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A RETORICA DOS TIMBRES
Barry Lyndon de Stanley Kubrick

RESUMO
MAURICIO MONTEIRO O filme Barry Lyndon de Stanley Kubrick (1975), tornou-se mais uma

UNIVERSIDADE FEDERAL DE OURO PRETO das obras de referéncias do cinema. A trilha é impecavel, com obras que

FACULDADE CASPER LIBERO vao do barroco ao romantismo, além de musicas tradicionais dos paises

envolvidos na Guerra dos 7 Anos. De Handel a Vivaldi, de Schubert a

Rossini e das tradicionais e oficiais musicas irlandesas, como Women of

PALAVRAS-CHAVE . - .
Ireland e prussiana como Lilliburlero, Pfifes and Drums - o que pode ser

BARRY LANDON ouvido no filme de Kubrick é uma polifonia de timbres. A Sarabanda

TIMBRE . . . . s
de Handel é um caso particularmente muito atrativo, pois além de

SARABANDA

funcionar como uma espécie de leitmotiv do protagonista, utiliza
timbres diferentes em todas as suas entradas.
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UMA INTRODUGAO PARA A TRILHA SONORA COMO LINGUAGEM

O que propomos, como um estudo preliminar, é observar a trilha sonora
de Barry Lyndon (1975) como uma forma de linguagem sonora e filmica
e, portanto, como um conceito mais abrangente, porém direcionado ao
espectador. Trata-se de observar as musicas escolhidas por Stanley Ku-
brick (1928 -1999) como empaticas, convencionais, estilisticas e sugesti-
vas, sem abandonar as caracteristicas proprias das sonoridades, particu-
larmente, das musicas utilizadas. Isso significa perceber a predominancia
de um sistema chamado de tonal e de uma particularidade dos sons, que
é o timbre, parcimoniosamente manipulado por Kubrick, Leonardo Ro-
senman e The Chieftains. Inicialmente, a musica seréd tratada como uma
das formas da linguagem, seja puramente instrumental, seja como uma
cancao carregada de significados através de suas letras. Esse é o primei-
ro desafio: compreender a musica como linguagem que, posteriormente,
aliada a imagem e ao texto, acentua suas formas narrativas e discursivas.

Essa é uma discussdao importante e que, de alguma forma, reforca as
questdes sociais, culturais e histéricas e que ajuda a compreender a mu-
sica: se ela é ou nao uma linguagem. Antes, é preciso, para compor esse
debate dilatado, pensar sobre o que seria a linguagem e, ao mesmo
tempo, nao se limitar somente em linguagens verbais. Inevitavelmente,
socorre-se em varias ramificacdes das ciéncias, mesmo que seus méto-
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dos nao estejam especificamente voltados para os
estudos sonoros; por muitas vezes, busca-se o apoio
da filosofia e da linguistica (semiotica e semiologia).
A primeira contenda é sobre linguagem e nao sera
nada facil. Os estudos sobre as formas e as ideias de
linguagem sao debates longos e variam de acordo
com proposicdes convergentes e divergentes de va-
rios tedéricos, sempre a apontar questdes importan-
tes para que possamos compreender como se forma
a lingua, a linguagem, os signos (significante e sig-
nificado) que diferenciam, as aceita¢des por parte
de uma coletividade e, sobretudo, a mensagem re-
cebida pelo receptor. A linguagem &, primeiramente,
um sistema de signos gerados e aceitos — porque se
tornam compreensiveis — por uma sociedade através
de formulagdes, tradicdes e necessidades de comuni-
cagao. Esses signos podem ser orais, visuais, sonoros
ou gesticulados; isto é, todas as formas de expressao
e comunicacdo através de quaisquer conjuntos de
signos e que, por conseguinte, possam ser decodifi-
caveis, tornam-se linguagem. Aparentemente redu-
cionista, essa afirmativa pode ser ao mesmo tempo
refutada e aceita, sobretudo, ao considerar o que
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Umberto Eco procura expandir: todas as formas de
comunicacao devem ser compreendidas como fené-
menos culturais’.

Ainda pode parecer meio simplista, entretanto, é
mais um indicio que vem confundir a questao da lin-
guagem e da metodologia que se aplica a musica.
Pensar a linguagem escrita ou falada é utilizar de
métodos préprios delas e, muitas vezes, seria possi-
vel redimensionar tais métodos e aplica-los a musi-
ca. Um conjunto de silabas forma uma frase que por
sua vez tem significado; um conjunto de notas e/ou
acordes teriam o mesmo principio de significante
e significado. Foi Wittgenstein quem pensou uma
possivel relacdo entre frase escrita e frase sonora:

1 Essa é uma proposicdo constante do autor e podera ser vista
na quase totalidade de suas obras. Contudo, um debate mais vi-
sivel podera ser observado em Obra Aberta, em que o autor esta-
belece relagdes entre as varias formas de comunicag¢ao, sobretudo,
ente a literatura, as artes plasticas e a musica. A comunicacdo ndo
é engessada e deve ser vista de forma mais ampla e difusa; é preci-
so “dar formas cada vez mais abrangentes e operativas as modali-
dades pelas quais os homens se comunicam no curso da histéria e
através de modelos socioculturais diferentes”. Cf.: ECO, Umberto.
Obra Aberta. 9% edi¢do. Sdo Paulo: Perspectiva, 2013, p. 16.
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A compreensdo de uma sentenga da linguagem é mui-
to mais aparentada a compreensao de um tema musi-
cal do que talvez se acredite. Quero dizé-lo, entretan-
to, assim: que a compreensao da sentenca linguistica
estd mais proxima do que se imagina daquilo que esta
no que habitualmente se chama de compreensdo do

tema musical. (WITTGENSTEIN, 2015: p. 256)

Em todos os casos (linguagem falada/escrita e mu-
sica) existe a predisposicao do ouvinte/espectador/
leitor. Na musica parece-nos ser a mesma exigén-
cia, assim como na fala. O receptor tem de acionar
dispositivos neurolégicos para decodificar, de uma
forma ou outra, esses signos. Além disso, existe o
contexto histérico e cultural que faz da linguagem,
quaisquer uma delas, decodificavel e compreensivel.
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Aaron Ridley (2008) cita um exemplo literario con-
vincente. Em um trecho em inglés the chair is blue,
a compreensao depende exatamente do contexto:
em uma loja de moéveis, pode-se entender que a
cadeira é azul, mas em uma reuniao, pode-se com-
preender que o presidente esta triste. Nao se trata
de um exemplo tosco e que se aplica somente a lin-
gua inglesa; trata-se, antes de tudo, de adaptacdes
e parafrases culturais e contextuais. Podemos obser-
var o mesmo procedimento nas can¢des tradicionais
utilizadas por Stanley Kubrick em Barry Lyndon e,
ao mesmo tempo, nas musicas instrumentais e nos
timbres selecionados. As can¢des seriam a contex-
tualizacao geografica, historica e cultural do futuro
Barry Lyndon e as musicas instrumentais, sugestivas
de sensibilidades diversas. Ha, inevitavelmente, um
apelo para as formas da linguagem sonora e mu-
sical. O barroco é mais afetuoso, o classico é mais
equilibrado e o romantismo musical, mais dramati-
co e tempestivo. Na maioria dos casos aplicaveis as
musicas do filme de Kubrick, o que vemos é uma
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predominancia da tonalidade que é uma gramatica
previsivel, basicamente construida entre as expec-
tativas, tensividades e solu¢des. Vejamos, mais uma
vez, Umberto Eco:

Uma sonata classica representa um sistema de proba-
bilidades em cujo ambito é facil predizer a sucessao
e a superposicao a todos os temas; o sistema tonal
estabelece outras regras de probabilidades com base
nas quais meu prazer e minha atencdo de ouvinte
sdo dados justamente pela expectativa de determi-
nadas resolucdes de desenvolvimento musical sobre

a ténica. (ECO, 2013: p. 125)

Além da gramatica quase que engessada, ha mais
0 que considerar: a tradicao da escuta. Por mais de
quatro séculos, o Ocidente escuta a musica tonal e
pelo mesmo tempo, seus timbres. Uma associacao
de probabilidades e de timbres né mais do que pro-
vavel. S6 escutamos e entendemos uma palavra ou
frase se estamos familiarizados com sua gramatica
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e atentos a sua sintaxe; s6 escutamos uma musica e
compreendemos se ela é triste, alegre, manipulado-
ra pelo mesmo motivo e se nos deixarmos levar pela
sonoridade que ela nos emite. Tanto a palavra quan-
to a musica precisam ser ouvidas, e ha a intencao.

A possibilidade de escuta como tal representa ja uma
relacdo dialdgica. A palavra quer ser ouvida, com-
preendida, quer receber uma resposta e responder,
por sua vez, a resposta, e assim, ad infinitum. Ela en-

tra no didlogo (BAKHTIN, 2000: p. 357).

A musica também entra no didlogo, e por isso mes-
mo as discussoes se estendem. Se se pensa na palavra,
considere-se, em principio, que ela deve possuir uma
determinada musicalidade, ou seja, frequéncias fisi-
cas necessarias para que ela, em sua expressao e con-
teudo, precisa ter para dialogar, convencer, funcionar
e significar, em suma, ser ouvida. Ela precisa de musi-
ca e, pelo menos no Ocidente, de uma determinada
inflexdo, construida através de processos historicos e
culturais, mesmo nas suas varias formas da lingua.

ljisiiia
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Tanto na oralidade como também na musica, ha uma construcao de sig-
nos e de significantes que, por sua vez, denotam variedades ideolégicas
e representativas que fazem com que o ouvinte, mesmo sem se prender
as teorias, reaja de uma maneira ou outra. Nao ha um ouvinte passivo.
Se sdao manipulados por uma forma de poder, os signos podem ser ajus-
tados e corresponder a uma ideologia determinada e, por consequéncia,
serem direcionados para sugerir a esse ouvinte também determinadas
reacdes. Ora, a musica precisa de simbolos plasticos, sonoros e por vezes,
literarios. Isto é, a propria representacao da partitura ja se torna uma
obra plastica, a sua execucao, torna-se o correspondente sonoro e se tem
letra, carrega as simbologias da oralidade e seus conteudos ideolégicos
mais evidentes. Mesmo sem saber musica, um observador vé uma parti-
tura e vai dizer: isso € musica, exatamente porque conhece a escrita sig-
nificante e expressiva, os signos que Ihe dizem que aquelas figuras sao
musicais. Se a ouve, pode dizer tantas coisas e senti-las. Para Hjelmslev, o
signo tem de ser expressivo:

E, de inicio e acima de tudo signo de alguma coisa, particularmente que nos
interessa desde logo pois parece indicar que um signo se define por uma fun-
¢do. Um signo funciona, designa, significa. Opondo-se a um ndo-signo, um

signo é portador de uma significacdo. (HJELMSLEV, 2013: p. 49)
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Muito embora essa definicdo de signo seja tradicio-
nal, é algo com que ainda nos conformamos, é o que
afirma o préprio Hjelmslev, a arremessar o debate e
a contrapor essa tradicdo com os conceitos de mo-
dernidade na teoria da linguistica: além da expres-
sao, ha o conteudo. Das formas da linguagem, a ora-
lidade - a palavra - é a que mais se sobressai nesses
estudos todos. Mas a musica também é linguagem e
os dispositivos a serem acionados para compreende-
-la com tal, devem ser redimensionados para obser-
var seus signos préprios de uma outra forma.

Como tratado teérico em busca de uma definicao
de linguagem musical, os estudos da musica irdo se
estender por um longo tempo; como consequéncia
pratica e utilitaria, a trilha sonora amalgama-se aos
outros recursos da obra filmica, tais como imagens,
roteiros, figurinos e espago cenografico. Vemos isso
constantemente em producdes audiovisuais. Em
Barry Lyndon, Kubrick utilizou de musicas de con-
certo e de musicas tradicionais, cada uma delas com
uma proposta de linguagem diferente. Isso também
pode ser observado em dois momentos basicos do
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filme de trés horas de duracdo. No primeiro momen-
to, Kubrick estabelece as origens, a trajetéria e o
ambiente dos conflitos e da guerra entre Inglater-
ra e Franca (Guerra dos Sete Anos). Nesse momento
ha uma predominancia de cangdes tipicas irlande-
sas, inglesas e alemas. No que denominamos aqui
por segundo momento, as musicas sao basicamente
de concerto, sejam elas barrocas, classicas e romanti-
cas. Devemos nos atentar que casa um desses estilos
tem sua sintaxe propria a sugerir sentimentos diver-
sos e correspondentes a um determinado periodo
histérico. Da mesma forma, - e isso inclui também
as cancdes tradicionais usadas no filme de Kubrick
— os timbres recebem tratamentos diferenciados. As
correspondéncias audiovisuais podem desempenhar
um papel fundamental no desenvolvimento de siste-
mas de substituicdo auditivo-visual mais eficientes e
interfaces musicais interativas. Além disso, aspectos
culturais e ideoldgicos contribuem para associacoes
dos timbres com a imagem ou o evento. Sons de
metais sao tipicamente épicos e aterrorizantes, de-
vido a uma tradicao de escuta, ligadas a uma pratica
especifica. Sons de madeiras sdo mais suaves, pelos
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mesmos motivos e assim por diante. Percussoes sao
marcantes e sugerem movimento, festividades, ale-
gria e etc. Cordas podem ser melancélicas e exube-
rantes, sugerir dramaticidade e etc. Entre essa mul-
tidimensionalidade do timbre (pensa-se, portanto,
em espectro, psicofisica de ondas longitudinais, am-
plitudes, ataques, frequéncias e harmoénicos) entre-
lacam aspectos mais culturais e ideolégicos defini-

dos pelas praticas e pela forca da tradicao.

A ESTRATEGIA SONORA: A RETORICA DO TIMBRE

O timbre é uma das caracteristicas mais abstratas
das sonoridades, a envolver um multidimensionali-
dade complexa que parte de uma série de principios
que devem ser observados no volume do som (in-
tensidade percebida); na amplitude e ataque (evo-
lucdo da intensidade global); nas flutua¢des de al-
turas e intensidades devido ao vibrato ou tremolo;
nas estruturas dos formantes, que assumem maior
importancia na percepg¢ao de sons vocais; na distri-
buicdo espectral e sua evolucao. O timbre é uma das
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particularidades dos sons e da musica mais dificeis
de dissecar, estudar e compreender de forma cien-
tifica, muito embora o senso comum seja capaz de
aprecia-lo e atribuir-lhe predilecdes.

Um instrumento musical é caracterizado por sua ex-
tensdo de alturas e de niveis de intensidade e pela
qualidade sonora ou timbre dos sons produzidos por
ele. A representacdo sonoldgica de um instrumento
musical envolve a estimacdo dos parametros fisicos
que contribuem para a percepcado de cada um destes
trés atributos: altura, intensidade e timbre. Dentre
eles, o timbre é o que apresenta maior complexidade
na medicdo e na especificacdo dos parametros envol-
vidos na sua percepc¢do. O conceito abstrato aparen-
temente simples de timbre refere-se comumente a
cor ou a qualidade do som. E percebido a partir da
interacdo de inumeras propriedades estaticas e dina-
micas do som, agregando ndo apenas um conjunto
extremamente complexo de atributos auditivos, mas
também uma enorme gama de fatores que tradu-
zem aspectos psicolégicos e musicais (LOUREIRO e

PAULA, 2006, p. 57).
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Muito embora essa definicdo ou explanacao sobre
o timbre, alguns componentes devem ser considera-
dos em tais analises sonolégicas tais como, 1) volu-
me do som (intensidade percebida); 2) o envelope
de amplitude / ataque (evoluc¢ao da intensidade glo-
bal), 3) flutuacdes de alturas e intensidades devido
a vibrato ou tremolos; 4) estruturas dos formantes,
que assumem maior importancia na percepcao de
sons vocais; 5) distribuicao espectral (amplitudes das
frequéncias dos componentes espectrais) e 6) evolu-
¢do temporal da distribuicdo espectral. Ndo é uma
tarefa facil, entretanto, é importante perceber tais
aspectos para uma analise mais aprofundada, ao
mesmo tempo em que tal “conceito abstrato” se tor-
ne suficiente para considerar a sua importancia no
filme. Essa proposta nao pretende fazer um estudo
fisico dos timbres, mas contempla-los como fatores
imprescindiveis para a proposta de Stanley Kubrick.
Chamaremos aqui de retérica dos timbres, isto é, ao
mesmo tempo de uma forga de persuasao e oraté-
ria que, com suas variantes, fizeram de Barry Lyndon
um classico. Foram os timbres que tornaram a adap-
tacao de Kubrick diferente da obra literaria e origi-
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nal de William Makepeace Thackeray “The Luck of
Barry Lyndon" (1844). O filme é emotivo e as sonori-
dades sdo essenciais a proposta de Kubrick de fugir
da proposta comica do livro e procurar uma seara
mais dramatica. Sabe-se que o diretor tinha uma das
mais brilhantes e eficazes formas de utilizacao das
sonoridades, particularmente, da trilha sonora.

Entra nessa questdo a tipica funcionalidade sono-
ra vislumbrada por Kubrick em sua filmografia que
é exponencialmente refletida para sugerir as mais
diversas sensibilidades ao espectador. Em varias si-
tuacdes, mesmo depois de trilhas originais escritas
e interpretadas por compositores de envergadura
como Alex North e Wendy Carlos, Kubrick preferiu
muda-las ou modifica-las — nas mudancas, pensa-
se, de antemao, nos timbres. Esses foram os casos
significativos da trilha de Laranja Mecanica (1971) e
de 2007-Uma Odisseia no espag¢o (1968). Nao foram
gratuitas tais mudancas. Em varias situacdes o que
pode ser ouvido é uma versao original e outra sinte-
tizada ou entdo, versdes com timbres alterados. No
primeiro filme, observa-se uma dimensao de narra-
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tiva melodramatica em que a musica julga o carater
e as a¢oes da personagem; no segundo, a dimensao
é onirica, a sugerir para o espectador uma imagem
futurista de um sonho de explora¢do desejada, mas
nao vivenciada.

Em Barry Lyndon aparecem dois géneros musicais
que definiremos como musicas tradicionais e musi-
cas de concerto; sao seis musicas tradicionais dividi-
das entre canc¢des tipicas da Irlanda e Inglaterra e
marchas militares alema (prussiana) e inglesa. Sao
sete musicas de concerto divididas entre o barroco
(Handel, Vivaldi e Bach), classica (Paisiello, Mozart e
Schubert) e romantica (Rossini), segundo a disposi-
¢do da tabela ao lado.

Franz Schubert (1797-1828)

Georg Friderich Handel (1685- 1759)

Antonio Vivaldi (1678-1741)
Giovanni Paisiello (1740-1816)
W. A. Mozart (1756-1791)
Gioachino Rossini (1792-1868)
J. S. Bach (1685-1750)

Tradicionais

II JORNADA INTERDISCIPLINAR DE SOM E MUSICA NO AUDIOVISUAL

ljisiiia

TABELA UM DISPOSICAO DE MUSICAS EM BARRY LYNDON AUTORIA PROPRIA

Andante con moto do Trio para Piano em Mi bemol
Cinco Dangas Alemas, D.90

Sarabanda da Suite em Ré maior

Sonata para violoncelo e continuo em mi menor
Barbeiro de Sevilha — Saper Bramate Bella, il mio nome
Marcha da Opera Idomeneo

Cavatina do Barbeiro de Sevilha

Adagio do Concerto para dois cravos e orquestra em dé menor
Women of Ireland

Piper's Maggot

The Sea Maiden

The Whistles,

Lilliburlero, Pfifes and Drums

Marcha de Hohenfriedberger
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O que pode ser observados no filme é ainda a in- GRAFICO UM
cidéncia e as repeti¢des das trilhas em momentos INCIDENCIAS E REPETICOES DE MUSICAS EM BARRY LYNDON AUTORIA PROPRIA
cruciais para a narrativa filmica. E uma questao de
funcionalidade e de recorréncia timbristica. A utili-
zacao dos timbres e suas repeti¢des acentuam a for-

ia
ca da escuta e da associacdo com momentos e pra- 3o
ticas sociais descritas no filme. Os graficos seguintes
indicam as incidéncias e as repeti¢cdes das musicas

(gréfico 1) e os momentos em que elas sdo aciona- Barroca Cldssica Romantica Tradicional

das no filme (grafico 2). Em relacdo as musicas tradi-

cionais, as musicas de concerto tém maior incidéncia

e repeticao, por uma questao propositalmente su- GRAFICO DOIS

gestiva. Entretanto o que chama atencao par a utili- INSERCOES DE MUSICAS NO FILME BARRY LYNDON AUTORIA PROPRIA
zacgao do repertério musical utilizado por Kubrick é

exatamente a disposi¢do dessas sonoridades. .
MUsica de Concerto [l

Masica Tradicional |

0% 20% 40% 60% 80% 100%

B0 min.- 73 min. - 74 min. - 183 min.
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Nos primeiros 73 minutos do filme ha uma predominancia de mais de
90% de musica tradicional e esse fato tem uma explicacdo. Women of
Ireland, Piper’s Maggot, The Sea Maiden, The Whistles, Lilliburlero, Pfifes
and Drums e Marcha de Hohenfriedberger, sdo can¢des e marchas dire-
tamente relacionadas aos povos e aos lugares, assim como a vida e carac-
terizacdo de Redmond Barry. Nas can¢des o que vemos é uma utilizacao
de timbres tipicos das culturas populares irlandesas e inglesas, como o
fiddle?, flauta, harpa, tambores, fisarmonica® e gaita-de- foles. As mu-
sicas tradicionais tém apelo mais amplo porque sobrevivem pela forca
da tradicao e das praticas constantes e momentos repetitivos, isto é, de
tanto serem executadas e ouvidas, invocam outros dispositivos, como o
gesto, a parafrase, a ocasido e o espago das audiéncias. Por razdes his-

2 Otermo fiddle refere-se, na maioria das vezes, aos instrumentos de cordas friccionadas,
como por exemplo. o nun’s fiddle (uma das tradu¢des para o inglés da tromba marina) e
0 bass fiddle (uma das traducdes para o contrabaixo), além é claro, do violin, chamado de
fiddle ou violin. "Os instrumentos de arco, quando foram absorvidos pela cultura de elite,
normalmente saidos da cultura popular passaram algumas modificacées, principalmente
no que diz respeito a técnica e a forma. Somente a cultura popular manteve originalmen-
te as formas dos instrumentos, como nos casos do fiddle, da rabeca ou rebeca. O fiddle é
uma espécie de violino periforme e costas corcovadas, que chegou ao ocidente através da
civilizacdo bizantina”. Cf.: MONTEIRO, Mauricio. Timbres: o corpo do som — Trajetdria e
simbologia dos instrumentos musicais. Sdo Paulo, no prelo, 2018. p. 115.

3  Fisarmonica é um dos nomes do acordeon, normalmente de proporcées menores,
muito caracteristico de culturas europeias. “E comum, por exemplo, observar nomes
como harménio, gaita de foles, fisarmonica, realejo, harménica, organilho e concertina,
para nomear o acordeon. Alguns simplesmente dizem sanfona.” Id. Ibid. pp. 136-7.
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toricas e culturais, as musicas populares oferecem
material ideal para tais identifica¢des e, sobretudo,
para estabeleer relagdes mais profundas commas
praticas sociais. Richard Middleton expande ainda
mais esse conceito de musica tradiocional e alerta
que existem ainda mais trés areas: “gesto, conota-
¢do e argumento” e que elas operam em diferentes
repertérios em diversas proporc¢oes e inter-relacdes;
e a analise precisa refletir isso” (MIDDLETON:1993,
p. 189). Pensar em musica popular e tradicional, é
pensar também em uma antropologia das emocdes.
As marchas militares sao histéricas como Lilliburlero,
Pfifes and Drums, uma composicao inglesa do sécu-
lo XVII publicada em Londres por volta de 1661. A
Marcha de Hohenfriedberger é de origem prussiana
(alema), escrita para a vitoria sobre os austriacos e
saxdes em 1745. Essas duas marchas tém a composi-
¢do instrumental de bandas militares.
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Do minuto 74 até o fim do filme, Kubrick utilizou
o que chamamos aqui de musica de concerto, pre-
dominantemente barrocas, classicas e romanticas.
Isso significa que elas dominam a obra como trilha,
numa propor¢ao duas vezes maior que as musicas
tradicionais. O sentido disso tudo seria sugerir ao es-
pectador as sensibilidades descritas nas cenas ou tal-
vez, leva-lo, propositalmente, aos mesmos sentimen-
tos e emocgdes dos personagens e das cenas. O que
procuramos entender aqui é que cada estilo presen-
te no filme tem sua funcdo emotiva captada para a
cena, ou seja, que cada momento especifico em que
a musica emerge sao acionadas as propriedades tipi-
cas de cada estilo. Pensar o barroco seria buscar seus
efeitos para acionar os afetos. O barroco tem disso:
harmonias muito bem estruturadas e melodias car-
regadas de melismas, appogiaturas e outros recursos
que tornam a musica do século XVII vibrante, cons-
trutora de uma realidade sonora e, principalmen-
te, impactante. Ao contrario do barroco, o periodo
classico busca o equilibrio, é atraido pela disciplina
formal e a abandonar intensidade do sentimento.
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No barroco, as frases periddicas sao longas e muito
pouco articuladas. No periodo classico, o fraseado é
curto, periodico e articulado. O romantismo, por sua
vez, é dramatico, melddico e com frases longas nas
melodias, busca o ideal de uma vida e de uma prati-
ca aparentemente impossivel. Inser¢cdes melancélicas
e reflexivas seriam ainda emocdes tipicas do periodo
romantico, sempre atreladas a literatura. Mais uma
vez, a referéncia a Charles Rosen é fundamental;
nao se trata de mais uma época em unicidade, mas
de um estilo pulverizado pela liberdade. Entretanto
existem ideias que todos buscam alcancar, como um
status épico, uma monumentalidade, a expressao li-
rica da natureza e a individualidade”.

4 Para maiores informacgdes sobre o classicismo é importante
a leitura de Charles Rosen, sobretudo, porque seu livro sobre o
periodo se tornou uma referéncia imprescindivel para compre-
ender a estrutura e a forma do estilo. Cf.: ROSEN, Charles. The
classical Style - Haydn, Mozart et Beethoven. New York: Nprton
& Company Ltd, 1998. Para o romantismo é ainda o mesmo au-
tor que sugere uma das mais eficientes analises do periodo. Cf.:
ROSEN, Charles. A Geracdo roméntica. Sdo Paulo: EJUSP, 2000.
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Se para a musica tradicional e popular utilizada por
Kubrick em Barry Lyndon podemos pensar numa
antropologia das emocgdes, para as musicas de con-
certo, sugerimos o termo histéria das emocg¢des. Nao
€ por um acaso teleolégico nem por uma linha do
tempo ininterrupta ou sequencial, mas a musica de
concerto seguiu, desde o barroco, utilizando e alte-
rando recursos de composicao e, por conseguinte,
mantendo uma estrutura com uma gramatica re-
corrente, o tonalismo. Os alemades nominaram essa
estrutura e suas sugestdes sensiveis. A affektenlehre
ou teoria dos afetos, embora seja uma proposicao
da antiguidade, define bem o que seria a afetacao
na musica barroca; a empfindsamkeit, que poderia
ser traduzido por sensibilidade ou ainda estilo sen-
sivel, surgiu no norte da Alemanha para controlar
e refinar as afeta¢des e os excessos de representa-
¢oes barrocas. Para o periodo romantico, a termino-
logia poderia vir da literatura: sturm und drang ou
tempestade e impeto. Em outras palavras, pode-se
sugerir uma compreensao externa das musicas usa-
das por Kubrick a partir das esséncias dos trés estilos
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vistos em Barry Lyndon e de suas funcdes sonoras: o
barroco afeta, exagera, o classico equilibra e o ro-
mantico, dramatiza. Afetar é exagerar nas expres-
sdes e sentimentos®, dramatizar é alonga-los. Deve-
se considerar essas particularidades de estilos para
compreender melhor o que propde Michel Chion
sobre as funcionalidades imediatas da musica no au-
diovisual. Para Chion, empatia e anempatia seriam
duas formas de a musica expressar emocoes:

Numa das formas, a musica exprime diretamente a
sua participacdo na emocao da cena, dando o ritmo,
o tom, e o fraseado adaptados, isto evidentemente
em funcdo dos cddigos culturais da tristeza, da ale-
gria, da emocao e do movimento. Podemos entao fa-

lar de musica empatica [...] na outra, pelo contrério,

5 Platdo sugere quatro categorias de afetos (prazer, sofrimento,
desejo e medo); Aristételes propde onze (desejo, raiva , medo ,
coragem, inveja , alegria , amor , édio , saudade , ciime e com-
paixao); Descartes, seis (alegria, 6dio, amor, luto, desejo e admira-
¢d0). Para maior compreensao ver: CONTARINI, Silvia. Una reto-
rica degli affetti: dall’epos al romanzo. Pisa: Pacini Editores, 2006.
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a musica manifesta uma indiferenca ostensiva rela-
tivamente a situacdo, desenrolando-se de maneira

igual, impavida e inexoravel... (CHION: 2008, p. 14).

Essa € uma proposicdao importante, pois define e
estabiliza as funcdes da musica e das sonoridades
no audiovisual, mas essa “indiferenca ostensiva” de
que fala Chion merece um contraponto. Vem, por
analogias, a vez de Angel Rodriguez, ndo como um
embate de Cronos e Orfeu, mas como pontuacao
tedrica que deve ser considerada. Rodriguez vai
mais longe e propde que as duas linguagens (ima-
gem e musica/Audiovisual e trilha) sdo diferentes e,
por isso mesmo, devem ser estudadas separadamen-
te. Para Rodriguez, o som nao enriquece, mas modi-
fica a percepc¢ao e, mais que isso, o som musical ou
ndo musical ndo atua em funcdo da imagem e nem
depende dela: “pensar que o papel do som em uma
narracao audiovisual é enriquecer a imagem signi-
fica, na realidade, continuar dando primazia abso-
luta para o sentido da visdao” (RODRIGUEZ: 2006, p.
276). Ele é o que é, antes e depois de ser utilizado
de qualquer forma com a imagem.
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No quadro ao lado (grafico 3) é possivel observar as
funcionalidades sugeridas por Chion e aplicadas as
musicas de Barry Lyndon. Além das musicas empati-
cas e anempaticas, colocamos as diegéticas (ocorrem
na cena) e as extra-diegéticas (ocorrem fora dela,
somente para o espectador). Cédigos emotivos, es-
tilisticos e convencionais sao proposi¢des da semio-
tica (ECO, 2001) e dizem respeito, respectivamen-
te, aqueles que transmitem emocgdes, que entram
numa cena somente para sensibilizar. Os estilisticos
tém uma funcao histoérica e recoboram a memoria e
a associacao sonora do ouvinte/expectador e é tao
cultural quanto aos cédigos convencionais, que es-
tariam nas cOonvec¢des do gosto coletivo. Se se ob-
serva o grafico, vé-se que as musicas tradicionais sao
quase que diegéticas quando as de concerto, porém
menos emotivas. As musicas de concerto sao mais
empaticas e extra-diegéticas, ao passo que, sdo me-
nos estilisticas.
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GRAFICO TRES
FUNCIONALIDADES DE ESTILOS
E GENEROS NA OBRA FIiLMICA AUTORIA PROPRIA
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Um dos aforismos mais impactantes do barroco
pode ser encontrado no “Il Carnnocchiale Aristote-
lico®” de Emmanuele Tesauro e publicado em 1654:
Degli effetti nascono i affetti, ou seja, dos efeitos

6 Cf.: TESAURO, Emmanuele. IL Cannocchiale Aristotelico, o
Sia Idea dell'Arguta Et Ingeniosa Elocutione Che Serue A Tutta
I'Arte Oratoria, Lapidaria, Et Simbolica: Esaminata Co' Principij
del Divino Aristotele dal Conte Et Cavalier Gran Croce D. Ema-
nuele Tesauro Patritio Torinese. Londres: Forgoten Books, 2018.
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nascem os afetos. Isso significa que quanto mais efeitos coloca-se em
uma obra, mais afetos transmite e arrebata. Essa é a situacao da Sara-
banda da Suite em ré menor, HWV 437 de Georg Friderich Handel no
filme. Existem oito entradas dela com variacdes de timbres para ‘afetar’
as cenas de Barry Lyndon. Os timbres sdao de cravo, violoncelo, timpanos
e cordas nessa ordem: cravo e cordas em /egato, timpanos e cordas em
ostinato, cordas e timpanos em piano, cordas e timpanos em pianissi-
mo, timpanos e cordas (com solo de violoncelo) em ostinato, timpanos e
cordas em ostinato, cravo e cordas em /egato e , por fim, cravo e cordas
no final do filme e nos créditos. A versao com cravo e cordas s6 aparece
em dois momentos, no inicio do filme, como uma caracteristica de Ku-
brick, como uma espécie de assinatura ou leitmotiv filmico e no final, a
reforcar a ideia de identificacdo. A formacdo timbristica com timpanos
e cordas em ostinato, aparece somente nos momentos dos dois duelos
de Barry Lyndon e a formagao com as cordas e timpanos em piano, no
momento do funeral do filho dos Lyndons e, por fim, os timpanos caem
para pianissimo junto com as cordas e o solo de violoncelo, a encerrar o
funeral na casa dos Lyndons. Na sequéncia, o desafio do duelo, com tim-
bres de timpanos e cordas em ostinato’.

7 Ostinato e legato sdo termos musicais para designar, respectivamente, a insisténcia em
determinados artificios musicais como um ritmo ou fragmento melédico e ligagdo dos sons
sem interrupcdo entre eles. Ostinato pode ser traduzido como ‘obstinado’, insistente, persis-
tente e legato, pode ser traduzido como ligado, carregado de ligaduras, sem interrupcdes.
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Obviamente que toda essa utilizacdao técnica na
composicao e interpretacdo da musica, caracteriza
uma estrutura interna tipica de um estilo e que, por
conseguinte, faz a diferenca tanto como uma mu-
sica absoluta ou pura, isto &, sem fins extramusicais,
como sua utilizagdo como musica incidental ou tri-
Iha sonora. As alternancias dos timbres com as apli-
cacdes de recursos técnicos como esses surgem mais
para modificar a reacdo do espectador que guiar as
acoes na cena.

O espaco de timbre também faz, pelo menos, previ-
sdes qualitativas sobre a magnitude das diferencas
de timbre que provocardo a segregacdo do fluxo
auditivo. O timbre pode desempenhar um papel em
movimentos de tensdo e relaxamento em grande
escala e, assim, contribuir para a expressado inerente
a forma musical. Sob condi¢des de alta mistura en-
tre os instrumentos que compdem uma sonoridade

vertical, a aspereza timbristica € um componente
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importante da tensdo musical. No entanto, depen-
de fortemente da maneira como os processos de
agrupamento auditivo analisaram as informacoes
acusticas recebidas em eventos e fluxos (McADAMS

e GIORDANO: 2008, p.78.).

O processo parece ser limitado somente ao ouvinte/
espectador que identifica as tensividades e os rela-
xamentos. Compreensao interna e compreensao ex-
terna sao duas terminologias necessarias para sepa-
rar aquilo que o telespectador (no caso do filme) e
ouvinte (no caso de uma audiéncia de um concerto)
podem ou ndo captar. Entendemos como compreen-
sao interna, as analises mais musicolégicas e teodricas,
intrinsecas a concepg¢do musical, como técnicas, ar-
gumentos, fraseados, estilos, géneros e etc. Neces-
sita, portanto, de um conhecimento prévio de musi-
ca e de suas linguagens histéricas e antropolégicas.
Por outro lado, a compreensao externa é acessivel
a maioria dos espectadores/ouvintes. Ela ndo exige
um rigor espartano, mas também nao pulveriza em
rigores falsamente franciscanos. Contudo, é necessa-
ria, no minimo, uma tradicao de escuta.
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Vale dizer que o ouvinte ou telespectador comum
tem a capacidade de distinguir timbres, graves e
agudos, pausas e sons, intensidades e duragdes e até
mesmo frases com inicio e fim, em um esfor¢o de
decodificacdo auditiva. Kubrick certamente pensou
nisso (conhecimentos interno e externo) quando di-
lui em timbres e técnicas diversas a Sarabanda de
Handel em Barry Lyndon. As sociedades sé criam
codigos que elas podem decodificar e, no caso da
musica tonal existem cerca de quatrocentos anos
de escuta, de praticas e associa¢des. No Grafico ao
lado (grafico 4) é possivel visualizar as caracteristi-
cas sonoras da Sarabanda e de suas especificidades
no processo auditivo. Legato e ostinato, assim como
intensidade e dura¢ao estariam em relacdo, conco-
mitantemente, com o cravo e as cordas e somente as
cordas; com os timpanos solistas e o violoncelo.
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GRAFICO QUATRO
DISPOSICAO TECNICA DAS VARIACOES DA SARABANDA AUTORIA PROPRIA
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Das caracteristicas internas, ou seja, das complexida-
des de composicao musical, Handel utilizou de um
artificio denominado como Hemiola® para sugerir
ao mesmo tempo retardo e aceleracdao. No primeiro
duelo®, esse artificio nos timpanos sugere uma ex-
pectativa muito mais eficiente que a da gramatica

tonal. No segundo duelo, ja no final do filme, vol-
tam os timpanos e as sugestdes se ampliam a cena:

um ambiente fechado em que a expectativa se soma

ao medo, apreensao e tensividades. Abaixo, para

o leitor visualizar o que seria a grafia de uma He-
miola (figura 1 — marcacdo com colchetes acima do

pentagrama).

8 A propria definicdo do termo, segundo o Dicionaire Larous-
se de la Musique (2001, p. 394) ja é complexa, de conhecimento
interno: “E uma palavra adaptada do grego onde a expressao
hemidlios logos (hemi = metade e holos = inteiros). Denota a
relacdo de 1 e 1/2 a 1, portanto, 3 a 2, que nos célculos de inter-
valo diz respeito a relacdo de 3/2 da quinta”. Entretanto, trata-
se de um artificio relacionado ao ritmo que produz uma sono-
ridade mais simples, um aparente retardo e uma subsequente
aceleragdo; é uma alteracdo ritmica em um compasso de 3/2.

9 Ver: https://www.youtube.com/watch?v=i8K_RJSctsO
10 Ver: https:/Amww.youtube.com/watch?v=mTzFr8bw-7k&t=104s
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FiIcGURA UM EXTRATO DA SARABANDA DE HANDEL AuToRIA PROPRIA
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Hemiola verticais e horizontais, ritmicas e melddico-
-harménicas, sugerem, simultaneamente, aceleracao
e desaceleracdo numa espécie de hailing (Jeremy
Buttler, 2010); isto é, uma espécie de chamamento
ao espectador para que que se ative na cena e aban-
done outras distracdes ou afazeres. Nos momentos

dos duelos, com os timpanos em evidéncia, esse cha-
mamento é tensivo e leva o espectador ndo somen-
te a fixacdo na cena, mas também sugere expectati-
va em momentos onde o carater de Barry Lyndon é

colocado em cena de forma decisiva.
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CONSIDERACOES

Dado as complexidades da formacao e interpretacdao dos timbres, com
estudos fisicos, psicofisicos e de acustica, seria importante estabelecer re-
lagdes culturais e sociais nessas identificacdes de timbres. Isto significa
que uma pratica de escuta dentro de uma determinada sociedade pode
fazer com que o ouvinte estabeleca relacdes com aquilo que se ouviu
em uma parte de seu tempo naquela ou nesta sociedade. Nada pode ser
desprezado. Em Barry Lyndon, Kubrick utilizou a Sarabanda de Handel
em momentos pontuais de sua obra, fragmentando-a de acordo com as
evidéncias timbristicas e suas variacdes de intensidade e duracdo. No mo-
mento dos dois duelos de Barry Lyndon as evidéncias dos timpanos criam
expectativas e culminam os desfeixos com o cravo. Deixou de ser afeta-
da e passou a ser narrativa. E uma preparacdo do drama e da tragédia
que vai ocorrer com Barry. Quando o violoncelo se destaca, logo ap6s o
funeral do filho de Lyndon, a tragédia ja anunciada se confunde com o
drama, a melancolia e tristeza.

Os fatores ideoldgicos contribuem para associacdes dos timbres com a
imagem ou o evento. Sons de metais sao tipicamente épicos e aterro-
rizantes, devido a uma tradicao de escuta, ligadas a uma pratica espe-
cifica. Sons de madeiras sao mais suaves, pelos mesmos motivos e assim
por diante. Percussdes sdao marcantes e sugerem movimento, festivida-
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des, alegria e etc. Cordas podem ser melancdlicas e
exuberantes, sugerir dramaticidade e etc. Entre essa
multidimensionalidade do timbre (pensa-se, portan-
to, em espectro, psicofisica de ondas longitudinais,
amplitudes, ataques, frequéncias e harmonicos) en-
trelacam aspectos mais culturais e ideoldgicos defi-
nidos pelas praticas e pela forca da tradicdo. Trata-
se de um paradoxo entre seu poder comunicativo
e narrativo que existe no audiovisual e resiste a
interpretacdes mais expansivas. Se em um sentido
de compreensao interna do timbre as referéncias
seriam mais teodricas e cientificas, em um sentido
externo, parte-se para a ‘cor do som’, um senso co-
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