A trilha musical do filme Gravidade (2013):
legado classico e questoes sobre inaudibilidade

RESUMO
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Os paradigmas propostos por Claudia Gorbman em seu livro Unheard
Melodies, investigam diversas praticas musicais desenvolvidas no cinema
classico hollywoodiano dos anos 30 e 40. A partir das ideias da autora, é
possivel identificar essas estratégias na trilha musical do filme Gravida-
de (Gravity, 2013) — assim como em outros incontdaveis filmes contempo-
raneos — e observar a persisténcia de um legado da linguagem classica.
Entretanto, o enredo de Gravidade em particular abre espa¢o para que
a musica desfrute de grande liberdade formal e estética. Percebe-se, por
exemplo, sua relagdo intensa com os outros sons do filme (didlogos, rui-
dos, etc.) no sentido em que o préprio material sonoro dissolve as tradi-
cionais categorias analiticas que os separam, além de também ficarem
nubladas as fronteiras entre as dimensdes diegética e extra-diegética.
Sem duvida, esta estruturagao sonora peculiar deriva principalmente da
auséncia de meio de propagacado do som no espaco sideral — premissa
gue a narrativa se propde a respeitar e que traz fortes consequéncias ao
som do filme.

II JORNADA INTERDISCIPLINAR DE SOM E MUSICA NO AUDIOVISUAL

ljisiiia

332



Pretendo demonstrar de que maneira, nesse ponto,
torna-se problematica a nocao de inaudibilidade
da musica extra-diegética proposta por Gorbman
e como faz-se oportuna a perspectiva tedrica de
Anahid Kassabian, que se posiciona criticamente em
relacdo a Claudia Gorbman. Kassabian oferece para-
digmas tedricos que complementam os de Gorbman
ao considerar a recepc¢ao dos espectadores, possibili-
tando olhares interessantes sobre as peculiaridades
da musica do filme Gravidade e uma melhor com-
preensdo de seus efeitos.

II JORNADA INTERDISCIPLINAR DE SOM E MUSICA NO AUDIOVISUAL

A narrativa do filme, colocada aqui de maneira ex-
tremamente resumida, acompanha a personagem
da Doutora Ryan Stone (Sandra Bullock), médica
convidada pela NASA para instalar no telescépio
Hubble um software de sua autoria. No momento
em que este procedimento acontece no espaco, du-
rante uma manutenc¢ao de rotina no telescépio, a
equipe de astronautas, liderada pelo tenente Mat-
thew Kowalski (George Clooney), é surpreendida
por destrocos de um satélite russo que explodiu ge-
rando uma rea¢do em cadeia e atingindo diversas
estruturas na o6rbita da Terra. O 6nibus espacial da
missdo é destruido nesse acidente e Stone e Kowal-
ski sdo os unicos sobreviventes. Com oxigénio e ou-
tros recursos esgotando-se lentamente e sem meio
de transporte, os protagonistas passam a vagar pelo
espaco procurando uma maneira de voltar a Terra.
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Antes de explorar mais a fundo os elementos que
compoe a trilha musical e seu funcionamento junto
a narrativa, é importante ressaltar alguns principios
que regem o desenho de som do filme. Trata-se de
uma estoéria que ndo apenas se passa fora da orbita
da Terra, mas que coloca os personagens em situa-
¢oes de isolamento quase completo, flutuando pelo
espaco apenas com seus trajes de astronauta. O fil-
me se inicia com letreiros compostos por letras bran-
cas em fundo preto trazendo algumas informacodes
sobre esse cenario de deriva espacial: “600 km aci-
ma do planeta Terra a temperatura varia entre 126°
e -100° Celsius. Nao ha propagacao do som. Nao ha
pressao atmosférica. Nao ha oxigénio. A vida no es-
paco é impossivel”. Sem oxigénio ou qualquer outro
meio de propagacao, ondas sonoras nao podem ser
transmitidas. Essa questao esta colocada a qualquer
filme que contenha cenas que se passam no espaco,
pois a construcao sonora da narrativa pode escolher
entre diferentes tipos de abordagem. Gravidade as-
sume a premissa de uma representa¢ao supostamen-
te realista das condi¢des de vida humana no espago
e isso se da de varias formas.
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Em primeiro lugar, a sequéncia inicial do filme mos-
tra de maneira bastante didatica como funciona
a transmissao sonora através do contato fisico. O
sound designer Glenn Freemantle e o mixador Skip
Lievsay chegaram a entrar em contato com a NASA
para compreender como sdo as sensacdes acusticas
de alguém que flutua no espaco e descobriram que
astronautas em 6rbita de fato ouvem as vibragoes
e impactos de um objeto desde que estejam em
contato com ele. Assim, utilizando microfones sub-

aquaticos, microfones de contato e outros equipa-
mentos similares, a equipe de foley de Gravidade
criou todos os sons diegéticos das ferramentas ma-
nipuladas pelos personagens e também das estrutu-
ras em que eles se apoiam (BISHOP, 2013). Por serem
vibracdes de contato em vez ondas trafegando no
ar, esses sons sao abafados, mas a riqueza de deta-
Ihes nos permite perceber a substancia material dos
objetos, suas partes moveis, se sdo motorizados e
outras caracteristicas fisicas.
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Os dialogos, por sua vez, acontecem quase sempre por radiocomunica-
¢do. Ouvimos as conversas entre a equipe de astronautas, o 6nibus espa-
cial, a Estacao Espacial Internacional e a equipe de técnicos em Houston,
no Texas. Estas camadas de falas (algumas em evidéncia, outras mais ao
fundo) contam com algumas gravacgdes reais de profissionais da NASA e
possuem o vocabulario e o timbre especificos das conversas de rotina, o
que adiciona mais um elemento de realismo ao som do filme'. Junto com
isso, os editores de som apelidaram de Futz o timbre que criaram para
simular as distor¢des ocasionadas pela comunicagao por radio. Segun-
do eles, hd um controle dramatico da quantidade de Futz nas falas, no
sentido em que um som mais limpo gera uma aproxima¢dao maior com
os personagens. Tanto esses dialogos, quanto demais sons diegéticos de
certa forma quebram um padrdao de mixagem do cinema ao circularem
livremente pelo sistema surround de acordo com a posicao espacial da
fonte sonora, ndo importando se sao falas relevantes ou ruidos mais su-
tis. Assim, a sensacao de flutuacdo no espag¢o ganha uma dimensao que
também caminha no sentido do realismo.

1 Michel Chion define isso como sons on-the-air (CHION, 1994), aqueles sons transmi-
tidos eletronicamente, seja por radio, telefone ou televisdo, ou seja, sons que nao estao
sujeitos a propagacdo por meios naturais. Por serem ouvidos tanto pelos personagens
guanto pelos espectadores, estes sons acabam ocupando um lugar indefinido entre die-
gese e extra-diegese.
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Por fim, o conceito de sons internos elaborado por
Michel Chion explica outros elementos sonoros pre-
sentes no filme, ao mesmo tempo em que serve
para sintetizar um principio fundamental que rege
o desenho de som.

E um som que, embora situado no ato presente, cor-
responde ao interior fisico e mental de um persona-
gem. Isso inclui sons fisiolégicos de respiracdo, gemi-
dos ou batidas do coracdo, que podem ser chamados
de internos objetivos. Nessa categoria de sons inter-
nos também estdo vozes mentais, memorias e afins,

chamados de sons internos subjetivos. (CHION, 1994).
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Em suma, a principal estratégia adotada aqui é fazer
com que o espectador ouca aquilo que os persona-
gens supostamente estdo ouvindo.

O resultado da combinacdo de todos esses recursos
sonoros é — ao contrario do que se possa imaginar
num primeiro momento — uma banda sonora bas-
tante densa. Os momentos de siléncio absoluto sao
raros pois, mesmo respeitando o fendmeno da au-
séncia de propagacao sonora, Gravidade encontrou
diversos caminhos alternativos para que sons diegé-
ticos (e internos) pudessem marcar presenca no fil-
me e exercer suas respectivas fung¢des dramaticas e
narrativas. Nao obstante, € em meio a essa riqueza
sonora que a musica do filme encontra espaco para
se desenvolver.
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Como dito anteriormente, Claudia Gorbman pos-
sui um extenso trabalho de investigacao acerca do
funcionamento formal e narrativo da musica nos fil-
mes do cinema classico hollywoodiano. Em seu livro
Unheard Melodies, um dos pilares teéricos dos estu-
dos de musica filmica, a autora examina explicacdes
estéticas, historicas, psicanaliticas e tecnoldégicas
para entender o desenvolvimento da musica nao-
diegética nesse cinema narrativo. Para Gorbman, o
uso do termo cinema classico significa “entender
esse cinema como uma instituicdo e uma classe de
textos que essa instituicao produz”. Ela argumenta
qgue nao existe um filme modelo, mas um “conjunto
de convencdes, de op¢des cuja combinacao e recom-
binacdo constituem um campo discursivo facilmente
identificavel” (GORBMAN, 1987, p. 70) Nesse senti-
do, é importante enfatizar que o objeto de estudo
abordado em Unheard Melodies diz respeito exclu-
sivamente aqueles filmes produzidos no periodo de
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aproximadamente 25 anos que giram em torno das
décadas de 1930 e 1940. A compreensao acerca des-
se corpus especifico justifica a utilizacdo dessas teo-
rias na analise de um filme do ano de 2013: estamos
procurando justamente identificar quais praticas
musicais a linguagem classica deixou como um lega-
do para filmes mais contemporaneos.

De maneira descritiva, Gorbman estabelece 7 prin-
cipios de composicao, edicdo e mixagem que expli-
cam o funcionamento da musica na narrativa classi-
ca. Sdo eles (1) invisibilidade, (2) inaudibilidade, (3)
significante de emocao, (4) pistas narrativas, (5) con-
tinuidade, (6) unidade e, por ultimo, (7) a possibili-
dade de uma musica ferir algum desses principios se
for em nome dos outros. Uma vez que nao ha hie-
rarquia entre esses principios, podemos examina-los
fora da ordem em que foram enumerados afim de
manter a linha de raciocinio desta analise.
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Trés dos sete principios sdo facilmente identificaveis.
O de numero 1, chamado por Gorbman de invisibili-
dade, coloca que "o aparato técnico da musica nao-
diegética nao deve ser visivel” (GORBMAN, 1987, p.
23). Instrumentos musicais, microfones e quaisquer
outras ferramentas utilizadas na producao da trilha
musical ndo aparecem na realidade diegética?. O
principio de numero 5 é o da continuidade: “a mu-
sica oferece continuidade formal e narrativa — entre
planos, nas transicdes entre sequéncias, preenchendo

n

lacunas’” (ibid.). Considerando-se o carater ilusionista

do cinema hollywoodiano, a musica cumpre um pa-
pel importante ao conferir continuidade auxiliando
no mascaramento da montagem e de outros disposi-
tivos. Gravidade possui uma estéria que se desenrola

2 O termo invisibilidade também possui um sentido metafori-
co pois diz respeito ao apagamento de qualquer rastro deixado
pelos aparatos cinematograficos, o que inclui rastros sonoros.
Um exemplo disso sdo os procedimentos de mixagem que pro-
curam remover a sensacao de proximidade e o excesso de graves
qgue os microfones de lapela normalmente tém. A ideia, nesse
caso, é omitir a presenca do microfone nao apenas visualmente,
mas também sonoramente.
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em um tempo nao muito maior do que a prépria du-
racao real do filme. Um total de 4 elipses temporais
é o suficiente para abreviar acdes que supomos ter
durado mais tempo do que o que é exibido na tela.
Por outro lado, hd também momentos onde cortes
secos poderiam dar a ideia de saltos cronolégicos nao
fosse pela presenca da musica imprimindo continui-
dade temporal a cena. Sao dois efeitos de montagem
convencionados pelo cinema classico e que sem du-
vida dependem da participacao fundamental da tri-
Iha musical. J& o principio de niumero 6, da unidade,
consiste em que “através da repeticao e variacao do
material musical e instrumentacao, a musica auxilia
na construcdao de uma unidade formal e narrativa”
(ibid.). As caracteristicas estéticas gerais da musica de
Gravidade (sonoridades, timbres, o equilibrio entre
diferentes estilos, a mistura entre instrumentos mu-
sicais convencionais e ruidos) permeiam o filme todo,
conferindo unidade ndo apenas a composi¢do, mas a
toda a obra, em acordo com a unidade estética tam-
bém presente na fotografia, nos enquadramentos,
na montagem e etc.
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Entender o funcionamento dos principios 3 e 4, re-
quer uma breve descricao de algumas cenas, dada a
profundidade dramatica de seus efeitos e o fato de
que ndo raramente ambos se misturam para cons-
truir esses efeitos.

O terceiro principio é o da emocgao: “a trilha mu-
sical pode estabelecer climas especificos e enfatizar
emocgoes particulares sugeridas na narrativa, mas
antes de tudo é um significante de emocao por si
s6"” (ibid.). Gorbman explica que a musica traz uma
“dimensdao emocional, irracional, romantica ou in-
tuitiva necessaria” aos elementos objetivos de um
filme — imagem, dialogos, efeitos sonoros (ibid., p.
79). Quando Stone e Kowalski flutuam em direcao
a Estacdo Espacial Internacional (EEI), Kowalski,
tentando tranquilizar Stone, conversa calmamente
perguntando sobre a vida pessoal dela. Stone, de-
solada e ja ficando sem oxigénio acaba revelando
que tinha uma filha que faleceu ainda pequena. A

II JORNADA INTERDISCIPLINAR DE SOM E MUSICA NO AUDIOVISUAL

ljisiiia

musica coloca as emoc¢des de Stone em evidéncia.
E uma das cenas onde a musica mais se aproxima,
em termos de sonoridade, do modelo orquestral co-
mumente utilizado no cinema classico e que utiliza
o vocabuldrio do romantismo para resolver questdes
dramaticas articulando as vozes, as harmonias, e
com timbres puros isentos de ruidagem. Esse aspec-
to melodramatico consegue humanizar a situacao e
nos aproximar do intimo da personagem. Logo na
cena seguinte, ao chegarem na EEIl, Kowalski per-
cebe que ela também foi atingida pelos destrogos
e talvez nao sirva para leva-los de volta a Terra. A
musica entao se utiliza de seus timbres e texturas
mais sombrios para antecipar o sentimento de preo-
cupacao de Kowalski com a situacao e evolui para
uma forma bastante volumosa e agressiva, com per-
cussoes fortes e graves e muitos ruidos no momento
em que os dois astronautas se langam violentamen-
te em direcdo a Estacdo tentando agarra-la — um
dos momentos de acdo mais intensa do filme.
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A descricdo destas duas cenas serve para exemplificar como a musica tra-
balha para articular emoc¢des na narrativa, mas foram escolhidas porque
também servem ao entendimento do principio 4, chamado de pistas nar-
rativas, que diz respeito ao poder que a musica tem de dar “pistas refe-
renciais e narrativas, indicando pontos-de-vista, fornecendo demarcacées
formais e estabelecendo situacoes e personagens” (GORBMAN, 1987, p.
73). Gorbman separa essas pistas em duas categorias diferentes. Uma de-
las trata das pistas conotativas, as quais “ancoram” a imagem em signi-
ficado, como acontece nas cenas descritas anteriormente. Estas possuem
muitas semelhancas visuais entre si: ha planos abertos que nos mostram
o planeta Terra ao fundo com toda sua grandeza ocupando boa parte
do quadro. Vemos os personagens flutuando no espaco — pequenos em
comparagao a vastidao do ambiente. O isolamento, a auséncia de oxigé-
nio e gravidade e o siléncio sao elementos centrais na narrativa e podem
ser interpretados ora como fator de paz interior e contemplagao, ora
como hostis, ameacadores e mortais. O que canaliza as diferentes leitu-
ras que fazemos dessas imagens tdo semelhantes, portanto, é a compo-
sicdo musical de cada cena, assim como o visual direciona as significa-
¢oes emotivas da musica, consistindo no que Claudia Gorbman chama de
implicagdo mutua — em oposicao a ideia de que a musica simplesmente
“complementa” ou “contradiz” um significado que seria carregado exclu-
sivamente pela imagem.
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Gravidade também possui uma grande quantida-
de de stingers, uma pista narrativa que consiste em
um ataque forte afim de impressionar o espectador
quando algum evento narrativo necessita causar
impacto. Quando a Dra. Stone se espanta ao ver os
corpos congelados no 6nibus espacial, ouvimos um
ataque de sopros e de texturas eletronicas. O espec-
tador toma o mesmo susto que Stone levou.

A outra categoria de pistas narrativas diz respeito a
demarcagdes narrativas para orientar o espectador
no discurso do filme como, por exemplo, no estabe-
lecimento de pontos de vista, enfatizando a subje-
tividade de um personagem em particular. E o que
acontece quando Stone fala sobre sua filha. A mu-
sica da ao espectador acesso as emocdes, opinides
ou pensamentos dos personagens em cada situacao.
Essa categoria de demarcagdes narrativas também
discorre sobre as fun¢des cumpridas pela musica
inicial e pela musica final de um filme. No cinema
classico a musica dos créditos iniciais pode indicar o
género do filme e introduzir uma atmosfera geral
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da narrativa. E dificil definir um género para Gravi-
dade nos moldes do mercado de distribuicdao, mas
a atmosfera da narrativa se estabelece: os letrei-
ros do inicio sao acompanhados por um musica de
abertura que nos introduz as sonoridades ruidosas
do filme mescladas com instrumentos musicais, com
timbres agressivos e num crescendo forte que termi-
na abruptamente (um stinger também pode ser cau-
sado pelo siléncio brusco). Mais uma vez, é a musica
que conduz nossa leitura sugerindo o carater amea-
cador da situacao geral da narrativa e, mais impor-
tante, dando inicio a estoria: “musicas de abertura
sinalizam que a estoria esta para comecar, incitam-
nos a acomodarmo-nos nos assentos, parar de con-
versar com colegas espectadores e deslizar em seu
imaginario” (GORBMAN, 1987, p. 82). Gorbman adi-
ciona que a musica inicial pode estabelecer “um ou
mais temas a serem ouvidos depois no acompanha-
mento da estoria; a peculiaridade da melodia pode
orientar até o ouvinte ndo-musico nesta funcao, es-
tabelecendo expectativas para os eventos narrativos
a seguir” (ibid.).

34



II JORNADA INTERDISCIPLINAR DE SOM E MUSICA NO AUDIOVISUAL

ljisiiia

Gravidade nao possui temas construidos da maneira Por fim, a musica de encerramento de Gravidade
mais comum do cinema classico, ou seja, com me- ja ndo possui distor¢des ou timbres agressivos. As
lodias marcantes associadas a um personagem ou cordas podem ser ouvidas de forma limpida e en-
evento, mas a sonoridade geral da trilha da pistas toam uma progressao harménica tonal, consonante
narrativas acerca das situacdes, indicando se sdo in- e resolutiva que parece ter se livrado do perigo, da
timistas, ameacadoras, melancdlicas, etc. ameaca representada pelos timbres asperos e ruido-
sos. Uma linha de percussdo marcante e uma melo-
Um tema é definido como qualquer musica — melo- dia cantada por voz feminina a plenos pulmdes nos
dia, fragmento melédico ou progressdo harménica - remetem a um tom de conquista e de vitéria. Este
ouvida mais de uma vez durante o curso de um filme. “sentimento épico” também é descrito pelo principio

[...] um tema pode ser extremamente econémico: 3, da €mocao:

uma vez absorvida a associacdo diegética da primei-
ra ocorréncia, a repeticdo pode remeter substancial- Em conjunto com a narrativa filmica visual, [a musica]
mente ao contexto do filme (GORBMAN, 1987, p. 26). eleva a individualidade do personagem representa-

do a significacdo universal, faz este personagem ser

Um bom exemplo disso sao os destrocos dos saté- maior que a vida, sugere transcendéncia, destino. [...]
lites, que sao acompanhados de musica semelhan- A musica apropriada vai elevar a estéria de um ho-
te aquela da abertura do filme na primeira vez que mem & histéria dos homens. (GORBMAN, 1987, p.81).

atingem o telescépio Hubble e a equipe de astro-
nautas. Posteriormente, a cada vez que dao a volta
na 6rbita da Terra e encontram novamente a prota-
gonista, 0s mesmos eventos musicais aparecem.
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A presenca deste “sentimento épico” na ultima mu-
sica do filme justifica-se na conclusao de Gorbman
sobre a pista narrativa da musica final:

Recapitulacdo e fechamento musicais reforcam o
encerramento formal e narrativo do filme. Ocasio-
nalmente consiste em grandiosidade orquestral com
resolucdo tonal, que algumas vezes envolve uma con-

firmacao final do tema principal da trilha. (ibid., p.82).

Até agora observamos cada um dos principios de
maneira categorica, semelhante ao modo como Gor-
bman os apresenta, ou seja, enumerados e conten-
do cada um sua respectiva descri¢do. Mas o principio
de numero 7, por sua vez, alivia a rigidez do sistema
ao propor que a musica de um filme pode — devido
a especificidades da narrativa, estilo do compositor,
estratégias de mixagem ou qualquer outro motivo -
descumprir com algum principio anterior se for para
permitir que outro prevaleca.
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Numa primeira leitura, isso tem o objetivo claro de
flexibilizar o paradigma tedrico impedindo-o de se
tornar uma cartilha de regras rigidas. Mas, de cer

ta forma, essa maleabilidade acaba apontando para
além, em direcdo a um aspecto muito importante
sobre a devida compreensao e utilizacdo das ideias
de Gorbman: mesmo sendo possivel encontrar em
Gravidade e em muitos outros filmes exemplos para
cada um dos principios, as analises que eventual-
mente se apoiarem nessas teorias ndo devem tomar
esses conceitos como se fossem uma lista de itens
a ser preenchida, ou como se fossem pré-requisitos
para uma narrativa ser considerada classica. O que
Gorbman faz é delinear um campo discursivo e en-
tender suas praticas, ndo decretar um sistema inerte
com regras inviolaveis. Em outras palavras, Gorb-
man nao coloca sua teoria como um modelo analiti-
co, no sentido mais estrito do termo.
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Com isso em mente, chegamos enfim ao principio de nimero 2, o da
inaudibilidade — questao central desta pesquisa. Gorbman ressalta o ca-
rater metaférico desta denominacdo, uma vez que a trilha musical de
um filme obviamente é audivel. O que se pretende com esse termo, na
verdade, é apontar a tendéncia que a musica do cinema classico tem
de ndo atrair a atencao do espectador de uma maneira que destrua a
imersdo na narrativa. Evita-se que o espectador tome consciéncia acerca
do aparato cinematografico e dos recursos de linguagem. Grande parte
deste principio consiste em praticas cultivadas ao longo dos anos pelos
compositores e demais envolvidos no som dos filmes como, por exemplo,
ndo permitir que a trilha musical se sobreponha aos didlogos. A escolha
de instrumentos, os timbres, os arranjos e outras decisdes que permeiam
o processo de criacao da trilha musical levam em conta a ocorréncia de
dialogos e sua relevancia para a narrativa. Da mesma forma, a musica
“inaudivel” deve respeitar o que se propde na montagem, seja uma se-
quéncia ritmada de cortes ou ocorréncia de plano sequéncia, seja uma
montagem fluida e suave ou uma montagem com movimentos bruscos.
A musica sem duvida influenciara na leitura que se faz dessa montagem.
Nao por acaso costuma-se falar em montagem invisivel, o que indica que
esse dispositivo (@ montagem) também pretende se “esconder” da cons-
ciéncia do espectador.
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Gravidade, de maneira geral, respeita essas propos-
tas pois auxilia os dialogos a serem protagonistas e
ajuda a montagem a ser imperceptivel. Mesmo os
momentos mais volumosos e agressivos ndo ferem
esses preceitos. No entanto, o que chama a atencao
na musica do filme é a alta quantidade de ruidos
em sua composicdao, combinados com instrumentos
musicais mais comuns a linguagem classica.

Sem duvida ndo é raro encontrar no cinema con-
temporaneo composicdes que se utilizam de sono-
ridades nao-convencionais na mesma medida em
gue a propria musica fora do cinema (seja popular,
erudita ou qualquer tipo de hibridizacdo entre esses
campos) evolui no sentido de ampliar, descontruir e
rediscutir o que se entende como ruido. Mas para
compreender o que esta sendo chamado de ruido
dentro desta analise, € importante ressaltar que nao
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se trata de adentrar nas velhas discussdes musicol6-
gicas do inicio do século XX acerca do que é ruido e
0 que é musica (como aquelas levantadas por John
Cage, por exemplo). Estas seriam de pouca utilida-
de e demasiado complexas para o propoésito deste
trabalho. O que chamo aqui de ruido (e ndao-ruido)
pode ser melhor compreendido utilizando o concei-
to de indices sonoros de materializacao apresentado
por Michel Chion.

Os detalhes do som que nos fazem ‘sentir’ as condi-
¢des materiais da fonte sonora e referem-se ao pro-
cesso concreto de producdo desse som. Eles podem
nos dar informacdes sobre a substancia que causa o
som — madeira, metal, papel, tecido — assim como a
maneira como o som foi produzido - por friccdo, im-
pacto, oscilagdes desiguais, movimentos peridédicos

de vai-e-vem e etc. (CHION, 1994, p.114).
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Estas observacdes obviamente se aplicam também a
instrumentos musicais, mas interessa aqui entender
os “ruidos” como sendo os sons utilizados na com-
posicdo musical cuja fonte sonora ou cuja sonorida-
de evoca elementos narrativos presentes no univer-
so do filme.

Ja nos primeiros minutos, a musica dos créditos de
abertura oferece um exemplo de como se organi-
zam musicalmente esses sons. Pode-se identificar,
por exemplo, um som semelhante a uma turbina de
aviao: o volume e altura crescentes indicam aumen-
to de pressao, de poténcia e de velocidade, além de
remeter a um componente tecnolégico de aerona-
ves — maquinas pertencentes ao contexto do filme.
Ouve-se, também, bips eletrénicos tipicos de alar-
mes e avisos de emergéncia. Sao sons de frequéncias
médias e médio-agudas, alarmantes, que criam ten-
sdo e transmitem a ideia de mal funcionamento de
equipamentos elétricos e eletrénicos. Assim como
no futz dos didlogos, tem papel importante os sons
de radiocomunicacdao como chiados, ruido branco,
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apitos agudos decorrentes da busca por uma fre-
quéncia de transmissdo. Sons de vento forte, graves,
evocam ideias de alta velocidade e alta pressao. Ha
ataques sonoros curtos e longos de gas pressurizado,
também indicando forga, pressao e remetendo aos
diversos equipamentos e valvulas de controle de gas
presentes no filme. Trata-se, portanto, de articular
musicalmente ndo apenas os aspectos puramente
sonoros desses ruidos (altura, duracao, textura, fi-
guras ritmicas), mas também as ideias evocadas por
suas fontes sonoras e/ou pela maneira como (possi-
velmente) foram produzidos. Este processo de mu-
sicalizacdo consiste em uma ressignificacdo sonora,
sobre a qual Chion completa:

Dentre os sons mais comuns que nos cercam ha al-
guns que sdo pobres em indices de materializacdo,
os quais, quando ouvidos separados de sua fonte
(acusmatizados), transformam-se em enigmas: um
barulho de motor ou um rangido podem adquirir
uma qualidade abstrata, privada de referencialidade.

(CHION, 1994, p.114).
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A musica extra-diegética toma a liberdade de rea-
proveitar aqueles ruidos que poderiam ser diegé-
ticos. Porém, continua valendo a premissa de que
ndo ha meio de propagacio sonora. E quase como
se os ruidos tivessem sido despejados da realidade
do filme e migrado para o campo extra-diegético.
Nao obstante o uso dessas sonoridades, sdo varios
0os momentos onde a musica joga com a sincronia
entre eventos visuais e ruidos, ora desvinculando-os
um do outro, ora permitindo a sincronia total en-
tre imagem e som, de fato emulando o que seriam
os barulhos dos impactos e explosdes caso houvesse
sOom no espaco.

Diante dessa constru¢do, como fica a questao da
inaudibilidade da musica extra-diegética? Como se-
rao interpretados os ruidos da musica que sao per-
feitamente sincronizados com eventos visuais? De
que maneira os espectadores percebem o funciona-
mento dessas estratégias?
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E nesse ponto que se faz oportuno recorrer aos pa-
radigmas tedricos propostos por Anahid Kassabian e
sua perspectiva analitica. Para se situar criticamente
em relacao a Claudia Gorbman, Kassabian se utiliza
das teorias colocadas por Richard Johnson em seu
trabalho What is Cultural Studies Anyway? no qual
ele demonstra que o “circuito de existéncia de um
objeto cultural” consiste em quatro momentos: (1)
producao, (2) texto, (3) leitura e (4) relagdes cultu-
rais/sociais. Segundo Johnson, a maioria das teorias e
metodologias enfatizam apenas um desses momen-
tos de processos culturais (KASSABIAN, 2001, p. 37).

Kassabian, nesse sentido, pretende avaliar o mo-
mento de leitura (3), que ela chama de recepcao e,
ao fazer isso, argumenta que Claudia Gorbman faz
parte de uma perspectiva dominante nos estudos fil-
micos que esta centrada no momento de texto (2), ou
seja, sao analises que avaliam a musica em relacdo ao
mundo narrativo do filme sem considerar, de um lado,
as inteng¢des autorais (que seriam o momento 1) e de
outro, a recepc¢ao do publico. Deixam de lado, por-
tanto, as condic¢des historicas e subjetivas da escuta.



O primeiro sintoma dessa mudanca de perspectiva
é uma critica aos 7 principios descritos anteriormen-
te. Para Kassabian, essa abordagem acaba isolando
apenas um aspecto do funcionamento da musica
por vez.

Como um significante de emocédo, por exemplo, a
musica sem duvidas faz fortes sugestoes sobre como
espectadores devem se sentir acerca de uma cena
particular, mas o modelo de Gorbman ndo permite
diferencas na rela¢do dos espectadores com a mu-
sica, nem em como podem variar suas percepg¢oes
de significado e emocdo quando a cena é analisada
como um todo. Também, em suas discussdes sobre
pistas narrativas, que sdo uma das mais importantes
fun¢bes da musica filmica, ela ndo sugere o quao
diferentemente os espectadores podem interpretar
marcacdes que estabelecem o cenério. (KASSABIAN,

2001, p. 41).
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De fato, nesta analise vimos como foi complexo ob-
servar o funcionamento dos principios 3 e 4, justa-
mente porque se misturam.

Kassabian ndo descarta, muito menos invalida, o
momento textual analisado por Gorbman. Mas, por
sua proposta de avaliar o momento de recepcao da
musica filmica, estabelece trés perguntas que acredi-
ta levantarem discussdes pertinentes.

Em primeiro lugar, a autora pergunta como é perce-
bida a relacdo da musica com o universo narrativo
do filme. Aqui ela discorre sobre os problemas da
dicotomia diegese/extra-diegese nos estudos de mu-
sica filmica. Critica uma tendéncia dos estudos que
sugere a diegese como anterior a presenca da mu-
sica no filme, o que descarta processos onde a mu-
sica faz parte da construcao da diegese e investiga,
também, outras maneiras de se pensar a posi¢dao da
musica em relacao a diegese.
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Outra pergunta levantada é “o qué a musica evoca em nds ou nos comu-
nica?”. Trata-se de uma avaliacdo sobre o que o filme propde enquanto
codigos culturais e como isso é recebido pelo espectador em seus afe-
tos, relacdes sociais e histéricas e etc. Kassabian argumenta que a ma-
neira hollywoodiana de uma musica representar a cultura chinesa, por
exemplo, jamais tera a mesma recepgao para o publico norte-americano
e para o publico chinés. Nesse sentido, o filme parece padronizar a re-
cepcao e ignora diferentes publicos.

Finalmente, a pergunta mais relevante para a proposta desta analise é
“como percebemos os métodos da musica dentro da cena?”. Kassabian
aponta dois lados desta questao. O primeiro diz respeito a relacao his-
torica da musica do filme com outras musicas, com outras narrativas ou
com eventos musicais e pistas narrativas do préprio filme. Trata-se de
importar referéncias de outros contextos histéricos e articula-los na nar-
rativa. A autora explica que

Abordagens acerca dessas relagdes devem levar em conta que filmes sdo en-
tidades apenas parcialmente destacadas: existem numa rede de textualidade
que inclui experiéncias sonoras, musicais e visuais que se iniciam muito antes

da experiéncia filmica e continuam até depois dela (KASSABIAN, 2001, p. 49).
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Mas é o outro lado da questdao que pode explorar o
funcionamento da musica de Gravidade, pois trata
especificamente do que ela denomina continuum
de atencao, onde ela questiona qual é o nivel de
atencao que a musica atrai para si dentro da narrati-
va. A autora da alguns exemplos de diferentes equi-
librios entre musica e outros elementos sonoros e
visuais, partindo de uma cena onde sé ha musica até
chegar gradualmente numa cena em que a musica
serve apenas como fundo para didlogos. Quando a
musica predomina, a auséncia de perturbacoes per-
mite um foco maior nos eventos musicais. A medida
em que a musica disputa espaco com outras infor-
macoes, a atencao despendida a ela diminui.
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Quanta atencdo os espectadores/ouvintes despen-
dem a musica em comparacao aos didlogos, imagens
ou outros elementos visuais? Novamente estd em
jogo uma questdo indeterminavel e altamente com-
plexa [...] O grau de atencdo dedicado a musica pode
estar em qualquer ponto ao longo de um continuum
infinitamente divisivel que vai de nulo a total. Ra-
ramente um momento musical do filme ocupa qual-

quer um dos extremos do espectro (ibid., p. 52).

Finalmente, podemos considerar uma faixa de inter-
pretacdes possiveis para a constru¢ao sonora de Gra-
vidade. As teorias de Claudia Gorbman permitem
observar o papel da musica dentro do discurso fil-
mico e de fato explicam diversas fun¢des narrativas.
Mas, especificamente em relacdo a inaudibilidade
da musica-extra diegética e como os espectadores
percebem essa musica, nao ha como ignorar que di-
ferentes leituras sdao possiveis. O paradigma teérico
de Anahid Kassabian, portanto, abre esse espectro
da recepcao e sustenta discussdes que consideram a
subjetividade.
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Como exercicio analitico, podemos supor que em
um dos extremos do espectro estaria o maximo de
atencdo quanto ao funcionamento da musica no fil-
me Gravidade. O espectador reconhece que a mu-
sica é formada por ruidos que evocam objetos e
situacdes da realidade diegética, mas entende que
estes sons fazem parte da trilha musical. Percebe-se
a liberdade formal e timbristica que a musica tem
para dialogar intensamente com outros elementos
narrativos, inclusive com outros sons. Em momento
algum esse espectador atento perde de vista a pre-
missa de que ndao ha meio de propagacao sonora. A
consequéncia imediata é interpretar determinados
momentos do filme como diegeticamente silencio-
sos (mesmo que no campo extra-diegético exista
material sonoro bastante denso). O siléncio pode,
portanto, exercer funcdo dramatica.
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No outro extremo do espectro pode-se imaginar o
minimo de atenc¢dao a musica do filme. O espectador
deixa-se levar pelos ruidos da musica extra-diegé-
tica entendo-os como se fossem sons diegéticos. A
inaudibilidade proposta por Gorbman seria aqui um
fator de distracao que permite a emula¢ao de fun-
¢Oes entre as diferentes categorias de sons. Em ou-
tras palavras, é compreensivel que uma boa parcela
do publico simplesmente se esqueca que nao existe
som No espago e passe a interpretar a musica extra-
diegética como se fossem os ruidos dos impactos e
dos objetos. Nao existiria, nesse caso, siléncio diegé-
tico e seus respectivos efeitos dramaticos estariam
enfraquecidos.

Kassabian completa que entre esses dois extremos
logicamente existem pontos de meio-termo, além
de considerar que o nivel de atencao de cada espec-
tador pode variar ao longo do filme: “A atencao vai
variar de espectador para espectador, mas os limites
definem a faixa de possibilidades disponiveis para
extrair sentido da musica e de seu funcionamento”
(KASSABIAN, 2001, p. 52).
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Por fim, algumas consideracdes podem ser feitas
tendo a presente analise como base. Em primeiro
lugar, independentemente de qual ponto do espec-
tro seja ocupado pelo espectador, a banda sonora
continua sendo densa. Seja qual for o entendimento
sobre o que é ruido, o que é musica e a percepgao
sobre o siléncio diegético, Gravidade consegue ga-
rantir que objetos em alta velocidade sejam corres-
pondidos por sons que remetem a altas velocidades,
impactos estejam sincronizados a sons que passam
a ideia de impacto, eventos visuais de grande por-
te sejam acompanhados por sons de grande porte
e etc.,, como em qualquer outro filme de guerra, de
acao ou que contenha cenas intensas de destruicao
de estruturas grandes ou de explosdes. Mesmo que
alguns sons possam ser interpretados como extra-
diegéticos, seus efeitos continuam tendo a mesma
poténcia, ou seja, esta contemplada a expectativa
que o publico normalmente tem acerca dos filmes
de acao de altos orcamentos e seu carater de gran-
diosidade espetacular.

II JORNADA INTERDISCIPLINAR DE SOM E MUSICA NO AUDIOVISUAL

Em segundo lugar, o conceito de inaudibilidade em
sua forma original propde que a musica deve se
manter escondida da percepc¢ao do espectador para
que sejam possiveis a imersao narrativa e o enga-
jamento emocional com a estéria. Segundo Clau-
dia Gorbman, a musica cumpre duas fung¢des: uma
é de ordem semiodtica, ancorando as imagens em
significado, evitando ambiguidades e canalizando
o sentido “correto” do discurso. Outra é de ordem
psicologica, ao suspender a descrenca e permitir a
fluidez dos eventos narrativos e um mergulho no
enredo. Mas, no caso de Gravidade, Kassabian per-
mite observar que um nivel mais alto ou mais baixo
de consciéncia sobre a musica apenas faz com que a
leitura do filme seja deslocada ao longo do espectro
de atencdo. De certa forma, ela ndo desmonta, mas
reformula o conceito de inaudibilidade ao argumen-
tar que a percepcao dos espectadores sobre a musi-
ca ndo quebra a imersao narrativa, o envolvimento
emocional com a estéria e nem a invisibilidade dos
aparatos cinematograficos.
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Gorbman foi muito criticada neste ponto pois o cinema contemporaneo
trouxe incontaveis configurag¢des de linguagem que colocam a musi-
ca em evidéncia. Em artigo intitulado Unsettling Melodies: a cognitive
approach to film music, os autores Steven Willemsen e Miklés Kiss discu-
tem a incongruéncia resultante do casamento entre cenas violentas com
musicas alegres ou bem-humoradas. Apesar de assumir que esse tipo de
recurso pode causar confusado nos significados ou criar um estado emo-
cional problematico, os autores, criticando diretamente as ideias de Gor-
bman, apontam que

Nem o desconforto nem a perturbadora percepcao das técnicas intrusivas blo-
quearam a experiéncia emocional e o envolvimento narrativo. Embora esti-
véssemos conscientes quanto a colisdo que acontecia, essa consciéncia ndao
prejudicou, mas enriqueceu os efeitos emocionais das cenas. Em conclusao,
sentimos que a postura aparentemente légica, porém problematica das teo-
rias psicanaliticas sobre a congruéncia musical-emocional estabelecem alguns

preceitos insustentaveis. (WILLEMSEN e KISS, 2015).

Gravidade ndo possui o mesmo tipo de incongruéncia entre musica ale-
gre e imagens violentas citadas pelos autores, mas podemos argumentar
gue a obra serve como exemplo de um filme que tensiona as relacdes
entre os efeitos provocados pela musica e o nivel de consciéncia que os
espectadores tém a seu respeito sem prejudicar a imersao narrativa.

II JORNADA INTERDISCIPLINAR DE SOM E MUSICA NO AUDIOVISUAL

ljisiiia

393



Ademais, devemos lembrar novamente que Gorb-
man em 1987 estava observando especificamente
o cinema classico, onde a linguagem buscava omitir
por completo os dispositivos cinematograficos, além
de possuir outras razdes histéricas e psicanaliticas
que justificavam a presenca (no minimo curiosa)
de musicas que emanam de um nao-lugar fora da
realidade diegética e que nao deveriam ser ouvidas
“conscientemente”. Mais recentemente, Gorbman
escreveu um artigo onde analisa filmes com forte
assinatura autoral, feitos por diretores como Quen-
tin Tarantino, Jean-Luc Godard, Agnés Varda e Wim
Wenders. Nesse texto, a autora cita usos peculiares
da musica na construcao do discurso filmico e reco-
nhece que a inaudibilidade deixa de ser necessaria
as novas formas que o cinema tomou desde meados
dos anos 60 até hoje em diferentes cinematografias
(GORBMAN, 2007).
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Gravidade talvez ndao se enquadre como uma obra
“de autor” — ao menos ndo no sentido mais romanti-
co do termo — apesar de Afonso Cuarén, Skip Lievsay,
Glenn Fremantle e Steven Price (que assina a obra
como compositor) terem sido muito bem aclamados
pela critica. No entanto, trata-se sem divida de uma
obra que desponta, no sentido em que resolveu si-
tuac¢des do desenho de som e da composicao musi-
cal de maneiras inteligentes, contornando desafios
propostos pelo enredo e transformando-os em ele-
mentos que agregam valor estético. Experimenta-
¢Oes de linguagem caminharam juntas as expectati-
vas genéricas do filme. Gravidade faturou em 2013
os Oscars de melhor trilha original e melhor filme,
além de 5 outras categorias. Custou cerca de 100 mi-
Ihdes de dolares e rendeu 723 milhdes de doélares
com a bilheteria. E de se imaginar, portanto, que a
ampliacao das possibilidades de leitura do filme, sin-
tomaticamente amplia e diversifica seu publico tra-
zendo 6bvios beneficios comerciais. HIjiSHia
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