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Muitas vezes nos filmes, sem estarmos
conscientes disso, existe uma musica que nos
faz interpretar/experimentar de determinada
forma o contexto apresentado. Em 7Zetro, de
Francis Ford Coppola, a determinada altura
assistimos a esta ndo consciencializag¢ao, que
nos acontece muitas vezes no cinema: Tetro
— o personagem principal — desabafa a sua
histdria pessoal, numa sess@o tipo musicote-
rapéutica, incentivado por uma musica calma
e relaxante, que Miranda manda colocar “no
ar’. Assim como nos, Tetro concentra-se na
histdria, relegando para outro plano, menos
consciente, a musica que se faz ouvir (e que
nés vemos alguém ligar)!.

Tetro — para muitos um “melodrama o-
perdtico” — ndo poderia deixar de ter varios
tipos de musica e especialmente varios tipos
de relacdo entre o espectador e os mundos

! Alejandro Roman atribui uma funcdo “emo-
cional” a musica que nos envolve, nos afecta, sem
darmos conta disso.

sonoros. Assim como na Opera por vezes
“deixamos cair o libreto” para seguirmos a
musica (Cook, 1998), para depois voltarmos
a dar atencdo a accdo e aos didlogos, tam-
bém aqui alternancias entre sons diegéticos
e nao diegéticos, entre musicas empaticas e
anempadticas nos levam a reflectir acerca das
opcdes sonoras tomadas.

E claramente um filme “de argumento
encontrado™ (Kracauer, citado por Grilo,
2003), inspirado na vida real, em grande me-
dida na do proprio realizador. E €, também
por isso, um filme desprovido de grandes
facanhas, ou das “movimentagdes herdicas”
proprias de grandes produgdes de Holly-
wood, a que o realizador tenta ser alheio.
Nestas sim, temos recorrentemente féormulas
musicais que se repetem para cada tipo de
situacdo, ndo exigindo grande aten¢do ou es-
for¢co de compreensdo por parte do especta-
dor.

1 Porosidade (e Forma)

E dificil a um espectador ndo reparar, nal-
guns momentos do filme, como a musica, de
forma mais ou menos subtil, “transgride” a

2 Uma das subcategorias de “filme de argumento”,
juntamente com filme teatral e adaptacao.
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fronteira entre o diegético e o ndo diegético.
Michel Chion utiliza o termo “porosidade”
para se referir a uma complementaridade
musical que ele exemplifica com um pianista
a tocar em cena e que de repente é acom-
panhado por uma — ausente na histéria —
orquestra de cordas®. Em Tetro a permuta
entre estes dois niveis acontece por exem-
plo quando a musica coral, que reaparece ao
longo do filme — de forma nao diegética —, €
repetida por um coro de criangas, ja perto do
final, em casa do maestro Tetrocini.

Para o funeral do pai de Tetro, o maestro,
¢ escolhido um andamento da 3* Sinfonia de
Brahms, tocados por uma orquestra em cena.
A determinada altura os timbales parecem
resolver num ‘“ponto de sincroniza¢do” au-
diovisual (Chion, 1990), pontuando, de uma
forma habitualmente associada a musica nio
diegética, a decisao de Tetro de retirar das
maos do defunto a batuta que este segu-
rava. Essa mesma sinfonia, ird ser adap-
tada por Osvaldo Golijov (o compositor da
musica original do filme), para 0 momento
de maior tensao sonora e dramética, ja perto
do final. Toca nesse momento uma orques-
tra “de fosso” e ndo “de cena”. Outras
sonoridades ndo diegéticas, como o som do
bater do corac¢do ou por vezes de um mon-
itor cardiaco, obrigam o espectador a ten-
tar percebé-los. Ao imiscuirem-se com 0s
instrumentos atribuem a miusica um forte
cardcter simbdlico.

O dialogo entre um “real diegético” e um
“real cinematografico” (Chion, 1990) con-
duz a estrutura formal do filme. Opcodes so-
bre qual miusica de fosso usar para situacdes
tdo banais como Bennie ir passear o cao,

3 Algo que acontece em Youth without youth, an-
terior filme de Coppola.

parecem justificar o facto de cenas como es-
sas realmente serem parte integrante do ar-
gumento. Uma abordagem leitmotivica dos
temas musicais vai parecendo clara, con-
forme escrutinamos as diversas situagoes
diegéticas e as sonoridades que as acompa-
nham.

2 Sensacoes

A sonoridade argentina (de tango), apre-
sentada com acordedo, contrabaixo e gui-
tarra acustica, possui uma fun¢do local-
referencial constante, concretamente nos
momentos que se passam no exterior. A uma
forte “assinatura espacial” (Altman, 1992),
reforcada com um rico leque de sons acus-
maticos , fora-de-campo, parece ser adi-
cionado um forte sentir metonimico, longe
de abstrac¢des espaciais que possam ocorrer
noutros filmes.

O recurso a tonalidade menor, assim como
a sonoridade do saxofone soprano, parece
reservado para momentos de descri¢do do in-
terior de personagens: a musica faz-nos “re-
ceber” o sentir de Bennie ou de Miranda, nos
dois momentos em que um deles chora. A
fun¢do “emocional” (querendo afectar o es-
pectador) surge uma vez quando sonoridades
dissonantes nas cordas nos fazem entender —
ilusoriamente — uma tensdo exacerbada as-
sociada a Tetro, quando este observa, incog-
nito, o interior da mansao de Alone.

Em oposicdo a uma montagem para a
accdo, organica, Giles Deleuze propde uma
outra, cristalina, onde as sensagdes Opti-
cas e/ou sonoras valem pelo que sdo. Um
dos momentos em que podemos obter es-
tas sensagOes puras ocorre quando visual-
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izamos o gelo da Patagdnia, cintilante, por
vezes reflectindo nos 6culos de sol de Tetro;
a0 mesmo tempo ouvimos o coro feminino,
desta vez com renovada atencao devido a in-
troducao de instrumentos € a uma progressao
inédita da musica em questao.

3 Tempo

O carécter cristalino associado a momentos
como o anterior, ressurgimento de um “ri-
tornello” sonoro associado a uma memoria
do acidente, que persegue Tetro, remete para
uma encruzilhada de tempos, passado (o
personagem € perseguido por acontecimen-
tos de outrora; e, também nds, j4 ouvimos
aquele coro antes) e presente que se renova
(novo cendrio; musica evolui). Aquele ri-
tornello musical, com vozes a capela, marca
uma “memoria involuntaria” (Totaro, 1999)
que se “materializa” como musica diegética
cantada pelas criancas anteriormente referi-
das.

“Ritornello” e “galope” (Deleuze, 1989)
sdo duas faces da experi€ncia sonora e tem-
poral deste filme, com momentos em que a
musica anima um avangar dos acontecimen-
tos e com outros em que voltamos a cair na
recolec¢do das memdrias citadas. Em res-
posta a um “Como podemos candidatar-nos
ao festival da Patagénia?”’ (pergunta Benie),
uma nova intervencdo de um “tango” nao
diegético, para um plano mais aberto sobre
uma praga movimentada da cidade, parece
criar um vector que aponta para um futuro.
Este futuro € o da antecipada resposta: “sim
foi aceite”.

www.bocc.ubi.pt

4 Conclusao

Na manifesta importancia atribuida por Cop-
pola ao digital (desde Youth without youth)
parece residir o planeamento temporal do
filme. Pela maior facilidade de manipu-
lagao da montagem digital resulta, a nosso
ver, uma experiéncia bem sentida e bem
planeada, feita de alternancias de momentos
visuais € sonoros “musicalmente” encadea-
dos.

Como claro exemplo de alternativa a um
conceito mais comercial de cinema, pode-
mos em obras como esta usufruir de sen-
sacOes mais puras, de uma mais enriquecida
comunicacdo entre as realidades filmica e
diegética, assim como de uma experiéncia
do tempo e da memoria que eventualmente
tocam a nossa consciéncia acerca do modo
como vivemos o dia-a-dia.

E assim, num cinema independente como
o de Coppola, que verificamos como ha lu-
gar para uma “distancia que o autor sabe in-
troduzir entre a forma do signo e o seu con-
tetido™. Segundo Roland Barthes, € isto que
atribui verdadeiro valor estético a um filme.
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