui interveniente entre os minutos 9’39 e
11°08°’; o bloco de vozes da cena 3, no bar (figura 43); e o motivo dos violinos (figura
46), que aparece pela primeira vez a acompanhar o momento do beijo na praia.

O crescendo de intensidade e de actividade ritmica no bloco de percussdo
registado neste 3. momento pretende estabelecer um paralelo com o momento de
crescendo de tensdo interior em que Pedro parte o espelho. Por seu turno, o siléncio
proveniente do corte repentino e abrupto da sec¢do de percussdo aos 11°08”° pretende
criar um instante de expectativa e contraste com o momento subsequente, € que
acompanha o momento em que Pedro se defronta com a sua propria imagem reflectida no

espelho.
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Figura 49 — Partitura da sec¢do de percussio que acompanha a cena 7 (“Quarto branco fechado”).
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12°03° - 12°30”°

O trecho vocal surge aqui transformado e desconcertado, pretendendo estabelecer
um paralelo com a cena 3, em que Pedro vé no bar as caras sem rosto, i.e., sem expressao,
traduzindo o momento de desnorte e desespero vivido pelo personagem. H4 aqui uma
intencdo de estabelecer um paralelo entre uma “desorganiza¢do” musical e o desnorte
psicologico do personagem, indo uma vez mais ao encontro da ideia de que algo
musicalmente organizado de forma ordeira ndo traduz nem ilustra estados de espirito de
inquietude e perturbagdo psicologica. Este procedimento, com as devidas diferencgas de
contexto, que se compreenderdo através do estudo de caso analisado atrds, encontra
inspiragdo em Pierrot le Fou, de Godard. O que as vozes pretendem ilustrar neste 3.°
momento do “Quarto branco fechado” ¢ o alguém que porventura Pedro procura no bar e
que lhe provoca o estado de perturbagdo, e daqui a relagdo musical entre as duas cenas. A
ilustrar essa desorientacdo psicoldgica optou-se por manipular as vérias vozes criando
uma textura retalhada do bloco original da cena 3. Uma vez mais se pretende criar uma
analogia entre um acentuar de uma perturbacdo psicologica de um personagem e uma
crescente “desorganizacdo” musical. No fundo, sendo que este ultimo bloco de
“desorganizacdo” das vozes pretende aludir ao “alguém” que destabiliza emocionalmente
Pedro e que este procurava no bar, foi inten¢do fazer funcionar este novo motivo como
uma espécie de leitmotiv transformado desse alguém. Nas duas figuras seguintes,
poderemos observar o processo de edi¢cdo e o processo de transformacao do bloco inicial

das vozes (figuras 50 e 51, respectivamente):
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Figura 51 — Motivo das vozes, editado e alterado, que intervém na cena 7.

Entre os minutos 12°43”” e 13’04’ regista-se uma nova apari¢ao do motivo dos
violinos j& analisado na cena 6, a proposito do beijo de Pedro e Madalena na praia. A
opc¢ao por utilizar o mesmo motivo nesta cena do “Quarto branco fechado” traduz-se por
uma nova alusdo as mulheres que se cruzam na vida de Pedro e acentuam o seu estado
psicologico. O grau de dissonancia musical deste novo momento, uma vez mais em
sintonia com a matriz adoptada pata toda a banda sonora, pretende aludir & desordem
psicologica do personagem, precisamente no momento subsequente a este cortar do seu
pulso direito com um pedago do espelho partido. Através dos blocos a verde nas figuras
seguintes, e utilizando a mesma metodologia da figura 6, poderemos ter uma nog¢do tanto
do numero de ocorréncias e recorréncias ao motivo, como da forma como as varias

entradas em stretto se sobrepdem:
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Figura 52 - Processo de edi¢do do motivo dos violinos na cena 7, aos 12°04” e 13’13,

respectivamente.

Cena 8 — “Piquenique”
NP: “Pedro esta sentado na relva junto a uma toalha de mesa, tira uma fatia de torta de

cenoura de uma caixa e da-a a Alice, que estd sentada a seu lado.”

Nova cena de piquenique e, uma vez mais, se utiliza o siléncio para um novo

momento de contraste da cadeia audiovisual.

Cena 9 — “Quarto — noite”
NP: “Pedro e Joana estdo na cama. Pedro observa a sua mesa-de-cabeceira enquanto
Joana olha para o tecto. Joana sai da cama, veste-se e sai do quarto. Pedro apaga a vela

’

que tinha na mesa e adormece.’

Nesta cena volta a ser utilizado o motivo dos violinos na sua forma original
apenas como pequeno apontamento indicativo de mais um momento menos feliz nas
relagdes de Pedro. O motivo ¢ utilizado precisamente no final da cena, no momento em

que Pedro apaga a vela que tem na sua mesa-de-cabeceira e se deita.

Cena 10 — “Quarto branco fechado” (4. momento)

)

NP: “Pedro apalpa as paredes do quarto. Irritado, esmurra a parede.’

Nesta cena utilizou-se a mesma sec¢do de percussdo das duas primeiras cenas (1 e

4) do quarto branco, embora recortada e adaptada a duracdo da cena. Trata-se de uma
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cena de continuidade e confirmagdo das cenas anteriores. A seccdo de percussao utilizada
intervém entre os minutos 15’12 e 15°50”°. Trata-se da apari¢do mais curta deste
material musical, interrompida pela duracdo da propria cena e como indicado pela linha

vermelha na figura 53:

e
=g
]

Cymbals /—H - bk ,hl - - - -7}. e

Tam-tam |HH 2 '.'j- ¢ T)- - '7)'73 - ~-§h

Gong 1 |HH - - - 3') -7 .J}

Gong 2 |22 ] J2 - N - N
|

Cym. |Ht -

Le.
=
Do
i
e
r
)
!
2o
5
-
!

Gong

Gong |H
N

Figura 53 — Partitura da secciio de percussdo que acompanha a cena 10.

Cena 11 — “Campo”

NP: “Pedro vagueia pacifico pelo campo. Ao longe, vé Inés e Alice de mdo dada a
avangarem na sua direc¢do. Pedro reconhece-as e corre feliz e determinado para elas. A
medida que vao avangando para um encontro, vdao-se afastando cada vez mais. Pedro
corre com mais for¢a. Exausto e ofegante, desiste de correr. Quando desiste, fica sem

’

rosto.’

Aproxima-se o final do filme tendo-se optado por intensificar a tensdo criada,
mantendo uma coeréncia ao nivel timbrico com o uso exclusivo de cordas, apenas com a
excepcao de uma curta sequéncia melddica a partir de uma marimba a qual foi aplicado
um efeito de reverberacdo ilustrativo das caracteristicas do espaco exterior em que 0s

actores se encontram. A sequencia de notas da marimba apresenta-se, tal como a do
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motivo dos violinos, de natureza cromatica, com um pitch-class set [0, 1, 2], mantendo

uma coeréncia de caracter relativamente a matriz geral utilizada.

? he
|
|
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P.CS[Ab=0][0, 1, 2]

Figura 54 — Pitch-class set do motivo da marimba.

1628’ - 16’45’

Pedro encontra-se no jardim e corre alegremente. A dado momento para. A sua
expressao altera-se. O som do borddo do contrabaixo anuncia algo imediatamente antes
de Pedro levantar a cabega e o espectador poder ver essa mudanga de expressdo. Aqui, 0
contrabaixo encontra-se em paralelo com a imagem e goza de um estatuto de anunciagdo

e informacao ao que o espectador vai visualizar subsequentemente.

Cena 12 — “Quarto branco fechado” (16’46’ — 5.° e iltimo momento)
NP: “Pedro estd descal¢o usando um colete-de-forgas, sentado no chdo. Levanta-se e

’

comega a correr ds voltas até cair. Quando cai desmaia.’

Nesta ultima apari¢cdo do “Quarto branco fechado” nao hé qualquer banda sonora
mas apenas o som diegético, ou melhor, o “siléncio musical diegético”. Segundo
Gorbman, o emprego do siléncio nunca deve ser subestimado, pelo papel que pode

desempenhar em termos de significagio (1987: 18)* e, nesta ultima cena do “Quarto

% Ao falarmos de siléncio no cinema teremos que distinguir duas atitudes distintas. Uma, a que elimina
quase que por completo a banda sonora (musical), e uma segunda atitude de observarmos o siléncio
(musical) num contexto de banda sonora que contém musica mas que pretende, também por questdes de
significagdo, incluir momentos de siléncio, como é o caso de Pesadelo.
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branco fechado”, pretende contribuir para acentuar a percepcao por parte do espectador
da solidao e do desespero de Pedro. O siléncio ¢ frequentemente associado e conotado a

significados menos positivos nas sociedades ocidentais:

“Embora o siléncio seja frequentemente uma ideia composicional a ter em conta
na tradicdo cléssica ocidental, tende a acarretar significacdes negativas nas
sociedades ocidentais, sendo mesmo suprimido por associacdo a ideias como a
ndo existéncia ou a morte”” (Su, 2012: 81)

Consegue-se assim uma dramatizacdo do estado psicologico de Pedro através do siléncio,

procedimento bastante utilizado no cinema:

“No cinema mainstream, principalmente nas produgdes de entretenimento de
Hollywood, os cineastas tentam manter as audiéncias envolvidas nos filmes e,
como tal, removem tematicas da vida real eventualmente perturbadoras, incluindo
o siléncio, que evoca um desconfortavel sentimento de realidade que ¢
perturbador de contextos™" (Su, 2012: 81).

Para além da sensa¢ao de contraste com os quatro momentos anteriores, o siléncio
pretende criar neste ultimo momento a ideia de “negativo”, sugerida por Chion (2008:
50), de um som, neste caso musica, que se ouviu anteriormente. Aqui, o siléncio revela-se
inquietante e em paralelismo com o contexto visual, por ser demonstrativo e ilustrar a
inquietude de Pedro. Ao optar-se pelo siléncio em cenas que anteriormente foram
acompanhadas por musica, e neste particular pela percussdo, a inten¢do foi criar um
ambiente de maior interioridade, i.e., de deslocar o espectador para a interioridade e a
solidao do personagem. Tal como em The Shining, a musica revela-nos eminentemente
um pessimismo nas suas intervencdes, com excepg¢do (e também como em The Shining)
de alguma musica diegética que se ouve na cena passada no bar do hotel, como j& foi

observado. Em Pesadelo, o siléncio contribui para um maior envolvimento do espectador

%0 «Although silence is a frequently-used compositional idea in Western classical music tradition, silence
tends to bear negative meanings in Western societies and is often suppressed because it is ultimately related
to the idea of non-existence or death.”

! “In mainstream cinema, especially in entertainment-oriented Hollywood productions, directors try in
every way to get audiences involved in the films and therefore remove troublesome real-life experiences,
such as silence, which evoke an uncomfortable sense of reality and spoil the context.”
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no estado de espirito de Pedro, acentuando um sentimento de introspeccdao e reflexao
sobre o que se estéd a visualizar. Este momento enquadra-se no que Gorbman designa por
um “siléncio estrutural” e que refere uma cena que, anteriormente acompanhada por uma
musica ndo diegética, ¢ repetida mas sem essa mesma musica. Este siléncio estrutural
leva a que o espectador imagine a cena com a musica tal como foi apresentada na(s)
cena(s) correspondente(s) anterior(es), embora esteja consciente da sua auséncia nesse
dado momento. E ¢ precisamente nesta consciéncia de auséncia que incide o seu poder e
refor¢o de significagdo. Estamos igualmente perante um siléncio musical diegético que
torna o espago diegético “mais palpavel”, mais imediato e exige mais da consciéncia do
espectador (Gorbman, 1987: 18). A mesma consciencializacdo e interioriza¢cdo no espago
psicologico de Pedro € o que se pretende no momento em que este olha obsessivamente o
espelho, ainda na cena 7. A aplica¢do do siléncio nesse momento pretende aproximar

Pedro e o espectador, aumentando a expectativa sobre o que se vai suceder a seguir.

Cena 13 — “Quarto — manha”
NP: “O despertador toca. Pedro acende a luz e olha em volta, sobressaltado. Desliga o

’

despertador, pega na moldura ao lado do despertador e observa-a.’

Aqui, o som do borddo de contrabaixo volta a estar presente, mantendo-se sob as
ultimas trés cenas. A inten¢do ¢ criar uma tensdo crescente e de interligacdo entre as

derradeiras cenas do filme.

Cena 14 — “Piquenique”
NP: “Pedro dorme deitado na relva, acorda com Alice e Inés a fazerem-lhe cocegas.

)

Pedro reconhece-as e brinca com elas, feliz.’
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18°31° - 19°36”’

A nota continua no contrabaixo aparece pela terceira e Ultima vez no filme e ¢
transversal, como foi referido, as trés ultimas cenas no filme. A inten¢do aqui foi reforcar
todas as dividas que sdo construidas e cimentadas ao longo do filme e transformar todas
as aparentes alegrias de Pedro em duvidas e incertezas. Quem sdo, afinal, todas as
diferentes mulheres e criangas que se atravessam na vida de Pedro? E o facto de a mulher
e crianga que se encontram na foto que Pedro tem na sua mesa-de-cabeceira nao
coincidirem com a mulher e crianca com que Pedro acorda na cama? Ao optar-se pelo
caminho paralelo entre imagem e musica nao se reforcaria a continuidade narrativa que
estd presente em toda a sequenciacdo do filme e estar-se-ia apenas a sobrepor objectos
musicais redundantes as imagens? Daqui que, também ao nivel micro-formal, i.e., cena-a-
cena, se tenha optado por ir ao encontro de uma estratégia global de todo o filme,
adoptando um desenho musical que contém uma identidade propria e que interage em

contraponto com as imagens.

Cena 15 - “Quarto — manha”
NP: “Pedro pousa a moldura de volta na mesa e olha feliz para o seu lado esquerdo,
onde vé Marta e Amélia entre eles, a dormirem a seu lado. Pedro faz-lhes uma festa. Elas

viram-se e ndo tém rosto.”

Nesta ultima cena do filme, para alem do borddo de contrabaixo, que como ja
referimos, se mantém durante as uUltimas trés cenas, ¢ utilizado o motivo de violinos,
novamente nos mesmos moldes que nas cenas anteriores em que foi utilizado o mesmo
motivo. Este tltimo momento tem a particularidade e funcdo de deixar o final em aberto.
Pedro acorda e, apos se virar para Marta e Amélia, estas olham-no com um olhar frio e
indiferente que ¢ acompanhado pela dissondncia que caracteriza a textura musical. A
participagd@o musical nesta cena, embora de curta duragdo, pretende ser incisiva e o stretto
encurta as distancias de sobreposi¢do do motivo que ¢ reforcado com um aumento da

intensidade.
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X 5,55 - vi...
M 5,55 -vi...
EX 5,55 - vi...
B2 5,55 -vi..
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Figura 55 — O motivo de violinos na ultima cena do filme.

3.4.3 Efeito anempatico em “Quarto branco fechado”

O efeito anempatico, fruto da atemporalidade que caracteriza a musica, pretende
criar ndo s6 um crescendo de tensdo no espectador, mas simultaneamente tenta espelhar a
inquietude do personagem. O que nem sempre acontece, como quando o personagem
revela alguma alegria (noutras cenas do filme), alegria essa que ndo ¢ acompanhada nem
espelhada através da musica. O siléncio na cena 12 do “Quarto branco fechado™ atribui
uma dindmica interna a este quadro. Poderemos colocar a seguinte questdo: porqué
musica antes (cenas 1, 4, 7 e 10) e agora siléncio? O que se pretende com este siléncio?

A musica que acompanha as cenas em questdo dispde de uma dindmica interna
propria que se pode descrever quase que como uma forma em arco, tipica das estruturas
utilizadas na musica erudita, nomeadamente por compositores como Debussy ou
Bartok™. A intengdo consistiu em criar um crescendo de dindmica compensado com um

decrescendo que culmina com o siléncio total da cena 12.

3.4.4 Leitmotiv timbrico

A técnica do leitmotiv assume grande importancia em Pesadelo, ndo tanto pela

associacdo de motivos musicais a personagens mas, neste caso, a espacos e lugares:

92 . ’ N7 N . 7. )

Vejam-se os casos de Prélude a I’aprés-midi d’'un Faune, de Debussy, ou do 5.° quarteto de cordas de
Bartok, quanto a organizagdo das dindmicas ou o caracter dos andamentos, respectivamente, apenas para
citar dois exemplos.
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“As propriedades dos leitmotivs musicais explicam como podem preencher as
fungdes das deixas narrativas, tal como fornecer pontos de vista, demarcacdes
formais indicativas e estabelecer ou fazer presenciar locais, objectos ou
personagens™> (London, 2000: 89).

Outra nuance deste processo em Pesadelo refere-se a temporalidade da
representacao do leitmotiv:

“Um leitmotiv pode sublinhar a presenga de um personagem ou lugar, ou
presenca de alguém ou algo que se encontra de certo modo obscuro ou escondido
na imagem, ou ainda indicar a presenga psicoldgica de um personagem ou ideia,
como quando um personagem A contemple um personagem B, ausente — como
quando vendo A ouvimos o leitmotiv referente ao personagem B”** (London,
2000: 89).

Este procedimento estd presente na banda sonora embora de forma ndo objectiva,
quando Pedro olha para as fotografias que tem na sua mesa-de-cabeceira. O motivo das
cordas que sera observado mais a frente encontra-se associado as mulheres que se cruzam
na vida de Pedro, que embora fora-de-campo, sdo aludidas através da musica. O efeito de

um /eitmotiv ndo ¢ imediato mas sim cumulativo, como nos recorda Neumeyer:

“Uma caracteristica basica de qualquer /leitmotiv consiste no facto de o seu
significado poder ser descrito como sendo cumulativo. A primeira vez que o
leitmotiv referente ao tubardo em “Jaws” € ouvido no filme, a sua funcdo ainda
ndo se encontra estabelecida”™” (Wingstedt, 2005: 7).

Este aspecto estd relacionado com o siléncio na ultima cena do “Quarto branco
fechado”, na medida em que quebra a expectativa do espectador. A cada recorréncia da
cena, este vai perceber a banda sonora associada ao que Vvé, i.e., ¢ criada uma imagem
psicoloégica ndo sO através do que estd a ser visto nesse dado momento mas
cumulativamente através das cenas do “Quarto branco fechado” anteriores, o que vai
reforgar o papel da auséncia musical na cena 12 e, por sua vez, reforcar a sensagdo de

% “The designative properties of musical leitmotivs explains how they can fulfill the narrative cueing
functions such as giving point of view, indicating formal demarcations, and establishing setting and
characters. In fullfilling these cueing functions a musical leitmotiv refers by putatively heralding the
presence of a character, object, or locale.”

 «A leitmotiv can (1) underscore the obvious presence of a character, place, and so forth that is clearly
visible on screen; (2) indicate the presence of someone/something that is otherwise obscure (out of the
frame, hidden in the scene, in disguise, and so forth); and (3) indicate the “psychologic presence” of a
character or idea, as when character A is contemplating the absent character B — we see A while hearing
B’s leitmotiv.”

%% “A basic characteristic of any leitmotiv is that its meaning could be described as being ‘cumulative’. The
first time the Jaws leitmotiv is heard in the film its function is not yet established.”
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soliddo de Pedro. Estamos perante um fendémeno de identificagdo e diferenciacdo,
proprias das premissas da utilizagdo de um leitmotiv e assentes na repeti¢ao e associagao.
A associagdo a um determinado objecto pressupde essa mesma repeticdo. Ao mesmo
tempo que a musica serve como meio diferenciador das diferentes atmosferas
estabelecidas, também serve como unidade filmica, pela forma como se distribui ao longo
do filme. O facto de se optar por um niimero limitado de blocos musicais aufere ao filme,
mesmo que activada de forma abstracta e inconsciente, uma noc¢ao de unidade no
espectador. A inaudibilidade da banda sonora, segundo o conceito proposto por Gorbman
(1987: 73), revela-se ao longo de todo o filme e, embora intercalados, os blocos musicais
conferem essa tal no¢do de unidade, numa semelhanga ao processo utilizado por Resnais,
como observamos em Smoking/No Smoking.

“Para cada recorréncia, o motivo transforma-se gradualmente num sinal que
explicitamente representa o tubardo. A afirmacdo do motivo na cena descrita
acima comunica a informacdo necessaria para esta cena, que ¢ dizer-nos que o
tubardo estd presente mesmo ndo estando visivel, o que torna o fendémeno ainda
mais interessante””® (Wingstedt, 2005: 7).

3.4.5 Conceito de paisagem sonora

O acompanhamento das cenas no “Quarto branco fechado” vai ao encontro do
conceito de paisagem sonora (Tragtenberg, 2008: 55), que se caracteriza por texturas de
constancia mais ou menos estaveis, homogéneas e regulares. Evitam-se, pois, 0s picos e
oscilacdes dindmicas onde ndo existe uma relacdo interna de causalidade entre os
fenémenos visual e sonoro. Neste contexto, € como se observa através das estratégias
adoptadas no processo de composi¢do, evitam-se as cadéncias e as progressdes
harmonicas, variacdes melodicas e diferenciadas, bem como a utilizacdo de uma grande
diferencia¢do timbrica. Daqui se ter optado pela homogeneizacdo timbrica para cada
quadro. Este procedimento encontra-se em paralelo, nesta tese, com o que se observou a
proposito das texturas utilizadas nas experiéncias efectuadas em Douro, Faina Fluvial ou
nalgumas das utilizadas em The Shining e que foram observadas e analisadas em cada um
dos respectivos estudos de caso. Alids, em jeito de sintese poderemos afirmar que uma

significativa parte das estratégias adoptadas em Pesadelo se enquadram em alguns dos

% «For each recurrence the motif will however gradually transform into a sign that explicitly represents the
shark. The statement of the motif in the scene described above thus communicates ideational information
necessary for this scene: ‘Jaws is present’. Interestingly, the shark is not visible in this scene, only what
might be interpreted as signs of its actions — which the leitmotiv helps to make clear.”
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procedimentos analisados nos estudos de caso apresentados, das quais sucintamente se

destacam:

Utilizagdo dos motivos de cordas em analogia com Psycho e outras bandas

sonoras escritas por Herrmann, essencialmente em filmes de Alfred Hitchcock;

- Utilizacdao de harmonias atonais caracteristicas de obras de Penderecki, Bartok ou
Ligeti de The Shining ou de Komeda em The Fearless Vampire Killers;

- Utilizacao de blocos motivicos, como no caso do motivo nos violinos, cuja funcao
dispensa relagdes de caracter harmonico funcional, procedimento inspirado em
técnicas utilizadas por Herrmann;

- Utilizacao da técnica do leitmotiv segundo Komeda;

- Desconstru¢ao através de edicdo, a partir de Godard em Pierrot Le Fou;

- Emprego da anempatia musical, como em Douro, Faina Fluvial;

- Unidade de obra a partir do elemento musical, como em Smoking/No Smoking de

Alain Resnais.

3.4.6 Esquema geral da organizacio musical em Pesadelo

N° de cena Minutagem Instrumentacio Frame de cena
Créditos iniciais / 0’01~ Guitarra e piano

Generico

Imagens iniciais: 1°22” Guitarra e piano

(Lampadas, porta,

prato)

Cena 1 — “Quarto 2°36” Percussdo

branco fechado”

Cena 2 — “Copo de 4477 Siléncio

sumo” (jardim)
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Cena 3 — “Bar”

1° momento: 5’05

2 momentos:

2° momento: diegético (“Hora de
5°28” Ponta” — Jorge
Moniz) + bloco de
vozes
Cena 4 — “Quarto 6’49 (26™) Percussao
branco fechado”
Cena 5 - “Jardim” 7°13” Siléncio

Cena 6 — “Praia

deserta”

7°47” (Entrada do

motivo aos 9°10”)

Cordas (violinos e

contrabaixo)

Cena 7 — “Quarto 9’41~ Percussdo aos 9°41”

branco fechado” Vozes aos12°03”
Violinos aos 12°43”

Cena 8 — “Jardim” 13°47” Siléncio

Cena 9 — “Quarto” 14 Violinos (aos 15°06”)

Cena 10 — “Quarto 15°12” Percussao

branco fechado”

Significagdo musical em cinema
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Cena 11 —“Campo” | 15°54” Marimba + violinos
Contrabaixo (aos
16°28”)

Cena 12 — “Quarto 16°46” Siléncio

branco fechado”

Cena 13 — “Quarto” | 18°06” Cordas (violinos e
contrabaixo - aos
18°317)

Cena 14 — “Jardim” 18°40” Contrabaixo
(Sobreposigdo da
marimba segundo
uma op¢ao da
producdo)

Cena 15 — “Quarto” 19’11~ Contrabaixo e
violinos

Créditos finais 19°37” Guitarra e piano

(idéntico ao

Genérico)

Significagdo musical em cinema

Figura 56 — Esquema geral do filme Pesadelo.
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CONCLUSOES

O ponto de partida para esta tese consistia em perceber os mecanismos de
significa¢do na conjugagdo entre os varios elementos intervenientes no contexto filmico,
com especial enfoque na imagem e na banda sonora. Como veiculo de experimenta¢ao
nesse processo, € com base na metodologia art-based research adoptada, propoOs-se
compor uma banda sonora original para uma curta-metragem. Apds uma analise
pormenorizada do filme em questdo, com cerca de vinte minutos de duragdo, havia que
elaborar um plano composicional com base na sequenciacdo de cenas. A metodologia
adoptada na composicao da banda sonora permitiu estabelecer paralelos com cada um dos
exemplos praticos veiculados pelos estudos de caso analisados, que nos abriram as portas
a uma reflexdo sustentada sobre algumas das estratégias de composi¢cdo possiveis com
base em algumas das premissas apresentadas no capitulo “Significacio musical em
contexto filmico”, nomeadamente quanto a parte das técnicas utilizadas e a uma
consequente existéncia de causa-efeito relativamente a afeccao de significados.

Com Douro, Faina Fluvial, tendo como foco a adaptabilidade da musica minimal
ao contexto filmico, foi possivel entender como através de uma determinada textura
musical de extrema regularidade e indiferenciagdo ritmico-melddica se pode estabelecer
um efeito simultdneo de criacdo de tensdo emocional e de distanciamento entre musica e
imagem, demonstrado no trabalho pratico através das cenas do “Quarto branco* de
Pesadelo. Com The Shining e The Fearless Vampire Killers percebemos a relagao que se
pode estabelecer entre a dissondncia caracteristica de uma textura atonal com situagdes de
inquietacdo e suspense. Em The Shining, observou-se que ¢ a musica que cabe a funcao
de estabelecer e antecipar toda a atmosfera perturbadora do filme. Em The Fearless
Vampire Killers o mesmo procedimento foi utilizado por Komeda nos momentos em que
se pretendeu criar tensdo e expectativa no espectador, tal como se pds em pratica em
Pesadelo através de efeitos de cordas como o tremolo e dos motivos dissonantes escritos
para cordas, aplicados nas cenas em que sucessivamente os encontros de Pedro com as
varias mulheres contribuem para acentuar o seu estado perturbado de espirito. Seguindo
estes exemplos, a banda sonora de Pesadelo dilui qualquer espécie de resolugdo narrativa,

mantendo o espectador permanentemente em suspensdo. Para o efeito criado nas cenas
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mencionadas contribuiu a harmonia estatica observada e analisada no estudo de caso
sobre Bernard Herrmann. No estudo de caso a si dedicado, foi possivel observar a forma
como Herrmann, a partir da influéncia impressionista de compositores como Debussy,
manipula a identidade da sonoridade acoérdica, retirando-a do seu contexto original e
tradicional. Esse procedimento foi claramente observavel em Pesadelo, estabelecendo,
uma vez mais, um paralelo entre estaticidade harmoénica e emocional. Smoking/No
Smoking, o diptico de Alain Resnais, revelou-nos dois exemplos de como a musica se
constitui como um elemento privilegiado na atribui¢cao de unidade no cinema e de como,
mesmo perante um conjunto de quadros diferenciados de imagem, ¢ possivel conferir um
sentido de coeréncia. Em Pesadelo, essa unidade foi conseguida através da atribui¢ao e
da relagdo entre a tematica de cenas com o timbre e a textura musical, como por exemplo
nas cenas do “Quarto branco” identificaveis pelo timbre da percussdo. Pierrot le Fou, o
ultimo estudo de caso apresentado, chamou a nossa aten¢do para o processo de edicio
sonora através dos cortes abruptos na textura musical, procedimento utilizado em
Pesadelo na mesma a linha de Godard, de destabilizagdo e assincronia temporal com a
imagem, fendmeno que se reflete na atencao e perturbacdo do espectador.

A partir desta base de trabalho, e com os varios dados lancados, tornou-se
imperativo reflectir sobre o papel que a musica desempenhou no filme em termos de
significag@o e quais os procedimentos que levaram aos objectivos pretendidos. Importava
fornecer uma perspectiva sobre o conceito de banda sonora e todos o0s processos
envolvidos na sua elaboracdo que levasse a que fosse possivel estabelecer uma
articulagdo entre os recursos estilisticos musicais, i.e, aspectos de estruturacdo musical, e
demais elementos filmicos envolvidos na busca da significagdo pretendida. A
operatividade deste processo envolveu, como observamos, uma multidisciplinaridade de
questdes, quer do foro socioldgico, a partir de conceitos como o de identidade na
percepcao e identificagdo de um discurso semiologico descodificavel e reconhecivel pelo
espectador na atribui¢do de significacdo, quer do foro musicoldgico e de estruturacao
musical. A questdo da identidade surgiu-nos estreitamente relacionada com o acto
composicional, ja de si condicionado por variantes de subjectividade do proprio
compositor e do contexto social em que este se encontra inserido. Apesar da pouca

validade em nos referirmos a regras que nos garantam um resultado antecipado, ou a
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conjugacdes de ingredientes e receitas pré-determinadas, poderemos, efectivamente,
referir-nos a canones e convengdes que se foram desenvolvendo muito antes da propria

historia do cinema:

“Dificilmente serd necessario enfatizar que a aceitagdo de musica no cinema

narrativo €, puramente, uma matéria de conveng¢do. Tais convencgdes t€ém uma
longa historia, muitas delas sdo mesmo mais antigas que o proprio cinema™”’
(Gorbman, 1987: 1).

Como vimos em Estado da Arte, a pratica da musica no cinema revelou-se sempre
ambivalente, com a preponderancia de uma linguagem alicer¢ada na tradicdo criada e
desenvolvida durante o periodo do cinema classico americano entre os anos 1930 e 1950.
A partir dai, inimeras abordagens cinematograficas floresceram, tendo-se desencadeado
uma profusdo de estilos, atitudes e abordagens com as mais diversas motivagdes, nem
sempre com reflexo ou diferenciadoras quanto a abordagem musical. Neste campo,
poderemos falar em correntes dominantes, com parcas excepgdes como a da Nouvelle
Vague, mantendo, regra geral, uma subjugacdo da musica relativamente a imagem e a
narrativa.

Conclui-se desta investigagdo que a questdo da construgdo de um objecto artistico
de indole individual e subjectivo e a reproducdo da significacdo constituem um processo
segundo uma trajectoéria que vai do individual para o colectivo. Que caracteristicas deve
ter esse colectivo e de que modo age a musica nesse sentido sdo questdes para as quais

sera conveniente relembrar Cook:

“A musica nunca esta sozinha, sendo sempre recebida num contexto discursivo.
E através da interac¢io entre musica e intérprete, texto e contexto que o
significado é construido, como resultado da significacdo que ¢ atribuida a um
dado trago material e que varia consoante as circunstancias da sua recepg¢ao.
Nesta perspectiva ¢ errado falar-se de musica com um significado especifico, o
que multiplica o seu potencial para atribuicdo de novas significagdes
emergentes consoante circunstancias especiﬁcas”98 (Cook, 2001: 180).

°7 “One hardly need emphasize that the acceptance of music in narrative cinema is purely a matter of
convention. Such conventions have a long history, much of which predates the cinema itself.”

% “Music never is «alone,» that it is always received in a discursive context, and that it is through the
interaction of music and interpreter, text and context, that meaning is constructed, as a result of which the
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Daqui que seja pertinente reforgar a ideia de que a producdo de significado no
cinema consiste num processo interactivo e de confluéncia de diversos elementos e
factores, e sempre num contexto social.

Nesta tese ter-se-4 cumprido o objectivo de manter uma posi¢do critica
relativamente a imagem, de forma a ndo condicionar a presenca da musica a um papel
meramente secundario e decorativo. A complementaridade da musica, segundo a nogao
de “valor acrescentado” defendida por Chion, ndo se reduz a um papel paralelo e
redundante relativamente a cadeia visual. A musica, por si s, deve conter um discurso
proprio e significante, mesmo que na contingéncia de conflito com os demais elementos
filmicos. Assim, o resultado para o espectador pressupde uma sintese sumativa e
cumulativa das varias camadas significantes que lhe sdo propostas, que, por sua vez, se
traduzirdo em significado, mesmo que meramente subjectivo.

Sendo um dos principais objectivos desta tese perceber de que forma os recursos
estilisticos utilizados no processo de composi¢ao influenciariam a significa¢do e o acto de
experienciagao por parte do espectador, e ndo pretendendo, como se referiu, construir um
receituario de recursos musicais, foi possivel demonstrar que a partir do desenho formal
da banda sonora se torna possivel influenciar a curva de significagdo de um filme. Os
estudos de caso analisados contribuiram para a compreensdo de alguns desses processos a
partir de exemplos concretos retirados da literatura cinematografica, que se mostraram
ndo apenas inspiradores, mas igualmente reveladores da eficacia de algumas das técnicas
abordadas e analisadas.

Este trabalho pretendeu representar simultaneamente um contributo e uma
reflexdo sobre o processo de criagdo de uma banda sonora, processo esse
permanentemente em aberto e indissocidvel das variantes inerentes aos contextos de

producdo e recepgao:

“A autonomia da musica advém, ndo de pressupostos ou dogmas como apregoam
os novos musicologos, sobrevalorizando a identidade disciplinar da teoria
musical e consignando-a a irrelevancia cultural, mas de uma fragil e provisoria

meaning attributed to any given material trace will vary according to the circumstances of its reception. In
this way it is wrong to speak of music having particular meanings; rather it has the potential for specific
meanings to emerge under specific circumstances.”
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construcdo negociada em contextos de producdo e recep¢do musical
especiﬁcos”gg (Cook, 2001: 191).

% “The autonomy of music becomes not the presupposition or dogma as the “New” musicologists saw it,
underwriting the disciplinary identity of music theory and so consigning it to cultural irrelevance, but
instead a hypothesis, a fragile and provisional construction negotiated within specific contexts of musical
production and reception.”
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ANEXOS

1. Press Kit Pesadelo

2. CD incluindo Filme Pesadelo e Experiéncias a partir de Douro Faina Fluvial
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Original Idea

“Nightmare” comes as a vision, a flash of something that was not real and wasn’t
meant to be. It comes as a metaphorical premonition that connected past and
present with a residual concern with the future. In the Nightmare time does not
exist, moments are confused, overlaid and extinguish one another, appearing either
separated or all together, as in the scene of the bar. In the bar there is not a night or
a woman, for Pedro that bar is every bar, every night, every woman as well as the
white room is every loneliness.

The idea was the existence of a visual poem in which all the searches were vain, at
least while Pedro is searchig and during the whole film he never stops searching. He
never stops pursuing "the moment" that he can’t find because he is in the

past, diluted in many pasts.

This was the idea [ handed to Rita Santana together with the text. The idea was
transformed by the performance of the director who had complete freedom. It
gained more forms, made some aspects turn real and also moved away from the
flash concept, the sudden vision and the metaphor. It stopped being a
poem and became still an abstract story keeping the essential of the message. It was
transformed into a more careful and slow look at Pedro’s nightmare, it gained

breathing, thrill and content.

In postprodution I had the wish to make a new arrangment, faster and more
sudden, to from the same images, the same plans, still the concept of metaphorical
flash.

This is a project for the future, let’s call it an "Author’s scut".

Ricardo Barcel6 (original idea)
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Director’s Report

[t was a journey to direct, to film something written by someone other than myself, a
learning process. It was quite a team work! As like in any other films, we had our
struggles, but we got through them all with a positive end result. It's a really
relatable narrative.

This is a quite personal history that Barcelé wrote, it concerns the search for "the
one", the final piece to life's puzzle and the personal struggle everyone goes through
with one self. The invitation to direct this came from Cine-Reactor, [ was suggested
to direct and after hearing the story and many conversations with Barceld, the work
started.

[ tried to create a symmetrical structure adapting the script and trying to
incorporate more of the character's desire.

One of the purposes was to clearly distinguish the "dreams" from his reality, using
light, colour, and the actors' vitality.

(Rita Santana, Director)
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Production Report

Pesadelo / “Nightmare” is a co-production between Cine-Reactor 24i and Resto do
Nada, two cultural organizations who aim to new forms of speech in cinema and
theatre.

Since the beginning, as Ricardo Barcel6 showed me the ideia, my first reaction was

to bring to the project someone who could guarantee an interesting approach to the
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script. By my suggestion, Ricardo met Rita Santana and after some brief words we
all agreed that it was the right choice.

Castings and locations were easy as Rita’s choices were quite fast. That gave time to
production to work on the burocratic ways of the film. The only more difficult point
was on the ‘white room’ witch took much more time delaying the production by
some months.

All the post production was easier since the material recorded had no bigger issues.
The editing followed some mechanical principles of the five editing methods by
director Sergei Eisenstein, mostly metric, rhytmic, tonal. Mechanic because no
dialectic speech was created.

The music by composer Jorge Moniz gave a true soul and meaning to the film. The
creation of the atmosphere worked together with the creation of counterpoints
between sound and image, giving this way an strange density to the movie.

Marco A. Laureano (Executive Producer - Cine-Reactor 24i)

225



Significagdo musical em cinema

Soundtrack

In Pesadelo, the fact that it is a film in which there is no words, motivates different
interpretations by the viewer. For this reason, when [ was composing soundtrack, I
tried to contribute to this interpretations game according to a perspective, not
always in parallelism, but sometimes in contrasting to the image. The soundtrack
also contributes to the work unity through used motivic resources, functioning as
different sound boards trying to meet, but also disconcert, the atmospheres created
by the characters. Despite the diversity of approaches and timbral combinations, the
way all the musical elements are structurally organized try to confer a clear
consistency in this short film, in which role viewer must play an important and

priority role.

Jorge Moniz (Composer)
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Cast:

Ricardo Barcel4 (Pedro)
Maria José Guerreiro
Lucilia Laureano

Tania Santos

Sara Quintela

Ana Rita Santana
Carolina Botelho

Maria Luisa Neto

Laura Coimbra

Marta Santos

Beatriz Ferreira
Crew:

Rita Santana (Director)

Marco A. Laureano (Assistant Director)
Carlos Duarte (Sound Director)

Silvia Cavaleiro (Sound Director)

André Marques (Boom Operator)

Teresa O. Sousa (Director of Photography)
Pedro Almeida (Camera Operator)

Ana Liques (Art Director)

Sara Marques (Make Up and Special Effects)
Sara Castro (Make Up and Special Effects)
Ricardo Barcel6 (Production Director)
Marco A. Laureano (Editor)

Marco A. Laureano (Post-Production Sound Designer)
Marco A. Laureano (Color Correction)

Jorge Moniz (Music)

Ricardo Barcel6 (Original Idea)

Marco A. Laureano (Executive Producer)
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Technical Specifications:

Production Year: 2016
Duration: 22’

Format: HDV
Screeining Format: MP4

Ratio: 1,85:1

Production:

Cineciube

MAKE UP
FOR EVER
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PROFESSIONAL — PARIS
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-
ASSOCIAGAO ARTISTICA
E CULTURAL

junta de freguesia

Contacts:

Cine-Reactor 24i - A.C. : Marco A. Laureano (Executive Producer) +351 926 536 179
Resto do Nada - A.C. : Ricardo Barcel6 (Production Director) + 351 916617601

E-mail: geral@cine-reactor24i.com ; ricardopm.ramos@gmail.com

Links:

www.cine-reactor24i.com
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