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TIMBRES: A POETICA DO SOM
A SARABANDA DE HANDEL EM BARRY LYNDON

Mauricio Monteiro?

Resumo: O filme Barry Lyndon de Stanley Kubrick (1975), tornou-se mais uma das obras
de referéncias do cinema. A trilha é impecavel, com obras que 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 Ireland e prussiana como Lilliburlero, Pfifes and Drums - o que pode
ser ouvido no filme de Kubrick é uma polifonia de timbres. A Sarabanda, provavelmente
composta entre 1703 e 1706, de Georg Friedrich Handel é um caso particularmente
muito atrativo, pois além de funcionar como uma espécie de leitmotiv de momentos do
protagonista, utiliza timbres diferentes em todas as suas entradas. A sarabanda ainda
tem um recurso técnico importante que, que sugere ao espectador momentos de
tensdo, apreensdo e continuidade: a anacruse. Esse recurso é normalmente utilizado em
musica e, como trilha, torna-se um fator imprescindivel para a tensao antes dos dois
duelos.

Palavras-chave: Barry Lyndon; timbre; sarabanda; musica tradicional; retérica.

TIMBRES: THE POETICS OF SOUND
HANDEL'S SARABAND IN BARRY LYNDON

Abstract: The film Barry Lyndon by Stanley Kubrick (1975) has become one of the
reference works of cinema. The soundtrack is impeccable, with works ranging from
barogue to romanticism, as well as traditional music from the countries involved in the
7 Years' War. From Handel to Vivaldi, from Schubert to Rossini and traditional and
official Irish music, such as Women of Ireland and Prussian music such as Lilliburlero,
Pfifes and Drums - what can be heard in Kubrick's film is a polyphony of timbres. The
Sarabanda, probably composed between 1703 and 1706, by Georg Friedrich Handel is a
particularly attractive case, as in addition to functioning as a kind of leitmotiv of the
protagonist's moments, it uses different timbres in all its entries. The sarabande still has

! Mestre e doutor pela Universidade e S3o Paulo. Autor dos livros “A Construcdo do Gosto” (2008),
“Musica e vida cotidiana em Minas Gerais” (2018), além de “Timbres, o corpo do som — Trajetdria e
Simbologia dos instrumentos Musicais” e “Jodo de Souza Lima: um brasileiro em Paris” (ambos no prelo).
Vencedor dos Prémios APCA de 2008 e Jabuti de 2002. Professor nas areas de Cinema, Radio, Televisdo e
Internet, Publicidade e Propaganda e Musica Eletrénica. Foi membro do Conselho Curador da Fundagdo
Padre Anchieta (RTV Cultura). Foi diretor musical, coordenador, produtor, comentarista e programador
da Radio Cultura FM de Sdo Paulo e apresentador na TV Cultura. Atuou também como colaborador da
Folha de Sdo Paulo. Ministra cursos sobre musica e cinema e sobre musica no Brasil. Email:
mauriciomonteiro@hotmail.com

Revista Cientifica de Artes/FAP vol.27 no. 2. jul-dez-2022 Curitiba pp. 304 - 327 ISSN 1980-5071

304

|



"mish cientifica de
| ef,
- HIEE 3 Artas 1) Paraiids |

an important technical resource that, which suggests to the spectator moments of
tension, apprehension and continuity: the anacrusis. This resource is normally used in
music and, as a soundtrack, it becomes an essential factor for the tension before the
two duels.

Keywords: Barry Lyndon; timbre; saraband; traditional music; rhetoric
1. Trilha sonora e linguagem: uma discussao possivel

A proposta desse artigo 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 mdusicas
escolhidas por Stanley Kubrick (1928-1999) dentro das funcionalidades propostas pelos
tedricos do som no audiovisual, como narrativas e sugestivas; ao mesmo tempo, sem
abandonar as caracteristicas préprias das sonoridades. O caso da Sarabanda de Haendel
é particularmente atrativo, pois significa observar a predominancia do sistema tonal e
de uma particularidade dos sons, que é o timbre, parcimoniosamente manipulado por
Kubrick. Na obra filmica ainda as manipula¢des de Leonardo Rosenman e The Chieftains
sdao também funcionais. Inicialmente, a musica serd tratada como uma das formas da
linguagem - mesmo que subjetiva, seja puramente instrumental, ou como uma cangao,
cujos significados ideoldgicos sdo evidentes através de suas letras. Aliada aimagem e ao
texto, a musica adquire uma narrativa propria de trilha sonora o que ajuda a identificar
as sugestdes necessarias de linguagem sdo debates ultralongos e variam de acordo com
proposicdes convergentes e divergentes de varios tedricos, sempre a apontar questoes
importantes para que possamos compreender como se forma a lingua, a linguagem, os
signos (significante e significado) que se diferenciam, as aceitagdes por parte de uma
coletividade e, sobretudo, a mensagem recebida 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 comunicacado. 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 decodificaveis, tornam-se linguagem.
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Aparentemente breve e reducionista, essa afirmativa pode ser ao mesmo tempo
refutada e aceita, sobretudo, ao considerar o que Umberto Eco procura expandir: todas
as formas de comunica¢do devem ser compreendidas como fendmenos culturais?.

Essa afirmativa pode parecer vaga e generalizante, entretanto, é mais um indicio
gue vem embaracar a questdo da linguagem e da metodologia que se aplica a musica.
Pensar as linguagens escrita ou falada é utilizar de métodos préprios delas e, muitas
vezes, seria possivel redimensionar tais métodos e aplicé-los a musica3. 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, entretanto, mais
complexo e, em boa parte, por falta ou pela multiplicidade de método. Foi Wittgenstein

guem pensou uma possivel relacdo entre frase escrita e frase sonora:

A compreensdo de uma sentenga da linguagem é muito mais
aparentada a compreensdo de um tema musical do que talvez se
acredite. Quero dizé-lo, entretanto, assim: que a compreensdo da
sentenca linguistica estd mais préxima do que se imagina daquilo que
estd no que habitualmente se chama de compreensdo do tema
musical. (WITTGENSTEIN: 2015, p. 256)

Wittgenstein ndo esta completamente enganado, nem sua afirmativa pode ser
isolada na primeira metade do século XX, momento em que os estudos sobre a
linguagem ainda estavam incipientes. O parentesco pode ser evidente, todavia, sua
demonstragao ainda flutua nas discussGes tedricas e necessarias, sobretudo, quando
tentamos uma aproximacao da linguagem verbal — e por conseguinte da linguistica - com

a musica. Essa possibilidade existe, mas ndo é suficiente. Todos sabemos do poder da

2 Essa é uma proposicdo constante do autor e podera ser vista na quase totalidade de suas obras. Contudo,
um debate mais visivel poderd ser observado na Obra Aberta, em que o autor estabelece relagdes entre
as varias formas de comunicagdo, sobretudo, ente a literatura, as artes plasticas e a musica. A
comunicagdo ndo é engessada e deve ser vista de forma mais ampla e difusa; é preciso “dar formas cada
vez mais abrangentes e operativas as modalidades pelas quais os homens se comunicam no curso da
histéria e através de modelos socioculturais diferentes”. Cf.: ECO, Umberto. Obra Aberta. 92 edi¢do. Sdo
Paulo: Perspectiva, 2013, p. 16.

3 Essa quest3o de associac3o é importante quando se pensa nos tedricos da primeira metade do século
XVIIl, como bem acentuou Nikolaus Harnoncourt ao citar Johann Mattheson: “Nossa concep¢do musical
difere da organizagdo retérica de um simples discurso apenas no assunto, o objeto ou objecto: ela deve
observar, portanto, os mesmo seis elementos prescritos ao orador, a saber, introdugdo, exposi¢do,
proposi¢do, confirmacdo, refutagdo e conclusdo”. Cf.: HARNONCOURT, Nikolaus. O discurso dos sons. Rio
de Janeiro: Jorge Zahar Editor, 1998, p. 152.
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musica, emotivo, sugestivo, agregador e dispersivo, mas estamos ainda engatinhando
quando pretendemos discuti-la como linguagem. Existe algo que ndo podemos nos
esquecer, dentre as propriedades metafisicas dos sons, que é a predisposicdo do

ouvinte/espectador:

No latim, audire nao é spectare. Em outras palavras, publico ouvinte e
publico espectador merecem analises diferenciadas. O primeiro termo
designa aquele que ouve um discurso [ou ouve uma musica], uma
prelegdo e que entende, percebe através dos ouvidos. Spectare refere-
se ao espectador, a quem assiste a um espetaculo [ou um filme] e que
absorve ou vé qualquer ato®.

A questdo da linguagem - ainda mais da musica como uma das formas de arte
e comunicacdo - é ainda um terreno pavimentado de problemas, de questGes adversas
e, porque ndo pensar em uma camada ardilosa, daquele tipo que deixa duvidas
constantes. Obviamente, o que temos ainda é a tendencia a utilizar recursos da
linguagem escrita/falada na miusica, sobretudo, da linguistica, ou mesmo nos apoiar
neles para compreender as sonoridades. Por mais que tentemos fugir, em algum
momento voltamos a eles. Parece-me que utilizar os recursos ou dispositivos da
semidtica n3o seria o suficiente, pois, como afirma Aaron Ridley (2008)*, a musica n3o é
atomista, assim como a linguagem falada e/ou escrita. Ndo é dificil pensar nesse sentido.
André Boucourechliev afirma que ha uma linguagem na musica e vai mais longe, quando

pensa no ouvinte, na escuta e no sentido musical:

Hoje [a musica como linguagem] atormenta muitas consciéncias e
obriga-nos a viver num mal-entendido permanente. E que esta nogdo
do sentido é manipulada pela musica de maneira muito perversa; o
ouvinte, embora saiba que nao é literal na linguagem falada, faz de
conta que é e até se esforga constantemente por atribuir a musica
significados mais ou menos precisos. (BOUCOURECHLIEV: 2003, p. 9.)

3 MONTEIRO, Mauricio. A construgdo do gosto: musica e sociedade na Corte do Rio de Janeiro 1808-
1821. S3o Paulo: Atelié Editorial, 2008, p.47.

4 Ridley cita um exemplo literdrio convincente. Em um trecho em inglés the chair is blue, a compreens3o
depende exatamente do contexto: em uma loja de médveis, pode-se entender que a cadeira é azul, mas
em uma reunido, pode-se compreender que o presidente esta triste. O tal atomismo seria a jungdo de
palavras que por si s6, tém significado: the, chair, is e blue.
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Como trilha, a musica adquire um significado maior, e sobrep&e, com imagens
e textos, um sentido determinado, ainda mais quando é dado um valor acrescido pelos
timbres em momentos oportunos da obra filmica, como fez Kubrick. H3,
inevitavelmente, um apelo para as formas da linguagem sonora e musical. Barroco,
classico e romantico sdo estruturas das formas musicais no Ocidente, cada um com sua
caracteristica e com suas probabilidades dentro de um sistema maior, que é o
tonalismo. Considero aqui algumas questdes, nada engessadas, sobre esses estilos: o
barroco tendeu a repetir e a priorizar os afetos, o classico buscou equilibrio e uma
racionalidade mais evidente e o romantismo, parece-me, amalgamou tudo isso, em
busca de uma manifestacdo prdpria. Claro também — e considero — que o sistema de
tonalidades comecou a desagregar por volta de 1860, com novas incursdes melddico-
harmonicas. Na maioria dos casos aplicaveis as musicas do filme de Kubrick, o que
vemos é uma predominancia da tonalidade que é uma gramadtica previsivel,
basicamente construida entre as expectativas, tensividades e solu¢ées. Umberto Eco

vai de encontro a essa premissa:

Uma sonata classica representa um sistema de probabilidades em cujo
ambito é facil predizer a sucessdo e a superposi¢ao a todos os temas;
o sistema tonal estabelece outras regras de probabilidades com base
nas quais meu prazer e minha aten¢do de ouvinte sdo dados
justamente pela expectativa de determinadas resolugdes de
desenvolvimento musical sobre a ténica. (ECO: 2013, p. 125).

Uma associacao de probabilidades e de timbres é mais do que provavel. S6
escutamos e entendemos uma palavra ou frase se estamos familiarizados com sua
gramatica, seja por tradicdo ou por escutas, e atentos a sua sintaxe, aqui é uma questao
de método; s6 escutamos uma musica e compreendemos se ela é triste, alegre,
manipuladora pelo mesmo motivo e se nos deixarmos levar pela sonoridade que ela
nos emite. Entretanto, nada é estagnado ou imobilizado. Para o barroco, Manfred
Bukofzer aponta caracteristicas diversas, pensando-o como transitério, mutatis
mutandis, dentro de sua prépria estrutura: ele difere em alguns momentos, mas é
“escrito no idioma de tonalidade totalmente estabelecida”. (BUKOFZER: 1947, p. 219).
Dentro da tonalidade, o estilo que sucede ao barroco, o cldssico, mantém essa

previsibilidade provavel, mesmo com as mudancas internas.
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Mas a musica precisa ser ouvida e é necessaria a escuta e as sugestdes préprias
dos sons. Nesse sentido, escutar significa atender algumas proposi¢des da fala ou dos
sons musicais; isto é, decodificar, analisar, estar atento a uma mensagem que pode ser
subliminar ou evidente. Para os sons, particularmente a musica, o fato de sentir ja é
uma reacdo e associa-los, muito mais, significa criar relacdes entre o que se ouve com
o que se tem na memoria afetiva ou social. Na fala, na oralidade, escutar propde, como
adianta Mikhail Bakhtin, também uma relagdo, talvez mais atenta pelas suas

propriedades:

A possibilidade de escuta como tal representa ja uma relagdo
dialdgica. A palavra quer ser ouvida, compreendida, quer receber uma
resposta e responder, por sua vez, a resposta, e assim, ad infinitum.
Ela entra no didlogo (BAKHTIN: 2000, p. 357).

A musica também entra no didlogo, e por isso mesmo as discussdes se
estendem. Se se pensa na palavra, considere-se, em principio, que ela deve possuir uma
determinada musicalidade, ou seja, frequéncias fisicas necessarias para que ela, em sua
expressdo e conteldo, precisa ter para dialogar, convencer, funcionar e significar, em
suma, ser ouvida. Ela precisa de musica e, pelo menos no Ocidente, de uma determinada
inflexdo, construida através de processos histéricos e culturais, mesmo nas suas vdrias
formas da lingua. Ndo ha um ouvinte passivo. Se sdao manipulados por uma forma de
poder, os signos podem ser ajustados e corresponder a uma ideologia determinada e,
por consequéncia, serem direcionados para sugerir a esse ouvinte também
determinadas reacdes. Mesmo sem saber musica, um observador vé uma partitura e vai
dizer: isso é musica, exatamente porque conhece a escrita significante e expressiva, os
signos que lhe dizem que aquelas figuras sdo musicais. Se a ouve, pode dizer tantas
coisas e senti-las. Nas produg¢des audiovisuais, as funcionalidades e as rela¢Ges

dialdgicas tanto da lingua que se fala quanto dos sons que lhes sdo aparentemente

conhecidos pelas tradigOes, essa relagdo é mais influente.
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Em Barry Lyndon, Kubrick utilizou de musicas de concerto e de musicas
tradicionais, cada uma delas com uma proposta de linguagem diferente. Isso também
pode ser observado em dois momentos basicos do filme de trés horas de duragdo. No
primeiro momento, Kubrick estabelece as origens, a trajetéria e o ambiente dos
conflitos e da Guerra dos Sete Anos entre Inglaterra (com o apoio dos prussianos) e
Franca (com o apoio dos austriacos). Nesse momento ha uma predominancia de cangdes
tipicas irlandesas, inglesas e alemas. No que denominamos aqui por segundo momento,
as musicas sdo basicamente de concerto, sejam elas barrocas, classicas ou romanticas.
Devemos nos atentar que cada um desses estilos tem sua sintaxe prépria a sugerir
sentimentos diversos e correspondentes a um determinado periodo histérico. Da
mesma forma, — e isso inclui também as can¢des tradicionais usadas no filme de Kubrick
— os timbres recebem tratamentos diferenciados. As correspondéncias audiovisuais
podem desempenhar um papel fundamental no desenvolvimento de sistemas de
substituicdo auditivo-visual mais eficientes e interfaces musicais interativas. Kubrick
direcionou, grosso modo, sua trilha para os timbres, como pode ser visto na Sarabanda
da Suite em ré menor (HWV 437), de Georg Friedrich Haendel (1685-1759). A questdo
dos timbres é evidente na obra de Kubrick e um importante aliado no processo de escuta
e sugestdo. Como tradicdo no Ocidente, cordas, metais e percussdes tém suas
particularidades sugestivas e sensiveis. Aparentemente simples, o timbre é uma
categoria mais complexa, multimensional e que transita pela psicofisica e psico-acustica.
Entre essa multidimensionalidade do timbre entrelagam aspectos mais culturais e
ideoldgicos definidos pelas praticas e pela forca da tradicao.

A Sarabanda é uma danca hispanica, com raizes na América Central ou mesmo
na Espanha; trata-se, em principio, de uma manifestacdo popular nas colénias do Novo
Mundo, sobretudo, as de influéncias espanholas (em espanhol: zarabanda). Ndo se sabe
a origem exata da danga, mas pensa-se em uma manifestagdo espanhola com
influéncias arabes que desembarcou na América Central e depois fez, ja modificada, o
caminho de volta. Com sua assimilagdo pelas sociedades europeias, passou por
processos de mudancas, sobretudo, no ritmo e no andamento: tornou-se mais grave,

lenta e arrastada. Era uma questdo da moral cristd a de transformar a dancga,
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aparentemente indecente, em alguma manifestagdo mais suave. Esse é o andamento

que podemos ver na obra de Haendel, pesado, processional e lento®.

A Sarabanda, em cerca de 1650 na Inglaterra foi a mais rapida das
dancgas; quase ao mesmo tempo, na Franga, o tUmulo de 'Sarabanda
Grave’ era lenta e patética. As sarabandas de Haendel e Bach sdo todos
movimentos mais ou menos lentos. (DOLMETSCH: 2005, p.45)

Inicialmente foi vista como uma danca lascivia de sensualidade exagerada, até
mesmo indecente e carregada de gestos sexuais por pares de homens e mulheres que a
executavam. A primeira mencdo a sarabanda na América Latina pode ser vista no poema
Vida y Tiempo de Maricastatafia de Fernando Guzman Mejia (séc. VI), escrita no Panama
por volta do ano 1539, mas foi Lope de Veja (1562-1635) e Miguel de Cervantes (1547-
1616) que citaram como uma danga tipica das camadas populares. Em 1616 e 1635, Ben
Johnson mencionou-a na Inglaterra como uma bawdy saraband, isto é, uma dancga
obscena. O carater indecente, segundo tedricos dos séculos XVI e XVII, permanecia na
sarabanda. Em 1606, no 52 Concilio Eclesiastico, a sarabanda foi banida porque incitava
a sensualidade através de “cantos e bailes lascivos e desonestos” e por isso mesmo
determinava “que nenhuma pessoa daqui por diante seja ousada a bailar ou cantar a
sarabanda...”®. Em 1609, o padre jesuita Juan de Mariana citou-a como “uma danca e
uma musica tdo soltas nas suas palavras e tdo feias que é suficiente para excitar

emocdes ruins mesmo em pessoas muito decentes'’.

5 E interessante escutar o andamento em uma versdo estendida, interpretada pela The City of Prague
Philharmonic Orchestra, com destaque para timpanos e violoncelos:
https://www.youtube.com/watch?v=sG52A719DIw

& STEVENSON, Robert. Music in Aztec & Inca Territory. California: University of California Press, 1968, p
230. Para mais informagdes ver: PALFREY, Rossman e AKBAROV, Azamat A. The Early Sarabande and
Chaconne: Media lingua, stereotypes, and etmological speculation realating to African dance and
literature in Colonial and Imperial Spain. In: Belgrade Bells, Bosnia-Herzegovina, doi: 10.18485/bells,
2015.7.9. pp. 177-189.

7 Cf.: PULVER, Jeffrey. The ancient dance-forms. In: Proceedings of the Musical Association, v. 39, 1912,
pp. 1-25
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2. A estratégia sonora: o timbre.

O timbre é uma das caracteristicas mais abstratas das sonoridades, a envolver
uma multidimensionalidade complexa que parte de uma série de principios que devem
ser observados no volume do som (intensidade percebida); na amplitude e ataque
(evolugdo da intensidade global); nas flutua¢des de alturas e intensidades devido ao
vibrato ou tremolo; nas estruturas dos formantes, que assumem maior importancia na
percepgdo de sons vocais e na distribuicdo espectral e sua evolugdo. O timbre é uma das
particularidades dos sons e da musica mais dificeis de dissecar, estudar e compreender
de forma cientifica, muito embora o senso comum seja capaz de aprecia-lo e atribuir-
Ihe predile¢Ges.

A representacdo sonoldgica de um instrumento musical envolve a
estimacdo dos parametros fisicos que contribuem para a percepcdo de
cada um destes trés atributos: altura, intensidade e timbre. Dentre
eles, o timbre é o que apresenta maior complexidade na medigdo e na
especificagdo dos parametros envolvidos na sua percepgdo. O
conceito abstrato aparentemente simples de timbre refere-se
comumente a cor ou a qualidade do som. E percebido a partir da
interacdo de inumeras propriedades estaticas e dindmicas do som,
agregando ndo apenas um conjunto extremamente complexo de
atributos auditivos, mas também uma enorme gama de fatores que
traduzem aspectos psicolégicos e musicais (LOUREIRO e PAULA: 2006,
p.57).

Muito embora essa definicdo ou explanacdo sobre o timbre, alguns
componentes devem ser considerados em tais andlises sonoldgicas tais como, 1) volume
do som (intensidade percebida); 2) o envelope de amplitude / ataque (evolugdo da
intensidade global), 3) flutuacGes de alturas e intensidades devido a vibrato ou tremolos;
4) estruturas dos formantes, que assumem maior importancia na percepgao de sons
vocais; 5) distribuicdo espectral (amplitudes das frequéncias dos componentes
espectrais) e 6) evolugdo temporal da distribuicdo espectral. Ndo é uma tarefa facil,
entretanto, é importante perceber tais aspectos para uma analise mais ou menos ampla,

IM

ao mesmo tempo em que tal “conceito abstrato” se torne suficiente para considerar a

sua importancia no filme. Essa proposta ndo pretende fazer um estudo fisico dos

Revista Cientifica de Artes/FAP vol.27 no. 2. jul-dez-2022 Curitiba pp. 304 - 327 ISSN 1980-5071

312

.

|



‘mmﬁﬁn de
j . M 3 Artas 1y Paraiid

timbres, mas contempld-los como fatores estratégicos e narrativos para a proposta de
Stanley Kubrick. Os timbres, como utilizados por Kubrick, fizeram de Barry Lyndon um
classico. Foram os timbres que tornaram a adaptacdo de Kubrick diferente da obra
literaria e original de William Makepeace Thackeray (1811-1863) “The Luck of Barry
Lyndon” (1844).

O filme é emotivo e as sonoridades sdo essenciais a proposta de Kubrick de fugir
da ideia comica do livro e procurar uma seara mais dramatica. Sabe-se que o diretor
tinha uma das mais brilhantes e eficazes formas de utilizagdo das sonoridades,
particularmente, da trilha sonora. Michel Chion é quem sublinha a importancia da

musica e dos timbres na obra filmica:

Com efeito, o valor afetivo, emocional, fisico e estético de um som esta
associado (...) as suas qualidades especificas de timbre e de textura, ao
seu frémito. Tal como no plano visual, um realizador ou um diretor de
fotografia tem tudo a ganhar em refinar seu conhecimento da matéria
e da textura visuais, mesmo que nunca facam filmes abstratos.
(CHION: 2011, p. 31)

Entra nessa questdo a tipica funcionalidade sonora vislumbrada por Kubrick em
sua filmografia que é exponencialmente refletida para sugerir as mais diversas
sensibilidades ao espectador. Em varias situa¢cdes, mesmo depois de trilhas originais
escritas e interpretadas por compositores de envergadura como Alex North e Wendy
Carlos, Kubrick preferiu mudda-las ou modifica-las — nas mudancas, pensa-se, de
antemao, nos timbres. Esses foram os casos significativos da trilha de Laranja Mecénica
(1971) e de 2001-Uma Odisseia no espago (1968). Nao foram gratuitas tais mudancas.
Em vdrias situacGes o que pode ser ouvido é uma versao original e outra sintetizada ou
entdo, versdes com timbres alterados. No primeiro filme, observa-se uma dimensdo de
narrativa melodramatica em que a musica julga o carater e as a¢des da personagem; no
segundo, a dimensao é onirica, a sugerir para o espectador uma imagem futurista de um
sonho de exploracdo desejada, mas ndo vivenciada. Em Barry Lyndon aparecem dois
géneros musicais que definiremos como musicas tradicionais e musicas de concerto

segundo a disposicao da tabela abaixo.
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Tabela 1. Disposi¢do de musicas em Barry Lyndon.

Franz Schubert (1797-1828) v Andante con moto do Trio para Piano em Mi bemol
v" Cinco Dancas Alem3s, D.90
Georg Friedrich Handel (1685-1759) v Sarabanda da Suite em Ré maior
Antonio Vivaldi (1678-1741) v/ Sonata para violoncelo e continuo em mi menor
Giovanni Paisiello (1740-1816) v Barbeiro de Sevilha— Saper Bramate Bella, il mio nome
W. A. Mozart (1756-1791) v Marcha da Opera Idomeneo
Gioacchino Rossini (1792-1868) v Cavatina do Barbeiro de Sevilha
J. S. Bach (1685-1750) v" Adagio do Concerto para dois cravos e orquestra em
dé menor
Tradicionais v" Women of Ireland
v' Piper’s Maggot
v' The Sea Maiden
v" The Whistles,
v Lilliburlero, Pfifes and Drums
v" Marcha de Hohenfriedberger

Fonte: o autor

O que pode ser observado no filme é ainda a incidéncia e as repeti¢cdes das trilhas
em momentos cruciais para a narrativa filmica. E uma questdo de funcionalidade e de
recorréncia timbristica. A utilizagdo dos timbres e suas repeticdes acentuam a forga da
escuta e da associacdo com momentos e praticas sociais descritas no filme. Os graficos
seguintes indicam as incidéncias e as repeti¢des das musicas (grafico 1) e os momentos
em que elas sdo acionadas no filme (grafico 2). Em relagao as musicas tradicionais, as
musicas de concerto tém maior incidéncia e repeticdo, por uma questdo
propositalmente sugestiva. Entretanto o que chama atencdao para a utilizacdo do

repertorio musical utilizado por Kubrick é exatamente a disposi¢cdo dessas sonoridades.

Grafico 1 — Incidéncias e repeti¢des de musicas em Barry Lyndon

M Incidéncia

I I I I I I I M Repeticdo

BARROCA CLASSICA ROMANTICATRADICIONAL

Fonte: o autor
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Gréfico 2 — Inser¢Oes de musicas e Barry Lyndon

Musica de Concerto
Musica Tradicional

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

m O min.- 73 min. - 74 min. - 183 min.

Fonte: o autor.

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, sao cang¢Ges e marchas diretamente relacionadas aos povos e aos
lugares, assim como a vida e caracterizagdo de Redmond Barry. Nas cang¢des, o que
vemos é uma utilizacdo de timbres tipicos das culturas populares irlandesas e inglesas,
como o fiddle®, flauta, harpa, tambores, fisarménica® e gaita-de- foles. As musicas
tradicionais tém apelo mais amplo porque sobrevivem pela for¢ca da tradicdo 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 histdricas e culturais, as musicas populares oferecem material
ideal para tais identificacGes e, sobretudo, para estabelecer relagdes mais profundas
com as praticas sociais. Richard Middleton expande ainda mais esse conceito de musica

tradicional e alerta que existem ainda mais trés areas: “gesto, conotacdo e argumento”

8 O termo fiddle refere-se, na maioria das vezes, aos instrumentos de cordas friccionadas, como por
exemplo. o nun’s fiddle (uma das tradugdes para o ingles da tromba marina) e o bass fiddle (uma das
tradugOes para o contrabaixo), além é claro, do violino, chamado de fiddle ou violin. Os instrumentos de
arco, quando foram absorvidos pela cultura de elite, normalmente saidos da cultura popular passaram
algumas modificagdes, principalmente no que diz respeito a técnica e a forma. Somente a cultura popular
manteve originalmente 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
civilizagdo bizantina.

% Fisarménica é um dos nomes do acordeon, normalmente de propor¢des menores, muito caracteristico
de culturas europeias.
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e que elas operam em diferentes repertdrios em diversas proporgdes e inter-relagoes;
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
sdo histdéricas como Lilliburlero, Pfifes and Drums, uma composicao inglesa do século
XVIl publicada em Londres por volta de 1661. A Marcha de Hohenfriedberger é de
origem prussiana (alem3), escrita para a vitdria sobre os austriacos e saxdes em 1745.
Essas duas marchas tém a composicao instrumental de bandas militares.

Do minuto 74 até o fim do filme, Kubrick utilizou o que chamamos aqui de
musica de concerto, predominantemente 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 espectador as
sensibilidades descritas nas cenas ou talvez, leva-lo, propositalmente, aos mesmos
sentimentos e emog¢des dos personagens e das cenas. O que procuramos entender
aqui é que cada estilo presente no filme tem sua fungao emotiva captada para a cena,
ou seja, que cada momento especifico em que a musica emerge sdo acionadas as
propriedades tipicas de cada estilo. Pensar o barroco seria buscar seus efeitos para
acionar os afetos. O barroco é carregado de recursos que tornam a musica do século
XVIl vibrante, construtora de uma realidade sonora e, principalmente, impactante. Ao
contrario do barroco, o periodo classico busca o equilibrio; o romantismo, por sua vez,
é dramdtico, meldédico e com frases longas nas melodias, busca o ideal de uma vida e
de uma pratica aparentemente impossivel. Inser¢ées melancélicas e reflexivas seriam
ainda emoc0des tipicas do periodo romantico, sempre atreladas a literatura. Mais uma
vez, a referéncia a Charles Rosen é fundamental; ndo se trata de mais uma época em
unicidade, mas de um estilo pulverizado pela liberdade. Entretanto existem ideias que
todos buscam alcangar, como um status épico, uma monumentalidade, a expressao

lirica da natureza e a individualidade1,

10 para maiores informagdes sobre o classicismo é importante a leitura de Charles Rosen, sobretudo,
porque seu livro sobre o periodo se tornou uma referéncia imprescindivel para compreender a estrutura
e a forma do estilo. Cf.: ROSEN, Charles. The classical Style - Haydn, Mozart et Beethoven. New York:
Norton & Company Ltd, 1998.

Para o romantismo é ainda o0 mesmo autor que sugere uma das mais eficientes andlises do periodo. Cf.:
ROSEN, Charles. A Geragao romantica. S3o Paulo: EAUSP, 2000.
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Se para a musica tradicional e popular utilizada por Kubrick em Barry Lyndon
podemos pensar numa antropologia das emogdes, para as musicas de concerto, penso
em uma histdria das emocgdes. Ndo é por um acaso teleoldgico nem por uma linha do
tempo ininterrupta ou sequencial, mas a musica de concerto seguiu, desde o barroco,
utilizando e alterando recursos de composicdo e, por conseguinte, mantendo uma
estrutura com uma gramatica recorrente, que é a do tonalismo. Em outras palavras,
pode-se sugerir uma compreensdo externa das musicas usadas por Kubrick a partir das
esséncias dos trés estilos vistos em Barry Lyndon e de suas fungdes sonoras: o barroco
afeta, exagera, o classico equilibra e o romantico, dramatiza. Afetar é exagerar nas
expressdes e sentimentos!!, dramatizar é prolongd-los. Deve-se considerar essas
particularidades de estilos para compreender melhor o que propde Michel Chion sobre
as funcionalidades imediatas da musica no audiovisual. Para Chion, empatia e

anempatia seriam duas formas de a musica expressar emogdes:

Numa das formas, a musica exprime diretamente a sua participagao
na emogdo da cena, dando o ritmo, o tom, e o fraseado adaptados,
isto evidentemente em fungao dos cddigos culturais da tristeza, da
alegria, da emocdo e do movimento. Podemos entdo falar de musica
empatica [...] na outra, pelo contrdrio, a musica manifesta uma
indiferenga ostensiva relativamente a situagdo, desenrolando-se de
maneira igual, impavida e inexoravel... (CHION: 2008, p. 14).

Essa é uma proposicdo importante, pois define e estabiliza as fun¢des 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 entre Cronos e Orfeu, mas como pontuacdo tedrica que deve ser
considerada. Rodriguez vai mais longe e propde que as duas linguagens (imagem e
musica/Audiovisual e trilha) sdo diferentes e, por isso mesmo, devem ser estudadas
separadamente. Para Rodriguez, o som ndo enriquece, mas modifica a percepcao e,

mais que isso, o som musical ou sons complementares ndo atua em funcdo da imagem

11 plat3o sugere quatro categorias de afetos (prazer, sofrimento, desejo e medo); Aristételes propde onze
(desejo, raiva, medo, coragem, inveja, alegria, amor, édio, saudade, ciime e compaixao); Descartes, seis
(alegria, 6dio, amor, luto, desejo e admiragdo). Para maior compreensdo ver: CONTARINI, Silvia. Una
retorica degli affetti: dall’epos al romanzo. Pisa: Pacini Editores, 2006.
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e nem depende dela: “pensar que o papel do som em uma narragdo audiovisual é
enriquecer a imagem significa, na realidade, continuar dando primazia absoluta para o
sentido da visdo” (RODRIGUEZ: 2006, p. 276). Ele é o que é, antes de ser utilizado com
a imagem; como trilha, além de manter suas particularidades, o som tem valor
acrescido de narrativa.

No quadro abaixo (grafico 3) é possivel observar as funcionalidades sugeridas
por Chion e aplicadas as musicas de Barry Lyndon. Além das musicas empaticas e
anempdticas, colocamos as diegéticas (ocorrem na cena) e as extra-diegéticas (ocorrem
fora dela, somente para o espectador). Codigos emotivos, estilisticos e convencionais
sdo proposicdes da semidtical> e dizem respeito, respectivamente, aqueles que
transmitem emogodes, que entram numa cena somente para sensibilizar. Os estilisticos
tém uma funcdo histérica e recobram a memdria e a associacdo sonora do
ouvinte/expectador e é tdo cultural quanto aos cédigos convencionais, que estariam
nas conven¢Ges do gosto coletivo. Se se observa o grafico, vé-se que as musicas
tradicionais sdo quase que diegéticas quanto as de concerto, porém menos emotivas.
As musicas de concerto sdo mais empaticas e extra-diegéticas, ao passo que, séo menos
estilisticas. Em Barry Lyndon, Kubrick, com as bem-sucedidas manipulacdes
timbristicas, conseguiu um poder de sugestdo historico e sensivel, afinal, afirma que a
musica chega ao espectador de forma “muito subjetiva” e que é capaz de chegar leva-
lo “a um nivel interno de consciéncia” (CIMENT, 1980, p 58.). A musica de Haendel
funciona assim: se de um lado afetava, levando o ouvinte para um estado de animo

metafisico, do outro trazia-o para a realidade social em que vive.

12 Umberto Eco propde que o cddigo sonoro “Compreende os sons da escala musical e as regras
combinatdrias da gramatica tonal” e subdivide-o em trés subcdodigos, quais sejam: emotivos,
convencionais e estilisticos que significam, respectivamente, aqueles que sugerem sensibilidades, aqueles
que estdo na convencgdo do gosto e por fim, aqueles que denotam determinada tipologia, sejam elas
sociais, culturais, emotivas ou ideoldgicas. Cf.: ECO, Umberto. Apocalipticos e integrados. Sdo Paulo:
Perspectiva, 2001, pp- 377-378.
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Grafico 3 - Funcionalidades de estilos e géneros na obra filmica
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Fonte: o autor.

Um dos aforismos mais impactantes do barroco pode ser encontrado no “Il
Carnnocchiale Aristotelico'®” de Emmanuele Tesauro e publicado em 1654: Degli effetti
nascono i affetti, ou seja, dos efeitos nascem os afetos. Isso significa que quanto mais
efeitos coloca-se em uma obra, mais afetos transmite e arrebata. Essa é a situagdo da
Sarabanda da Suite em ré menor, HWV 437 de Georg Friedrich Handel no filme. Muito
embora pode-se situar Haendel em um barroco tardio ou mesmo em um pré-
classicismo, encontram-se ainda caracteristicas barrocas — Haendel é transitorio, mas
tinha uma “linguagem que o publico compreendia e, como bom orador, formulava seus
pensamentos de acordo com o nivel do ouvinte” (HARNONCOURT: 1998, p.212).
Existem oito entradas da Sarabanda com variagdes de timbres para ‘afetar’ as cenas de
Barry Lyndon.

Os timbres sdo de cravo, violoncelo, timpanos e cordas nessa ordem: cravo e
cordas em legato, timpanos e cordas em ostinato, cordas e timpanos em piano, cordas
e timpanos em pianissimo, timpanos e cordas (com solo de violoncelo) em ostinato,
timpanos e cordas em ostinato, cravo e cordas em legato e, por fim, cravo e cordas no
final do filme e nos créditos. A versdao com cravo e cordas s aparece em dois

momentos, no inicio do filme, como uma caracteristica de Kubrick, como uma espécie

13 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. Emanuele Tesauro Patritio Torinese. Londres: Forgoten Books, 2018.

Revista Cientifica de Artes/FAP vol.27 no. 2. jul-dez-2022 Curitiba pp. 304 - 327 ISSN 1980-507 1 319



‘mmﬁﬁn de
j . M 3 Artas 1y Paraiid

de assinatura ou leitmotiv filmico e no final, a reforcar a ideia de identificacdo. A
formacgdo timbristica com timpanos e cordas em ostinato, aparece somente nos
momentos dos dois duelos de Barry Lyndon e a formagdo 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 timbres de timpanos e cordas em
ostinato.

Obviamente que toda essa utilizagdo técnica na composi¢do e interpretagao
da musica, caracteriza uma estrutura interna tipica de um estilo e que, por conseguinte,
faz a diferenga como musica incidental ou trilha sonora. As alterndncias dos timbres
com as aplicacdes de recursos técnicos como esses surgem mais para modificar a

reacdo do espectador que guiar as a¢des na cena.

O espacgo de timbre também faz, pelo menos, previsdes 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 expressao inerente a forma musical. Sob condi¢des
de alta mistura entre os instrumentos que compdem uma sonoridade
vertical, a aspereza timbristica € um componente importante da
tensdo musical. No entanto, depende fortemente da maneira como os
processos de agrupamento auditivo analisaram as informagdes
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 relaxamentos. Compreensdo interna e compreensado externa sao duas
terminologias necessarias para separar aquilo que o telespectador (no caso do filme) e
ouvinte (no caso de uma audiéncia de um concerto) podem ou ndo captar. Entendemos
como compreensdo interna, as analises mais musicoldgicas e tedricas, intrinsecas a
concepgao musical, como técnicas, argumentos, fraseados, estilos, géneros etc.
Necessita, portanto, de um conhecimento prévio de musica e de suas linguagens
histéricas e antropoldgicas. Por outro lado, a compreensdo externa é acessivel a maioria

dos espectadores/ouvintes, mas é necessario, no minimo, uma tradi¢do 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 duragbes e até mesmo frases
com inicio e fim, em um esforgo de decodificacdo auditiva. Kubrick certamente pensou
nisso (conhecimentos interno e externo) quando diluiu em timbres e técnicas diversas a
Sarabanda de Handel em Barry Lyndon. As sociedades sé criam cddigos que elas podem
decodificar e, no caso da musica tonal existem cerca de quatrocentos anos de escuta,
de praticas e associagGes. No Grafico abaixo (grafico 4) é possivel visualizar as
caracteristicas sonoras da Sarabanda e de suas especificidades no processo auditivo.
Legato e ostinato, intensidade e duracdao podem ser ouvidas no cravo e cordas e

somente nas cordas; ainda nos timpanos solistas e o violoncelo.

Grafico 4 — Disposigdo técnica das variagdes da Sarabanda

*Timpanos
comosolistas

*Cravoe
cordas

Duragdo

Intensidade

*Violoncelo * Cordas

Fonte: o autor.

Das caracteristicas internas, ou seja, das complexidades de composi¢gdo musical,
Handel utilizou de um artificio denominado como anacruse para sugerir ao mesmo
tempo retardo e aceleracdo. A anacruse ndo é somente uma questdo ritmica, mas
também de fluidez e mais, de efeitos sobre o ouvinte e espectador, como esse caso da
utilizacdo da Kubrick na Sarabanda de Haendel. Entretanto, o mesmo desenho ritmico
da Sarabanda aparece em, pelo menos, duas outras obras de Handel: na Sarabanda da
6pera Almira (1705) e na dria “lascia c’hio pianga” de Rinaldo (1711). Para Bukofzer,

III

trata-se da “esséncia de uma das melodias mais famosas de Handel” e que possui

“efeitos monumentais” (1954, pp.317 e 348)".
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Figura 1 — Excerto da sarabanda (HWV 4347).

Sarabanda, HWV 437
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Figura 2 — Excerto da épera Almira (HWV 1).
Sarabanda da opera Almira
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Figura 3 — Excerto da épera Rinaldo (HWV 7).
Aria da opera Rinaldo 7
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Muito embora esse cddigo de andamento, que tende a retardar e retomar a
musica, como uma espécie de suspiro ou pausa, funciona — pelo menos nesse caso da
obra de Haendel - como uma anacruse, isto €, uma nota ou grupo de notas que antecede
o tempo forte da musica, dando a impressao sonora de que existe algum disturbio
ritmico, devido ao deslocamento dos tempos forte e fraco. Como um processo ritmico,
a anacruse é muitas vezes encontra em outros tipos de dangas comuns a forma suite,
como, por exemplo, o passepied, “um tipo de minueto mais rapido, muito popular na

Inglaterra”, cujo andamento pode vir em 3/8, com agrupamento “(...) [que] da a peca um

charme ritmico particular” (HARNOUNCOURT, 1988, p. 235). Essas anacruses, sugerem,
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simultaneamente, aceleracdo e desaceleragdo numa espécie de hailing (BUTTLER:
2010); isto é, uma espécie de chamamento ao espectador para que que se ative na cena
e abandone outras distragdes ou afazeres. Nos momentos dos duelos, com os timpanos
em evidéncia, esse chamamento é tensivo e leva o espectador ndo somente a fixacao
na cena, mas também sugere expectativa em momentos em que o cardter de Barry

Lyndon é colocado em cena de forma decisiva.

Consideragoes

Estudar a musica com a linguagem nao é das tarefas as mais faceis; alids é como
a terminologia que usei no texto, um labirinto que se amalgama ao interessante aspecto
que a musica pode nos sugerir. Exatamente isso: a musica ndo causa, ela sugere. E
preciso estar atento as particularidades culturais e, sobretudo, as contextualizagdes,
como ja apontou Wittgenstein. Entretanto, mesmo com as dificuldades quase herculeas,
estudar o assunto é edificante e observar essa presenga da musica na vida humana é
alentador. A sarabanda de Handel utilizada por Stanley Kubrick é um exemplo disso, de
contexto, de funcionalidade e de poder sugestivo dentro da obra filmica. Perspicaz e
certamente conhecedor do poder agregador e dispersivo da musica, Kubrick usou de
cangdes tradicionais para criar um ambiente tipico da vida cotidiana nos paises
envolvidos, de uma forma ou outra, na Guerra dos Sete Anos. Essas cangdes também
situam cronologicamente as personagens, porque possuem instrumentagdes e timbres
especificos. Para sugerir sensibilidades, a musica de concerto foi oportuna, uma vez que
a possibilidade de manipulagdo em termos de uma obra filmica, aumentaram o poder
de sugestdo e subjetividade. A musica, com seu poder insidioso de manipulagdo e o
ouvinte, sempre em busca de “significados mais ou menos precisos” como ja adiantou
Boucourechliev, vai ao cerne da acne e ela é emotiva.

Dado as complexidades da formagao e interpretagao dos timbres, com estudos
psicofisicos e de psico-acustica, seria importante estabelecer relagGes culturais e sociais

nessas identificacdes de timbres. Isto significa que uma pratica de escuta dentro de uma
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determinada sociedade pode fazer com que o ouvinte estabelega relagdes 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 duracao.

No momento dos dois duelos de Barry Lyndon as evidéncias dos timpanos criam
expectativas (timbres, anacruse) e culminam os desfeixos com o cravo. Deixou de ser
afetada e passou a ser narrativa. No primeiro duelo®?, esse artificio nos timpanos sugere
uma expectativa muito mais eficiente que a da gramatica tonal. No segundo duelo'?, ja
no final do filme, voltam os timpanos e as sugestdes se ampliam a cena: um ambiente
fechado em que a expectativa se soma ao medo, apreensdo e tensividades. E uma
preparacdo do drama e da tragédia que vai ocorrer com Barry. Quando o violoncelo se
destaca, logo apds o funeral do filho de Lyndon, a tragédia ja anunciada se confunde
com o drama, a melancolia e tristeza.

Os fatores ideoldgicos contribuem para associagées dos timbres com a imagem
ou o evento. Sons de metais sdo tipicamente épicos e aterrorizantes, devido a uma
tradicdo de escuta, ligadas a uma pratica especifica. Sons de madeiras sdo mais suaves,
pelos mesmos motivos e assim por diante. Percussdes sdao marcantes e sugerem
movimento, festividades, alegria etc. Cordas podem ser melancélicas e exuberantes,
sugerir dramaticidade etc. Entre essa multidimensionalidade do timbre (pensa-se,
portanto, em espectro, psicofisica de ondas longitudinais, amplitudes, ataques,
frequéncias e harmonicos) entrelagam aspectos mais culturais e ideolodgicos definidos
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 interpretagcdes mais
expansivas. Se em um sentido de compreensao interna do timbre as referéncias seriam

mais tedricas e cientificas, em um sentido externo, parte-se para a ‘cor do som’**, um

12 htps://www.youtube.com/watch?v=i8K RJSctsO

14 https://www.youtube.com/watch?v=mTzFr8bw-7k&t=104s

14 Essa é a definigdo mais comum de um leigo ou de um estudioso que procura se distanciar das
complexidades psicoacusticas dos timbres. Essa relagdo ou troca de sentidos pode se relacionar com o
distanciamento da psicoacustica e de suas complexidades; ao mesmo tempo, permite que o ouvinte
indague sobre tais complexidades sem fazer uso dela. Em outras palavras, pode ser uma questdo
sinestésica em que em um determinado momento, um ouvinte percebeu e dai por diante, caiu no gosto

Revista Cientifica de Artes/FAP vol.27 no. 2. jul-dez-2022 Curitiba pp. 304 - 327 ISSN 1980-5071

HIEE 3 Artas 1) Paraiids

324

.

|



‘mmme
ﬁ .
j . M 3 Artas 1y Paraiid

senso comum suficiente para deixar que a comunicabilidade dele faga parte da narrativa
filmica. Ndo devem ser esquecidas as propor¢des historicas e geograficas, as
particularidades culturais e as prdticas de escuta. O material sonoro do audiovisual
ocidental vem acompanhado, predominantemente, de timbres também ocidentais. Isto
é, pela tradicdo da escuta e das associacdes, cada instrumento musical terd maior
aceitabilidade ao publico ouvinte/espectador. Ndo temos, pelo menos naquilo que
chamamos de complexidade ou conhecimento interno, palavras para descrever os

timbres; socorre-se na metafora e na analogia de outros sentidos.
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