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Resumo

Baseado na análise de excertos de filmes
de Gus Van Sant e Francis Ford Coppola,
entre outros, o presente texto pretende abor-
dar a questão de como os elementos sonoros
diegéticos e não diegéticos (essencialmente
musicais) se relacionam. Nesta análise pro-
pomos critérios de alguns autores do campo
da teoria do cinema, da semiótica e da filo-
sofia, como Michel Chion, Roland Barthes,
Gilles Deleuze ou Gregg Redner, úteis para
a descrição do papel da música na constru-
ção de significados associados aos persona-
gens, aos filmes em questão e à linguagem
cinematográfica.

Tentamos considerar a banda sonora ora
como uma soma de sensações musicais, ora
como um conjunto de diferentes objectos

∗“Música para cinema: Porosidade e Identidade”.
In: Mátria XXI, no2, Junho de 2013, Santarém (ISSN:
2182-6544).
†Assistente Convidado na Universidade da Beira

Interior.

que se podem perscrutar através de dife-
rentes atitudes de escuta. Estas abordagens
diversas marcam a lógica de uma comuni-
cação entre realizador e espectador, para a
qual a música tem um papel importantís-
simo. As identidades mais desenvolvidas
ao longo deste texto serão as da relação
imagem-música, dos personagens e da mú-
sica em si mesma.

O conceito de banda sonora de um filme
não é um conceito consensual e tanto

pode incluir a música, como tudo o que nele
é sonoro. Tudo o que num filme é sonoro
pode ser pensado como música? Há certa-
mente casos em que a resposta é sim, como
defende Michel Fano, ou como o conceito de
continuum sonoro, de Deleuze, parece per-
mitir. Indício de que qualquer som tem po-
tencialidades musicais é o facto de que a cha-
mada música não diegética, no cinema, po-
der ser substituída por sons não diegéticos1.
Estes sons são capazes de cumprir uma série
de papéis que são habitualmente atribuídos à
música e, em determinadas situações, são ca-
pazes de ir mais além no cumprimento des-
sas funções. A transgressão de certas frontei-
ras (ir além da diegese ou ir além do que nos

1“som não diegético – som cuja fonte aparente não
está no continuum espaço-tempo da cena mostrada no
ecrã” (Chion, 2009, p. 480).
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é apresentado, por exemplo) pode ter uma
série de repercussões no modo como recep-
cionamos um filme: descobrir a identidade
de um som (percepcionando-o mais ou me-
nos musical), relacioná-lo com outras expe-
riências fílmicas ou reais, sentir a poesia que
Chion (2009) atribui ao mistério da incerteza
do fora de campo/não diegético, são aspectos
que moldam a experiência fílmica de cada
um de nós, a quem é muitas vezes pedida
uma audição atenta e cuidada.

É sabido que algumas abordagens mais fi-
losóficas ou psicológicas na análise de fil-
mes facilitam uma maior empatia entre som
e imagem e permitem tecer relações que as
abordagens mais centradas no musical ou no
visual não lograriam alcançar. É numa abor-
dagem multidisciplinar que autores como
Gregg Redner defendem o seu trabalho e
anunciam a pertinência do respectivo pen-
samento analítico de índole, eventualmente,
mais filosófica. A obra de Redner2, base-
ada em Gilles Deleuze, é interessante por nos
conduzir a pensar o conceito de identidade,
aplicado a elementos tão variados como se-
jam o compositor, a banda sonora ou a rela-
ção música-imagem. Importa desde já notar
que a identidade que está por trás do conceito
“música” é, hoje em dia, muito distante da-
quilo que era 60 anos atrás. Para tal evolução
contribuiu enormemente o trabalho de com-
positores como Pierre Schaeffer, que com a
sua musique concrète, atribuía potencialida-
des musicais a qualquer “objecto sonoro”.
Mas também o próprio cinema cedo acolheu
e divulgou novas sonoridades – “concretas”
ou electrónicas – as quais permitiam criar

2Salientamos o seu Deleuze and Film Music: Buil-
ding a Methodological Bridge Between Film Theory
and Music (2010).

novos ambientes, mundos ficcionais, estimu-
lar modos de sentir o tempo e o espaço da
forma diferente e peculiar que Deleuze atri-
bui ao mundo pós Segunda Guerra Mundial
(Redner, 2010).

Michel Chion (também ele compositor de
musique concerte), autor de um longo glos-
sário3 para o tema do som no cinema e outros
meios audiovisuais, propõe, entre outros, os
termos “música de cena” e “música de fosso”
para descrever aquilo a que nós chamaremos,
de aqui em diante, música diegética e música
não diegética, respectivamente. Ao optar
por uma nomenclatura proporcionada pela
tradição operática, Chion revela a influên-
cia da sua formação como músico. Assim,
aproximar-se-á da posição de todos aque-
les que vêem o cinema como uma “obra
de arte total”, que provavelmente seduziria
Wagner e outros compositores não contem-
porâneos das experiências fílmicas nascidas
com o século XX. Um outro termo utilizado
por Chion é o de “porosidade”, termo que só
metaforicamente pode ter relação com a Mú-
sica ou com o sonoro. Este termo destaca-se
por permitir descrever o grau de eventual in-
fluência mútua existente entre o mundo di-
egético e as opções sonoras não diegéticas.
Ainda de Chion recolhemos os termos “real
diegético” e “real cinematográfico”, que des-
crevem dois mundos que se podem influen-
ciar reciprocamente, ou, pelo contrário, ser
estanques (obviamente o primeiro mundo é
apresentado dentro do segundo). Em termos
sonoros, esclarece Chion, temos um bom
exemplo da existência de porosidade se um
pianista que toca em cena for acompanhado
por uma orquestra de cordas inexistente na-

3Este glossário está disponível online em http:
//www.michelchion.com.

www.bocc.ubi.pt

http://www.michelchion.com
http://www.michelchion.com


Música para Cinema: Porosidade e Identidade 3

quela “realidade” em que a história se desen-
rola. A orquestra de cordas é claramente per-
tencente ao real cinematográfico, mas entra
em forte ligação – musical – com os sons do
piano, esses sim diegéticos4.

Acreditamos que a referência aos cinco
códigos que Roland Barthes desenvolve em
S/Z5 (análise estruturalista a um conto de
Balzac) nos serão úteis para a análise de uma
nova porosidade, desta feita ao nível das re-
lações existentes entre determinado filme e
outros filmes ou outras experiências que o
espectador eventualmente tenha vivido. Es-
tes códigos permitem também uma maior
proximidade na abordagem narrativa a con-
textos artísticos tão diversos e específicos
como sejam a literatura, o cinema e a mú-
sica, por focarem os processos pelos quais
lhes atribuímos significados. Para o caso do
cinema, estes cinco tipos de processos es-
tendem as hipóteses de análise formuladas
nas “quatro escutas” apresentadas por David
Sonnenschein, no seu livro que é referência
no estudo do design sonoro no cinema6.

1 Identidade de uma relação
Redner (2010), lembrando o “tornar-se” (em
conjunto) a que Deleuze alude e o “com-
bate entre” música e imagem toca num ponto
chave da relação entre estas duas facetas. Ao
traçar um percurso histórico em torno desta
relação Redner lembra cineastas importan-
tes, eventualmente mais ligados a uma “es-
cola do paralelo”, ou a outra, “do contra-

4Um exemplo assim existe no primeiro filme de
Coppola comentado mais abaixo.

5Barthes, R. (1999). S/Z. Lisboa: Edições 70.
6Sonnenschein, D. (2001). Sound Design: The

Expressive Power of Music, Voice and Sound Effects
in Cinema. Studio City: MWP.

ponto”7. É conhecido o papel de Eisenstein,
na implementação8 deste último conceito, se
bem que, segundo Nicholas Cook, existam
opiniões, como a do compositor Hans Eisler,
que considerava que aquele cineasta não te-
ria conseguido evitar a redundância, no tra-
tamento da sua montagem vertical (Cook,
1998)9. Sem dúvida que estas duas tendên-
cias, opostas por natureza, continuam a mar-
car a diferente identidade da obra de deter-
minados realizadores (e/ou compositores), e
não deixam de ser notórias na análise de uma
identidade do momento artístico contempo-
râneo e de cada uma das suas variadas ma-
nifestações. A criação de um sentido espe-
cífico, um “terceiro algo” (Eisenstein, 1975,
citado por Cook, 1998) que se mostra como
sendo mais do que a soma de música e ima-
gem está patente nos excertos abaixo comen-
tados, da autoria de realizadores que con-
sideramos saberem bem como lidar com o
conceito contraponto.

No cerne de uma análise do contraponto
ou do paralelismo existentes entre música
e imagem está a necessidade de verificação
de quais os elementos pertencentes à esfera
diegética e de quais os elementos que es-
tão fora da mise-en-scène (sonora). A co-
mummente apelidada “banda sonora” – mú-
sica não diegética – pode possuir uma sé-
rie de funções, ora próximas de reforça-

7Redner relembra o nascer destas duas perspecti-
vas concorrentes, com os textos inaugurais de Kurt
London, situado do lado da defesa do paralelismo, e
Pudovkin e Eisenstein defensores do contraponto en-
tre música e imagem.

8Implementação operada tanto em textos teóricos
como na sua produção cinematográfica, onde é céle-
bre a colaboração com o compositor Sergei Prokofiev.

9Cook (1998) comenta que as composições para
filme de Eisler não conseguem suportar cabalmente a
crítica negativa feita a Eisenstein.

www.bocc.ubi.pt
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rem metonimicamente10 o que se passa em
torno dos personagens, ora capazes de ex-
pressar o íntimo dos personagens (ou for-
çar a nossa própria emotividade); outras ve-
zes têm funcionalidades meramente técnicas
(Roman, 2008)11.

Entendemos como mais ousada a atitude
de alguns realizadores (ou, por vezes, dos
seus designers de som), que permite criar
ambiguidade entre o que é música diegética
e não diegética – “ambidiegética”, segundo
Morris (2004) – possibilitada por uma po-
rosidade que permite a comunicação entre
diegético e não diegético. Igualmente mais
ousada parece ser a atitude que propõe uma
atenção ao nível da chamada “escuta redu-
zida”12, mesmo que não estejamos na pre-
sença de música no sentido mais tradicional
do termo. Como exemplo de permeabilidade
destas relações escolhemos um exemplo de
Last Days (2005), de Gus Van Sant: na cena
em que o músico sobe as escadas do seu ca-
sarão, o que parecia ser uma característica do
“som território”13, um relógio de pêndulo a
dar as horas, estranhamente persiste em soar
e transformar-se (como se de musique con-
certe se tratasse) em algo estranho para nós.

10Pensamos nalgumas funções da música, por e-
xemplo aquela a que Roman (2008) dá o nome de “lo-
cal referencial”. Um exemplo, por nós exposto numa
anterior análise (2010), encontra-se no filme Tetro, no
qual a música nos recorda constantemente que a his-
tória se passa na Argentina.

11Roman (2008) apresenta uma lista exaustiva de
30 funções, divididas pelas categorias: externas, in-
ternas e técnicas.

12Schaeffer e também Sonnenschein, entre outros,
propõem este termo para uma audição do som pelo
som, pelas suas qualidades e não segundo uma relação
com uma fonte sonora ou um contexto específicos.

13O conjunto de sons que nos permite identificar o
local e suas características acústicas. O termo é apre-
sentado por Chion no glossário acima mencionado.

Significará uma situação ameaçadora? um
desequilibrado interior do personagem visí-
vel na cena? É nesta passagem de som com
fonte reconhecível que passa a não ser reco-
nhecível, de som diegético a não diegético
que surge um forte efeito de “mitificação”,
que Brown (1994) associa ao papel da mú-
sica no cinema.

Esta mitificação acima referida é feita,
nesse exemplo, com uma “desterritorializa-
ção”14 (Deleuze, 1989, citado por Redner,
2010) dos sons diegéticos, que se mantêm
audíveis, mas tornados irreais (inverosímeis
dentro da diegese). Ao tornar-se uma “dis-
sonância audiovisual” (Chion, 1990), o som
de relógio, manipulado, obriga-nos a uma
leitura desta cena do filme que sai fora do
objectivamente diegético e nos leva a inda-
gações extra-diegéticas e de índole referen-
cial15. Harry Savides, director de fotografia
em filmes de Van Sant, nomeia numa entre-
vista16 os enquadramentos fixos e a ausên-
cia de uma música empática como dois e-
xemplos de como o realizador joga com a
imaginação do espectador. Curiosamente, no
plano com enquadramento fixo, correspon-
dente à cena acima mencionada, existe uma
outra dissonância, desta vez visual: o perso-
nagem sobe as escadas, mas desce no enqua-
dramento (pertencente ao “real” a que Chion
chama “cinematográfico”).

David Sonnenschein, designer de som em

14O termo “desterritorializar”, em Deleuze,
associa-se a uma quebra na sensação de segurança
inerente a um espaço circunscrito conhecido; associa-
se igualmente à ideia da música como um “tornar-se”
algo contínuo (Redner, 2010).

15No sentido da escuta referencial (Sonnenschein,
2001), descrita de seguida.

16Visualizada em Sant, G.V. (Real.). (2002) Gerry
[Filme]. E.U.A.: Lusomundo Audiovisuais.

www.bocc.ubi.pt
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cinema, baseando-se em escritos de Michel
Chion, aponta a importância de cada um de
quatro tipos de escuta: causal, reduzida, se-
mântica e referencial, esta última de sua la-
vra, na recepção de todos os sons de um
filme. No primeiro tipo, a escuta que sim-
plesmente detecta - habitualmente – qual
é a fonte sonora, assenta o nosso entendi-
mento acerca de a qual lado da fronteira
diegético/não diegético pertence um som e
se eventualmente este a transgride (promo-
vendo o carácter poroso a que Chion alude
quando tal acontece). Para o caso da música
não diegética, que claramente identificamos
como tendo origem no autor do filme – que
com frequência se torna explícito –, temos
muitas vezes que ir além da constatação de
que não pertence ao “real diegético”. En-
quadrado no tipo de escuta a que Sonnens-
chein chama referencial, temos o nosso sa-
ber cultural, que permite associar um deter-
minado tipo de música a um certo tipo de
acontecimento. Mesmo sem vermos as ima-
gens, se apenas ouvimos uma música do tipo
marcial, com rufos de tambor, rapidamente
associamos a uma situação militar; se ou-
vimos uma música tonal tocada por instru-
mentos de corda, com um ritmo harmónico
lento, com um instrumento de sopro a fazer
uma melodia também calma muito provavel-
mente estamos perante um contexto român-
tico. Desde os primórdios do cinema existem
estes tipos de momentos de paralelismo entre
a música e o contexto diegético que a mesma
acompanha17, algo que era prática corrente
quando o cinema era acompanhado por mú-
sicos ao vivo. Ainda hoje encontramos mui-

17Sonnenschein apresenta uma tabela com o im-
pacto emotivo que cada tipo de expressividade musi-
cal despoleta habitualmente (Sonnenschein, 2001, pp.
108-109).

tos exemplos deste tipo, nos quais afirmamos
imediatamente que a música é empática.

Embora o paralelismo mencionado tran-
quilize os espectadores – e, talvez devido a
isso –, cedo se vêem manifestações de ca-
sos opostos, no qual uma música anempá-
tica força o espectador a tomar uma posição
como co-construtor do significado de tais
momentos nos quais a empatia não é pos-
sível. Num exemplo por nós (2010a) ante-
riormente analisado18, de um filme de Gus
Van Sant – Elephant (2003) –, não só o
que a música lenta transmite é indiferente
às imagens de jogo num liceu americano,
como tampouco se relaciona como possí-
vel significante do tipo de rapaz que a câ-
mara segue. O “desterritorializar” efectuado
pela música do andamento lento da Sonata
Ao Luar, claramente anempática, cria uma
“supra-realidade” (Redner, 2010) a que o jo-
vem é alheio e à qual se virá a subjugar, im-
potente. Este forte efeito de fora-de-campo
absoluto, temporal, contrasta com o que por
vezes encontramos nalguns filmes, nos quais
a citação de músicas (canções, por exemplo)
é um mero índice de pertença a uma comuni-
dade imaginária (Mouellic, 2003), ou tem o
papel de apelar ao “código semântico” a que
Roland Barthes alude em “S/Z”. Este código
remete para o poder de conotação que alguns
elementos da narrativa possuem, permitindo
que certas leituras mais ricas sejam processa-
das pelo espectador. Tanto o código semân-
tico, como o código cultural – mais do que os
outros três (proiarético, hermenêutico e sim-
bólico) – partem do princípio de que o espec-

18Este excerto é comentado num contexto no qual
se constata a estruturação de divisão ternária (ABA),
capaz de potenciar a “mitificação” anteriormente refe-
rida e a existência de uma “supra-realidade” (Redner,
2010).

www.bocc.ubi.pt
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tador consegue percorrer a “distância que o
autor sabe introduzir entre a forma do signo
e o seu conteúdo” (Barthes, 1993). Segundo
Barthes, esta distância – desde que não aban-
done “os limites do inteligível” – é sinal de
verdadeiro valor estético num filme.

A impossibilidade de superar a distância
mencionada foi por nós testada recentemente
junto de grupos de alunos, com uma cena do
filme A Marcha dos Pinguins (2005). Neste
filme, onde é claro como a organização dos
pinguins para conseguirem sobreviver é per-
feita ou muito perto disso, resulta ser relati-
vamente óbvio o porquê da inclusão, como
música19 não-diegética, do som de uma or-
questra a afinar. Do contraponto entre sons
diegéticos (movimentos no gelo) e não die-
géticos (de músicos de orquestra a preparar-
se antes da entrada do maestro) surge a me-
táfora “pinguins-músicos”, que só é transmi-
tida caso a escuta causal actue conveniente-
mente (e com ela a escuta referencial20, ca-
paz de incluir as qualidades de competência
e organização do grupo de músicos). As-
sim, consideramos que tanto as propostas de
“sensações puras” (como aquelas que De-
leuze atribui ao cinema moderno), como o
“terceiro algo” de Eisenstein (que surge do
contraponto), ou o paralelismo entre som e
imagem, pedem que o espectador active uma
série de competências, com as quais a in-
teracção entre mundos diegético, fílmico e

19A utilização do termo música, aqui, é algo su-
portada pelo facto de o compositor Edgard Varèse
ter construído uma obra (Tuning Up) cujo início é
muito semelhante aos sons orquestrais apresentados
no filme A Marcha dos Pinguins.

20A escuta referencial apela a um processo de
significação equivalente ao do código semântico de
Barthes.

extra-fílmico se pode efectuar da forma mais
interessante e completa.

2 Identidade de uma Música
Chion faz depender da imagem duas carac-
terísticas essenciais da nossa percepção do
som em geral e da música em particular. Elas
assentam na consideração de que não existe
um enquadramento sonoro, isto é: dizemos
que uma determinada música está dentro de
campo se, por exemplo, vemos o rádio que
toca; dizemos que está fora de campo se
acreditamos que aquele rádio faz parte da
cena mesmo não o vendo (devido à reverbe-
ração daquele espaço, ao facto de já termos
visto o rádio antes, etc.); dizemos que é não-
diegético se não fizer parte da cena, indubi-
tavelmente. Acusmático ou não acusmático,
diegético ou não diegético são categorias
que, por um lado, não se esgotam neste re-
conhecimento, mas que, por outro, são ca-
pazes de determinadas significações. Numa
cena de Milk (2008), o som que “deveria”
acompanhar as imagens que visualizamos,
alusivas a uma campanha política de rua, é
suspenso21 e só ouvimos uma ária de ópera,
neste contexto não diegética22. Num outro
plano, interior, vemos o personagem princi-
pal, Harvey Milk, a ouvir a mesma ária no
seu escritório e percebemos que as imagens

21Esta privação do som da cena tem aqui um papel
mais de índole estrutural; no exemplo de Crash, mais
adiante, veremos que o impacto é bem maior.

22Se prestarmos atenção o som da música parece
estar a ser reproduzido num espaço fechado, ga-
nhando um carácter de pertença ao mundo diegético.
Em Cinema por vezes são gravados sons num deter-
minado espaço, processo a que os americanos cha-
mam “worldizing” (Yewdall, 2007); isto pode ter su-
cedido naquela divisão específica ou artificialmente
recriado.

www.bocc.ubi.pt
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sem som eram fruto da sua recordação, en-
quanto desfrutava da audição. Neste con-
texto, a música alia-se à montagem para aju-
dar a ligar momentos temporais distintos, vi-
vidos pelo personagem. Uma certa ambigui-
dade entre o que parecia ser não diegético e
afinal vem a ser diegético, quebra a compar-
timentação – o oposto à porosidade, segundo
Chion – que em termos sonoros parece que-
rer marcar este filme.

Muitas vezes, a adição de música e sua
função num determinado contexto podem ser
analisadas tendo em conta o seu conteúdo, o
qual será mais importante do que o reconhe-
cimento de um espaço de proveniência ou de
um estilo – significante que nos leva a cons-
truir a imagem do personagem ou do mo-
mento e espaço da acção. Para Novak (1997)
– numa reflexão apenas musical, distanciada
do cinema – a música possui três domínios
analisáveis: do absoluto, afectivo e progra-
mático. Em cinema, é frequente falar-se no
segundo domínio, nomeadamente a respeito
das emoções e da psicologia dos persona-
gens, ou mesmo das nossas. Um esforço pro-
gramático por parte do compositor, isto é, o
tentar contar uma história só com a música
é algo estranho em cinema. No entanto não
são raros os exemplos de realização de ima-
gens para músicas muito sugestivas, narrati-
vamente falando. Talvez o caso mais conhe-
cido seja a Fantasia, da Disney, adaptação
narrativa construída a partir de (e com) mú-
sicas eruditas.

Novak relembra Barthes e o conceito de
código “proiarético” quando fala na música
pensada segundo um critério absoluto (isto
é, do som pelo som, a escuta reduzida): a
sucessão de notas, de frases musicais, har-
monias, etc. tem uma lógica interna, de-
lineada de forma auto-suficiente. Mas por

vezes levanta questões aos ouvintes, susci-
tando o código hermenêutico, que Barthes
associa a um enigma. Consideremos, por e-
xemplo, porque pára de repente determinada
música? Ou por que motivo uma cadência
não resolveu e foi para um acorde de 7a di-
minuta? As respostas musicais dão-se musi-
calmente! Excepto no cinema: aqui é nor-
mal obtermos respostas (para as tais para-
gens, por exemplo) nas imagens que visua-
lizamos. Quanto à duração do material mu-
sical encontramos duas posições extremas,
dependendo uma delas inteiramente da vi-
sualização das imagens – o que implica uma
subordinação do compositor, algo nem sem-
pre pacífico (Redner, 2010). Esta primeira
posição desconsidera o código proiarêutico,
uma vez que se trata da composição de sim-
ples dicas sonoras para criar determinados
“efeitos”: por exemplo, um simples tremolo
isolado existe – desde a seconda pratica de
Monteverdi, no séc. XVII – para sugerir ten-
são23. Esta tensão necessita, para ganhar sig-
nificado, de uma imagem que materialize o
que até ao momento seria subjectivo e, pelo
isolamento, sem lógica musical.

Podemos dizer que a música é subjectiva;
mas, também, que ela adquire rapidamente
um significado específico, conforme a asso-
ciação concreta que a complemente. Obras
como o Op.116a de Shostakovich ou a Sin-
fonia no7 (Antartica) de Vaughan Williams
são apenas acerca de Hamlet e Dinamarca ou
acerca da expedição do Capitão Robert Scott
e sua equipa quando vemos as imagens dos
filmes nos quais estes materiais musicais sur-
gem. Mas esta possibilidade de criar obras

23Hoje em dia novas opções existem para criar ten-
são: retrogradar um som, acrescentar um som electró-
nico com demasiado reverb, etc.
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musicais autónomas, eventualmente recor-
rendo a formas antigas – como a forma So-
nata, para o exemplo de Shostakovich (Red-
ner, 2010) – só é possível para os casos em
que a música não diegética flui de uma forma
mais tradicional, com espaço para que o có-
digo proiarético vingue. Redner lembra o
exemplo da colaboração de Prokofiev com
Eisenstein, na sequência da Batalha do Gelo,
em Alexander Nevsky, para a qual a mú-
sica foi composta antes das imagens. Nestes
casos, aspectos da lógica musical – ritmos,
estruturas formais, texturas – influenciam a
montagem e outros aspectos da técnica cine-
matográfica, os quais herdam aspectos proi-
aréticos da evolução sonora. Encontramos
em filmes recentes, como em Milk, uma es-
pécie de fusão entre a existência de tempo
para que a música se desenvolva e a apre-
sentação de ideias musicais curtas (motivos,
por exemplo). Numa das cenas deste filme
de Van Sant, encontramos uma música não
diegética que acompanha um narrador, per-
mitindo manipular o espaço e o tempo da
forma eficaz que se lhe reconhece (Chion,
2009). Este acompanhamento da elipse tem-
poral termina quando dois acordes ouvidos
com a saída de Milk de uma cabine de pro-
vas de vestuário pontua – é um “ponto de sin-
cronização” (Chion, 1990) – a chegada a um
outro espaço-tempo da história. Marca, de
igual forma, a relação entre um movimento
do personagem e um som (dos acordes) não
diegético.

Por vezes a fronteira entre sons diegéti-
cos e não diegéticos é tão ténue que o es-
pectador mergulha num ambíguo continuum
sonoro, onde sons de diversas proveniências
são propostos ao seu aparelho auditivo numa
experiência de sensações. Rompendo com o
que seria uma “normal” banda sonora, com-

positores como Michel Fano propõem uma
“partitura sonora” composta por (ou base-
ada em) todos os elementos de cena (diálogo,
ruídos, etc.) e à qual acrescenta sons não
diegéticos. Alain Robbe-Grillet (com quem
Fano colaborou) diz-nos24 que Fano pretende
que tal audição se faça com os olhos fecha-
dos; que advoga um verdadeiro contraponto
bi-sensorial, reforçada que está, da parte do
compositor/designer de som, a “singulari-
dade do material” sonoro (Redner, 2010).

Esta posição distancia-se da diferenciação
que Chion pretende fazer entre os sons que
compõem a banda sonora. Usamos nós aqui
este termo, banda sonora, para incluir todos
os sons – tudo o que faça vibrar o nosso tím-
pano – mas que, segundo Chion, se deveria
dividir em categorias (diálogo, sons ambien-
te, ruídos, música). Entendemos, no entanto,
ser pertinente valorizar (como o faz Redner)
o conceito de “sensação” – com extensões
“rizomáticas”, é certo, mas – que valoriza
a nossa capacidade mental de fazer relações
entre aquilo que ouvimos num filme e aquilo
que ouvimos anteriormente (nesse ou nou-
tros filmes) ou que vivemos anteriormente
(na vida real). “Galope” e “ritornello” (De-
leuze, 1989) são duas faces da experiência
sonora e temporal do cinema, com momen-
tos em que a música/banda sonora anima o
avançar dos acontecimentos e momentos em
que voltamos a cair na recolecção das me-
mórias citadas. Cremos, como Fano, que a
tese de Chion, de que “os sons do filme não
formam, colocados à parte da imagem, um
complexo em si mesmo dotado de uma uni-
dade interna” (Chion, 1990, p. 36), não é
totalmente válida. Em situações limite to-

24Numa entrevista apresentada no DVD presente
na filmografia.
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dos os sons podem estar inseridos em lógicas
musicais ou, numa atitude diferente de co-
municação, qualquer som pode estimular co-
notações de ordem cultural.

Se ouvirmos atentamente um momento do
filme Youth without Youth (2007) em que o
personagem principal toma pela primeira vez
consciência de que os nazis o pretendem cap-
turar, usaremos a “escuta referencial” para
entender a música – alguns usarão a expres-
são “efeitos nos instrumentos” – como ame-
açadora e ligando claramente ao carácter “de
rapina” que um som de corvos – usamos a
“escuta causal”, para o reconhecer – também
não diegético, possui. Esta facilidade de jun-
tar som e música assenta no propósito de nos
fazer sentir o filme da forma “cristalina” pro-
posta por Deleuze (1989), onde momentos
temporais coexistem, dentro e fora do ecrã.
De que tal som de corvo (obviamente adi-
cionado na mistura final do som do filme)
podia vir da cena (já que se passa em am-
biente de floresta) não há dúvida; mas este
som é cúmplice da música (não diegética) e
do ambiente que esta gera. Num outro mo-
mento do mesmo filme, determinados sons
de carácter abstracto, desconhecidos, mani-
pulados em computador, ligariam timbrica-
mente e musicalmente com os sons acús-
ticos, seguindo a proposta de Fano de fe-
charmos os olhos para ouvirmos o som pelo
som. Curiosamente, aquele elemento mu-
sical electroacústico, não diegético, vai ser
interpretado como o som da mente extraor-
dinária do personagem principal, mente esta
que no momento em questão manipula a mão
de um nazi, que empunha uma pistola. Te-
mos aqui aquilo a que Rudy (2007) chama
“sons diegéticos abstractos”, já que na rea-
lidade nenhuma mente, no mundo real, faz
aquele som. Temos também uma aproxima-

ção estética, musical, à escuta reduzida que
Michel Fano solicita e que se fundamenta
nos princípios da chamada música electroa-
cústica: ouvir qualquer som como potencial
som musical. E o papel destes sons no ci-
nema pode ser o que qualquer música – mais
tradicionalmente aceite como tal – normal-
mente assume, nas suas variadas funções.

Inversamente ao postulado, pelos compo-
sitores de música electroacústica ou por inú-
meros designers de som ligados ao cinema,
de que qualquer som ou combinação de sons
pode ter funções musicais, temos a hipótese
contrária: o conceito de “música como som”,
conceito que, segundo Chion (2009), tem
uma primeira emancipação nos anos 60, pela
qual Enio Morricone terá sido um grande
responsável. As quatro escutas invocadas
por Sonnenschein parecem unir todos os es-
forços existentes para definir a identidade e o
papel da música de cinema. Podemos enten-
der que pode haver diferentes percepções de
um mesmo fenómeno sonoro/musical como
no exemplo seguinte. Em O Americano
(2010)25, num momento em que o perso-
nagem está sentado num café, podemos ou-
vir a música ambiente: (1) como um som de
fundo de um rádio que toca (escuta causal),
(2) como música anempática (escuta refe-
rencial), (3) como uma sonoridade estrutu-
rada regularmente – diferentemente dos ou-
tros, sons diegéticos – (escuta reduzida), (4)
ou ouvir a letra da canção que, por nada es-
tranha coincidência – ao nível do real fílmico
– é o “Tu vuò fà L’Americano”.

Em determinados casos limite a música
impõe-se como o principal elemento cine-
matográfico. Não querendo abordar aqui o

25Filme de Anton Corbijn, com George Clooney no
principal papel.
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género musical, recorremos, no entanto, a
um outro exemplo da Trilogia da Morte (de
Van Sant), no qual o real cinematográfico su-
pera o real diegético: em Gerry (2002) é in-
teressante verificar como Van Sant recorre a
sons facilmente identificáveis (o som dos pés
na marcha efectuada pelos dois personagens)
para criar uma “música” onde o sincronizar
e dessincronizar dos seus passos se parece
com o que acontece em músicas minimais
repetitivas, como as do compositor ameri-
cano Steve Reich. Cria-se ali uma opacidade
sonora, oferecendo uma experiência tempo-
ral pura, com total anulação de uma poro-
sidade que pudesse permitir a infiltração de
elementos da diegese neste momento “musi-
cal”.

3 Identidade dos Personagens
Como nos lembra Redner, algumas frases de
Deleuze sugerem que a “música não é ape-
nas o que ouvimos, isto é, som, mas mais es-
pecificamente o que transmite, que podemos
entender como uma força transmitida atra-
vés da sensação” (Redner, 2010: 88). For-
ças e fraquezas interiores dos personagens
são pontos fundamentais da riqueza inerente
à utilização de música no cinema. Mouel-
lic lembra o mundo interior de assassinos e a
aceleração de melodias – que eles próprios
assobiam – para marcar a aproximação de
acções trágicas (Mouellic, 2003). É o có-
digo proairético musical, activo, a emprestar
as suas nuances de tensão, relaxe, expectati-
vas à nossa avaliação da narrativa. Por ve-
zes essa lógica opõe-se às imagens: em Pa-
ranoid Park (2007), por exemplo, na cena do
duche temos um som electrónico que evolui
em frequência. Este glissando para o agudo
reforça o “quadro” sonoro, com sons de água

(não os do duche) e pássaros (não os dos azu-
lejos que vemos), que coloca o personagem
fora de uma lógica temporal estruturada e
clara. Todo o espectador é forçado a expe-
rimentar, com o contínuo contraponto exis-
tente entre imagem e som, a desorientação
do personagem. É-nos dado, como sensação
pura26, o “artifício deformativo” necessário
para a obtenção de uma “audição subjectiva”
do personagem (Chion, 2009).

É frequente encontrarmos no cinema a
música a transmitir a sua força – os seus
atributos, segundo Cook (1998) – aos per-
sonagens, às situações pelas quais passam
e às suas acções. Aquela que à partida se-
ria uma música improvável, um Prelúdio de
Bach cantado pelos Swingle Singers, em-
presta numa das cenas de Milk, o carácter
seguro (no código proiarético, musicalmente
falando), competente (vozes humanas a can-
tar música instrumental) e humano que pos-
sui (gerado pelo código simbólico, através
da antítese vozes masculinas – vozes femi-
ninas). A nossa simpatia pelos personagens
aumenta graças a adições musicais como
esta, num filme em que pode ser relevante
gerir questões de preconceito que alguns es-
pectadores trarão consigo para a sala do ci-
nema.

A importância dos personagens pode ga-
nhar relevância no contacto com o não die-
gético e no modo como eles são capazes de
o influenciar. Personagens, por vezes con-
seguem fazer parar a música não diegética
(como no exemplo do corvo (Youth without

26Deleuze (1989) salienta o modo como os perso-
nagens, após a segunda Guerra Mundial, são coloca-
dos em situações mais puramente ópticas e sonoras,
em vez de colaborarem na formação de “imagens-
acção”, que enriqueceriam a análise do código proi-
arético.
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Youth), ou da cabine de provas (Milk), onde o
“ponto de sincronização” depende do movi-
mento dos personagens). Redner apresenta-
nos um exemplo no qual a entrada de deter-
minada personagem influente em cena, con-
diciona a presença dos leitmotiv associados
a outras personagens (Redner, 2010). Em
Youth Without Youth, numa importante elipse
temporal, durante a qual é resumido o avan-
çar da 2a Guerra Mundial e a passagem do
personagem principal por diferentes países,
é constante a sonoridade romena da música
não diegética que une a mencionada elipse,
reforçando o peso que o personagem tem na
narrativa. O significante “romeno” do perso-
nagem é mantido como significante da pró-
pria música não diegética.

Casos interessantes de como as sonorida-
des diegéticas e não diegéticas se entrelaçam
surgem no filme Tetro, de Coppola. É de
facto um filme com variados exemplos para a
análise da porosidade, como já antes tivemos
oportunidade de realçar (Gonçalves, 2010b).
Na cena do funeral do maestro, pai de Te-
tro, é escolhido um andamento da 3a Sin-
fonia de Brahms, tocado por uma orquestra
em cena. A determinada altura os tímbales
parecem resolver num “ponto de sincroniza-
ção” audiovisual (Chion, 1990), pontuando,
de uma forma habitualmente associada à mú-
sica não diegética, a decisão de Tetro de re-
tirar das mãos do defunto a batuta que este
segurava. Essa mesma sinfonia, irá ser adap-
tada por Osvaldo Golijov (o compositor da
música original do filme), para o momento
de maior tensão sonora e dramática, já perto
do final. Toca nesse momento uma orquestra
“de fosso” e não “de cena”, dando continui-
dade a uma abordagem, comum ao longo do
filme, ora diegética ora não diegética das vá-
rias músicas ali presentes.

Em oposição a uma montagem para a ac-
ção, orgânica, Gilles Deleuze (1989) pro-
põe uma outra, “cristalina”, onde as sensa-
ções ópticas e/ou sonoras valem pelo que
são. Um dos momentos em que podemos
obter estas sensações puras ocorre, também
em Tetro, quando visualizamos o gelo da
Patagónia, cintilante, por vezes reflectindo
nos óculos de sol de Tetro. Simultanea-
mente ouvimos, mais uma vez, um coro in-
fantil entoar o “ritornello” sonoro, associ-
ado a uma memória do acidente, que perse-
gue Tetro. Esta sonoridade não diegética re-
mete para uma encruzilhada de tempos, pas-
sado (o personagem é perseguido por acon-
tecimentos de outrora; e, também nós, já ou-
vimos aquele coro antes) e presente que se
renova (novo cenário; música evolui de ou-
tra forma). Aquele ritornello musical, com
vozes à capela, marca uma “memória in-
voluntária” (Totaro, 1999) que se “materia-
lizará”, mais adiante no filme, como música
diegética cantada por crianças (que efectiva-
mente surgem no plano). Podemos retomar
a ideia presente no primeiro parágrafo deste
texto, para afirmar que existe poesia neste
estranho exemplo27 de “desacusmatização”
(Chion, 1990) que consiste em a fonte so-
nora não diegética vir a ser tornada visível,
quando passa a existir em cena aquele coro
infantil. Este exemplo de existência de poro-
sidade marca o momento do filme em que o
personagem principal sai do limbo temporal
a que estava sujeito e ganha uma identidade
nova, que já não é de passividade. Simul-
taneamente, o espectador perde a exclusivi-
dade de tudo ouvir, já que a música, anteri-

27Dá-se o caso típico de “desacusmatização”
quando uma fonte sonora diegética, sempre mantida
fora de campo, finalmente se vê (Chion, 1990).
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ormente não diegética, passa a fazer parte da
realidade do(s) personagem(ns).

A focagem efectuada num determinado
personagem centra-se, frequentemente, na-
quilo que ele recolhe, do seu contacto com o
mundo, mais do que em “ligações sensório-
motoras” (Deleuze, 1989, p. 10). Por ve-
zes, no que é uma espécie de desintegração
do código proiarético, o personagem vagueia
ao som de determinadas músicas. Estas são
capazes de reavivar o código hermenêutico
escondido pela “não-acção”. Num exemplo
de Last Days, o personagem é acompanhado
por sonoridades de sinos e cantos litúrgicos
– não-diegéticos – que nos levam a conside-
rar, fruto de uma escuta “referencial”, uma
espécie de vontade divina por trás do que
lhe acontece. O apelar às memórias do es-
pectador (expondo a porosidade necessária
para tal), em termos sonoros, pode criar uma
perspectiva do personagem contrária à sua
própria passividade: a música da renascença
presente em Last Days soa a vitória, a liber-
tação. É uma música que condiz com a única
sobreposição existente na mencionada trilo-
gia; a sobreposição permite mostrar a alma
que se solta do corpo do músico, libertando-
o também do vaguear penoso que o caracte-
rizava. Esta opção musical, em tom de ho-
menagem a Curt Cobain, vai além do carác-
ter “mutante” que se instala nos personagens
do cinema actual (Deleuze, 1989), uma vez
que conduz o espectador a associar o perso-
nagem ao transcendente, de uma forma reso-
lutiva.

Conclusão (Identidade de uma
Linguagem)
As “enormes forças de desintegração” (De-
leuze, 1989: 19) que se produzem na ausên-
cia de um código proiarético estável, pare-
cem encontrar na música (e no som em ge-
ral) um forte aliado para a definição de um
espaço e um tempo novos, independentes da-
quilo que até há não muito tempo dominava
a linguagem cinematográfica: a evolução e
movimentação entre estados de acção e de
situação. Mesmo em cenas tão operacionais
como a tentativa de resgate de um persona-
gem, que se encontra num carro prestes a ex-
plodir – pensamos no filme Crash (2004) –
o realizador pode concentrar-se em dar-nos
as “sensações puras” (sonoras) capazes de
transmitir uma perspectiva temporal e con-
ceptual muito mais alargada do que o mo-
mento retratado nas imagens. Neste filme,
de Paul Haggis, a música claramente anem-
pática (calma, pacífica), cantada em árabe
– cultura a que nenhum personagem visua-
lizado na cena pertence – é por vezes dei-
xada como único elemento sonoro. A au-
sência ocasional dos sons da cena (chamas,
passos apressados, gritos, etc.) parece que-
rer reforçar a intenção de lembrar que aquele
filme não é acerca da colisão (crash) de car-
ros; e que esta colisão, mesmo sendo muito
violenta, é uma boa metáfora para os relaci-
onamentos humanos.

O modo como a música se alia à mon-
tagem para a definição de espaços e tem-
pos, como se articula com o sons diegéti-
cos, vai sendo parte da linguagem do ci-
nema. No exemplo anteriormente referido,
a suspensão do som diegético e a qualidade
anempática da música, colaboram num apelo
a experiências cinematográficas do especta-
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dor. Muito facilmente a sensação de que al-
guém vai morrer é-nos fornecida por um tipo
de “contraponto didáctico” (Chion, 2009, p.
408) já apreendido de outras obras. Esta pre-
visão do futuro, que a música tantas vezes
nos transmite, é neste caso gorada, sendo
o salvamento do personagem acompanhado
por um retorno do som à cena. Nesta mani-
pulação dos elementos sonoros, da alternân-
cia de peso dado aos sons diegéticos ou não
diegéticos, o autor deixa a sua marca, mani-
festa a sua (eventual) mensagem; nas esco-
lhas que faz do material sonoro desperta
mais ou menos a necessidade de o especta-
dor ser mais activo e permite que este des-
frute de um modo menos óbvio as sensações
que vai captando. Nem sempre o espectador
está à espera e nem sempre o realizador opta
por opções mais ousadas.

A marca que define a linguagem pessoal
de cada realizador, define-se muitas vezes
através de uma constância no modo de abor-
dar a música, em muitos casos cooperando
continuadamente com o mesmo composi-
tor. Outras vezes dispensa-se a existência
de compositor e opta-se (como em filmes de
Van Sant, por exemplo) pelo recurso ao re-
pertório já existente. Certas escolhas eclé-
ticas, dentro de um mesmo filme, requerem
uma atenção cuidada por parte do especta-
dor, que deverá ser capaz de perceber a razão
de ser de tais escolhas, através dos contactos
estabelecidos entre o real diegético e o real
cinematográfico.

As opções mencionadas conduzem, pelas
quatro escutas – e pelos cinco códigos – a
uma leitura rica do filme. Por vezes esta
depara-se com o “não-lugar” a que Deleuze
(1989) faz alusão, outras vezes com ambien-
tes que reconhece. Umas vezes temos per-
sonagens que vão de mãos dadas com a mú-

sica, outras vezes não percebemos imediata-
mente se há relação possível entre eles. Po-
demos ter música que se desenvolve, ou ape-
nas pequenas dicas sonoras, eventualmente
não musicais. Se umas vezes a história nos
cativa, outras vezes somos travados por uma
opacidade sonora (ou visual) que nos remete
para fora do mundo diegético retratado. Em
suma, a música, numa série de percursos
“nómadas” – de fora para dentro de campo,
do real diegético para o real fílmico, vendo
anulado ou não o seu código proiarético -
como aos personagens, como aos espectado-
res, como ao realizador, leva-nos a vivenciar
uma “imagem de tempo”, de que – segundo
Deleuze – o cinema actual é capaz.
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