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RESUMO:

A pesquisa apresentada se propde a descrever
caracteristicas especificas da utilizagdo da musica de
Zbigniew Preisner em dois filmes de Krzysztof Kieslowsk:
A Dupla Vida de Véronigue - 1991 e A Liberdade é Azul -
1993, Acredita-se que, nos exemplos levantados, a relagdo
da musica com a ficgdo contribui de uma forma bastante
relevante para a estruturacio dos temas apresentados nos
filmes. Venficou-se como a expressdo filmica de
Kieslowsk: desenvolve o uso da hinguagem musical a2 partir
da refisxdo sobre algumas particularidades do fluxo da
misica entre oS campos diegético € nao - diegetico,
abordando os modos pelos quais ela atua como mstancia
narrativa, bem como a sua participagdo como tematica dos
filmes. A narrativa filmica é extremamente enriquecida com
a contribuigdo das “pistas musicais”. Isto ocorre, entre
outros fatores, devido a multiplicidade de mterpretagdes que
uma mesma melodia permite. Para conduzir tal venficagéo,
foram utilizadas como referéncia metodologica as propostas
tedricas de alguns autores - como Michel Chon, Claudia
Gorbman, entre outros - sobre musica no ¢inema.



ABSTRACT:

The research presented has purpose of descnibing the

spectfic charactenstics of the use of Zbigniew Preisner

music in Krzysztof Kieslowsky’s movies. It is behieved that.

in the shown examples, this relation of the music with the

fiction contributes m a very relevant form to the structuring

of the themes presented in the movies. It was verified the

way Kieslowski’s filmic expression develops the use of
musical language from the reflection about some

particularities of the music flow between the diegetic and

the nondiegetic fields, tacking the ways in which the music

acts as a narrative instance, as well as its participation as

the film subject. It will be pointed possible contributions of
“musical clues” to the enrichment of the filmic narrative. It

was utibsed as methodological references the theoretical

proposals of authors such as Claudia Gorbman, Michel
Chion, and others, on music mn the movies.
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APRESENTAGAO

Existe uma vasta bibliografia gue trata da arte cinematografica: Iivros
técnicos, manuais de roteiro, analises, teorias, historia, esiética, biografias de diretores
e atores. dicionanos, revistas, entre outros. Comparando com o grande volume de
informagdes sobre o cinema em geral, verifica-se que pouco se fala sobre a
participagdo da musica no cinema. E. pensando especificamente na disponibilidade

deste material no Brasil, edicdes em lingua portuguesa sobre o assunto s3o raras.

Na verdade, muitos livros que tratam sobre & linguagem
cinematografica costumam dedicar um ou dois capitulos para falar sobre o som no
cinema. A musica acaba ganhando um destague pequeno, visto que ela € tratada
apenas como um dos componentes da chamada banda - sonora de um filme. Nas
linguas inglesa e francesa pode-se encontrar um bom material sobre o som no cinema.

Porém. nem todos os autores escreveram algo mais amplo sobre a musica para filmes.



A id¢ia de realizar uma pesquisa que tratasse especificamente de
relagdes que ¢ cinema e a linguagem musical podem estabelecer nasceu justamente de
uma forte curiosidade. Como € possivel ndo existir um volume maior de publicagdes
sobre a musica no cinema, visto que ela sempre esteve presente, desde 0 nascimento
do espetaculo cinematografico? E esta presenca, diga-se de passagem, nao € - nem

nunca foi - infima. Ao contrario, existem filmes que usam e abusam da musica.

Para percorrer ¢ assunto em questdo. este trabatho delimitou como
objeto de estudo filmes de Krzvsztof Kieslowski cuas trithas sonoras foram
compostas por Zbigniew Preisner. O fato € que dois de seus filmes produzidos nos
anos 90 - 4 Dupla Vida de Veronique /Podwojne Zvcie Weronikij - 1991 e A
Liberdade ¢ Azul (Trois Coleurs - Rleuj - 1993 - colocaram a musica em destaque
especial. Ambos apresentam obras musicais dentro do universo ficcional, o Concerto
em Mi Menor de Van den Budenmaver e a Cangio para a Unificacgo da Europa de

Patrice, respectivamente.

O modo como foi conduzida a participacdo destas musicas nos filmes
pareceu ser algo novo e pertinente no campo da utilizaco da musica em filmes. Ao
mesmo tempo, pode-se encontrar procedimentos classicos da relagao musica/cinema.
Enfim, uma investigagdo que partisse de questdes musicais para descobrir um pouco
mais sobre os filmes de Kieslowski gerou um especie de desafio e motivou a
realizagdo deste trabalho. principalmente pela oportunidade de tracar um percurso

dentro destes dois assuntos fascinantes. musica e cinema.



O objetivo da pesquisa € justamente refletir sobre os modos pelos quais
o diretor e o compositor constituiram a relacdo da obra musical com o universo
ficcional narrado. abordando principalmente como a expressio filmica da ultima fase
da obra de Kieslowski desenvolveu a utilizacdo da musica. A observagdo foi feita a
partir da reflex@o sobre particularidades do fluxo da musica entre 0s campos diegético
e n3o - diegetico, bem como da atuac@o, ou ndo, da mesma como instdncia narrativa.

Além disto, foram observadas as caracteristicas proprias da criagdo de Preisner.

Acredita-se gue. nos exemplos selecionados, € possivel perceber que a
relacAo da musica com a ficgdo contribuiu de uma forma bastante relevante na
estruturagio dos temas que os filmes se propuseram a retratar.  Qutra quest&o gue
esta pesquisa levanta € que a musica proporciona novas possibihdades de
interpretagdo dos filmes, visto que boa parte das inser¢des musicals permitem uma
leitura, ou melhor, uma audicdo aberta. De acordo com as “pistas musicais’
percebidas pelo espectador, uma melodia pode assumur fungdes variadas num mesmo

momento.

O presente texto esta dividido em quatro capitulos. O primeiro, com
um carater puramente mformativo, apresenta questdes sobre a utiizacdo da musica ne
cinema em geral, destacando alguns pontos, com a finalidade de colocar o leitor em
contate com ¢ assunto. O segundo descreve a musica de Preisner. os temas que se
desdobram em vozes diferentes e como se da presenga de vArios compositores nos
filmes de Kieslowski. Ja o terceiro capitulo analisa o fluxo das melodias nos diferentes

campos Sonoros e suas implicagdes interpretativas, sempre conservando no horizonte
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a linguagem especifica do cinema de Kieslowski. O ultimo capitulo, baseado na
analise anterior, aprofunda conceitos de ponto de escuta e audi¢cio subjetiva,
destacando tanto o tipo de percepcio auditiva gue os filmes podem apresentar como
0 guanto 1sto € relevante na obra deste cineasta. Os dois tltimos capitulos partem do
mesmo referencial tedrico, baseado nas concepgdes sobre a mdsica no cinema de

Claudia Gorbman e de Michel Chion.

Por fim, ¢ importante deixar claro que esta pesquisa nio tem a
pretensdo de esgotar todos os temas referentes ao estio e a estética kiesiowskiana,
visto que a obra deste diretor pode ser abordada através de inimeros pontos de vista.
O que pretende-se aqui antes de mais nada. ¢ demonstrar que alguns de seus filmes
nio devem ser apenas assistidos. mas “escutados” com atencio, devido as relagdes

extremamente interessantes que o fluxo musical estabelece com a narrativa filmica.
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CAPITULO 1- O CINEMA E A PRESENGA MUSICAL.

1.1 UMA COMPANHEIRA CONSTANTE:

Paris, 28 de dezembro de 1895. No Grand Café do Boulevard des
Caputines ocorreu a exibigdo de pequenos filmes dos irmaos Lumiére. Esta data ¢
reconhecida por grande parte dos historiadores do cinema como um marco, ¢omo o
nascimento da chamada “sétima arte”. Contradi¢des a parte em relagdo ao citado
momento historico, o gue sera destacado aqui ndo diz respeito & originalidade ou n&o
do cinematografo, j4 gue inventos da mesma natureza estavam surgindo, ao mesmo

tempo. em outros paises.’

' Nio sc pode deixar de citar ¢ Aineioscopio de Thomas Alva Edison. que consistia numa caixa
grande. de observaclo individual onde era possivel assistir imagens em movimento. ja e filmes de
3% mm. com o sistema de perfuracie.



Mas este momento foi escollido porque apresentou outro aspecto
importante: a presenga de um planista, executando uma selecio musical para
acompanhar aguelas imagens que se movimentavam numa tela grande. Desde ento,
parece que esta umido da musica com o cinema nio foi interrompida, exceto em

alguns casos especiais.

Na maior parte da bibliografia existente sobre musica para cinema
pode-se encontrar explicagdes. teorias e idéias em tomo desta parcena. Kurt London
¢ considerado um dos primeiros a escrever sobre o assunto, no seu livro Film Music,
de 1936°. Fle acreditava que um dos motivos principais para & existéncia da musica
no cinema era para cobrir o ruido extremamente desagradavel do projetor de filmes.
Mas, se fosse apenas por esta razdo, como explicar a persisténcia de um funde
musical no cinema sonoro? Apos tal idéia ser lancada, outros autores se dedicaram a
encontrar respostas mais profundas sobre o tema. Para Adorno e Eisler’, a musica,
entre outras coisas, sera um antidoto magico para a impressdo fantasmagorica que as
imagens carregavam. Chion® destaca ainda a existéncia da musica fora da sala de
exibigdo, para chamar a atengio dos transeuntes, semelhante ao que ocorria com
outras atracdes populares. Era uma maneira de fazer a propaganda, de avisar que logo

mais haveria um espetaculo.

- LONDON. Kurt. Film Music. New York (Ao Press). 1970,

" ADORNO. T'W ¢ EISLER. H El Cine v la Musica Madrid (Editorial Fundamentosy. 1976, (A
primeira edigio € de 1944)

* CHION. Michel La Musigue au Cingma. Paris {(Favard). 1995 P37




Entre  muitas razBes  estéticas, pragmaticas.  psicologicas.
antropologicas e historicas, serdo destacadas aqui algumas que, na visdo de Claudia
Gorbman’, predominaram entre os principais estudiosos do assunto. Primeiramente, €
necessario observar outras formas de espetaculo anteriores ao cinema. como por
exemplo o drama musical ou o teatro, A musica sempre esteve por 1a, de um modo ou
de outro. Portanto. tnha-se estabelecido uma espécie de convengdo, que ia vinha

sobrevivendo com muio €xiio.

Por falar em convencdo. o publico ja se encontrava familiarizado,
desde o final do século XIX. com determinadas fun¢des narrativas da musica como,
por exemple, formecer uma atmosfera. ou ainda as caracteristicas geograficas e
historicas de um lugar A musica pode também ajudar a iustrar e idenuficar
personagens e acdes. Na opimido da autora, juntamenie com 0s “intertitulos™. esta
funcdo semmotica da musica compensava a falta de fala das personagens no cinema

mudo.

Outro argumento forte para explicar a existéncia da musica no cinema
e o fato de que ela fornece um pulse ritmico forte, capaz de compensar ou impedir
falhas no ntmo da edicdo ou do movimento na tela. Dentro desta linha, destaca-se
ainda a dimensd@c espacial gue uma musica pode conferir a uma tela plana Autores
mats contemporaneos se dedicaram a estudos que relacionam a musica diretamente
com o espectador. demonstrando o quanto ela pode ser responsavel para esiabelecer

um elo entre o inconsclente € as imagens

* GORBMAN. C. Unheard Melodies - Narrative Film Music. London (BF1 Publishing). 1957,
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Apos uma explanagdo detalhada do que foi resumidamente exposto
acima, Gorbman®, no seu livro citado anteriormente, aborda uma questio muito
relevante para esta pesquisa, que trata especificamente da permanéncia da musica no
filme sonoro. A autora verifica quais. dentre estes argumentos, podem realmente
explicar a continuidade da presenga musical no cinema, mesmo apds ¢ advento do
som sincronizado. Sua idéia principal € que o processo desencadeado nao se
sustentaria apenas numa mera continuidade das convengdes pré - estabelecidas na fase
muda. Ao contrano, inumeras fungdes novas foram se agregando. bem como
particularidades especificas da narrativa cinematografica sonora. Mas, que fungdes

sdo estas? O que € que realmente a masica pode acrescentar no cinema?

Antes de pensar a relacdo cinema/musica. € importante conhecer
algumas particularidades da linguagem musical. A musica possui uma estrutura
complexa, extremamente codificada, com uma relagdo sintética_ altamente elaborada.
Ela se desenvolve no tempe e possui movimento interno proprio. Tempo e
movimento sdo gerados pelas relagdes entre ritmos, melodias e harmonias, que criam
tensOes e repousos, de acordo com caracteristicas estéticas de uma determinada
época &/ou compositor. Entdo, iniciaimente a musica possui um significado proprio.
essencialmente musical, relacionado estritamente com seus codigos proprios. Nestes
termos. pode-se perfeitamente analisar a unidade de uma obra musical, decodificar sua

organicidade e sua estrutura formal. Portanto. como € possivel. de repente. a musica
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se libertar destes codigos todos para fluir com agilidade nas entrelinhas de uma outra

linguagem?

Entretanto, isto € plenamente possivel. A musica traz consigo também
uma caracternistica essencial’ a auséncia de conteudo semantico. Ela € uma linguagem
que nd3o possul carater denotativo. Sem duvida, esta particularidade da linguagem
musical permite que a mesma tenha uma posicao privilegiada na banda - sonora. Seu
fluxo pelas instancias narrativas, pelas fronteiras sonoras € intenso. Diferentemente da
palavra e dos ruidos. suz presenca na3o perturba, quando pertencenie a um campo

sonoro ndo - diegético’, por exemplo.

A respeito das consideracdes de Gorbman®. sua divisio para descrever
as principals funcdes de significagdo da musica no cinema, parece bastante
esclarecedora. Este texto utilizara a classificacio da autora para melhor situar o leitor
no que diz respeito a determinados codigos que a musica pode apresentar num filme

narrativo.

Como foi dito antes, a musica possui seus proprios codigos,

puramente musicais, Apesar de ndo ser o procedimento mais usual. alguns filmes se

Segundo definigbes de Gérard Genetie ¢ Etienne Souriau. de o que perence. por inferéncia. a
histéria narrada. ao universo ficcional proposio ou suposic por um filime constitui a diegese. o campo
dizgelico deste fitme. Uma musica diegéuica, portanto. apareniemente deve ser originana de uma
fonie exisienie na narrativa. Ji uma masica “de fundo” provavelmente deve pertencer a wm campo
sonore ndo diegélico. ou sela. ndo apresenia sua fonie sonora no universe ficcional. Maiores
exphicagbes sobre as definicdes de diegese podem ser encontradas no livro citado de Cliudia
Gorbman. paginas 20-26,

TCp Citp 3-T



utilizam desta logica especifica da musica para estruturar a narrativa. Sendo assim, a
montagem de um filme torna-se subordinada ao conteudo puramente musical, seja no

seu ritmo, no seu movimento melodico ou na sua densidade harmonica.

Além de codigos musicais puros, a musica pode significar no cinema
através de codigos culturais. Este procedimento € extremamente utilizado nos filmes.
Exemplos tlustrativos desta propriedade podem sem observados em cenas onde um
lugar ou um deterrﬁénado periodo historico foi identificado através de uma simpies
linha melddica Esteticamente a musica apresenta caracteristicas bem definidas de
mstrumentacdo, de tipos de nitmo e de melodias que caracterizam sua origem € sua
epoca. Diferentes culturas produziram suas musicas de acordo com suas convengdes.
Um canto gregonano por exemplo carrega codigos culturais extremamente distinios

de uma musica tradicional japonesa.

Uma terceira classificagio diz respeito a cOdigos cinematico -
musicais. Gorbman define estes tipos de codigos como sendo aqueles onde a musica
torna-se codificada a partir do contexto filmico onde esta inserida. Um exemplo
bastante representativo deste {ipe de atvagao significativa da musica € o emprego de
ternas inspirados nas técnicas wagnerianas de motivos condutores (feirmorivy’, onde
um determinado tema musical € usado para identificar um personagem. um higar, uma

atitude ou amnda um sentimento.

" Para Wagner, uma melodia 1orna-se Jeiomonii ne momeme em que a idéia musical adquire uma
definiclio semintica. ao ser conectada com algo. Maiores delalhes sobre esia 1éenica serdo abordados
noe decorrer do 1ex1o.
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Acompanhou-se, at¢ o momento, esta breve explanagio sobre a
presenca musical no cinema. Percorreu-se as principais justificativas elaboradas por
diferentes autores sobre esta parceria e destacou-se o pensamento de Gorbman para
methor exemplificar os principals modos da atuagdo significativa da musica no
cinema. Entretanto, as possibilidades de pensar o assunto ndo param por ai, de modo
algum. A cada passo vdo surgindo outros questionamentos e particularidades. O que €
a musica de cinema” Ela ¢ diferente das outras musicas? Qualquer musica pode ser

musica para filmes?

1.2 PARTICULARIDADES DE UMA PARCERIA:

Quanto a um possivel estatuto para a musica no cinema, Michel
Chion'" afirma que ndo ha critérios estilisticos novos para a “musica de cinema”, pois
uma musica Ja existente poderia cumprir funcdes semelhantes. () inreressante é
colocar sobre um mesmao plano, com igualdade, todas as musicas, originais ou ndo.
Pois, o mais importanie é o gque se passa quando se emprega a musica no cinema
explica o autor. Nesta logica, uma musica passa a ser musica para filme quando ela
esta 1, no filme. Apesar de defender uma nZo - especificidade para este tipo de
musica, argumentando que todos os procedimentos utilizados na musica onginal para
filmes ja haviam sido utilizados anteriormente em outros géneros musicais, © autor
ndo deixou de mencionar duas caracteristicas especiais, tipicamente da musica de

filmes: uma espécie de descontinuidade € um carater fragmentario.

CHION. Michel Le Sen au Cinéma. p 11—
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QOutros autores apresentam 1délas mais cautelosas em relacio ao faio
de existir ou ndo uma especificidade. Gorbman'' ndo chega a tocar exatamente nesta
questZo, mas aponta caracteristicas importantes da musica de filmes. A autora afirma
que ndo € qualquer musica que pode acompanhar um filme, argumentando gue ¢
possivel uma mesma seqli€ncia apresentar leituras diferentes, de acordo com as-
diversas possibilidades de um acompanhamento musical para esta mesma sequéncia.
Isto significa que, dependendo das caracteristicas proprias de uma determinada
musica, com seus codigos cuiturais e suas particularidades, impressoes diferentes em
relagdo a imagem podem ser captadas, como por exemplo, climas opostos,
percepgles temporais € espaciais especificas, maior ou menor grau de distanciamento

por parte do espectador, entre outros.

Entretanto, esta capacidade de imprimir leituras diferentes a uma
imagem se refere muito mais a uma caracteristica da musica de filmes do que a uma
possivel especificidade. Ja o fato de a autora destacar que ¢ bastante comum 0s
filmes pertencentes ao chamado modelo classico de narrativa apreser%tarem tambeém
um modelo de partitura musical, merece ser abordado com um pouco mais de
atengdo. Talvez seja possivel enquadrar algumas caracteristicas predominantes da

musica original para este tipo de filmes como uma suposta especificidade.

T Op. Cit p. 14-18
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Efetivamente, grande parte da forma musical esta construida de acordo
com as necessidades de manipulagdo desta musica, juntamente com as imagens. Os
temas melodicos sdo breves e o material harménico ndo € tio complexo. Isto permite
que a musica seja cortada, fragmentada, sem roubar a atencio do espectador. Por
outro lado, se a construgio musical for muito elaborada. um possivel corte podera
apresentar sonoridades bruscas e se destacar do contexto imagetico. AC COMrano,
quando construida com uma suposta simplicidade estilistica. ela se torna uma musica
de “facil escuta”, uma musica feita para ser “de fundo™ Gorbman aproxima este tipo
de musica para filmes com a musica chamada “utilitaria”. cuja fungio ¢ fornecer ao
mmdividuo uma agradavel experiéncia social, como por exemplo, afiviar a espera num
consultorio médico ou ainda tornar ameno ¢ momento da refeicio num restaurante.
Este conceito musical de ser “faciimente escutavel”. préprio da musica utilitaria deste
seculo (Muzak), apresenta. segundo a autora. caracteristicas de musica fuﬁcéonal, ou
seja, um tipo de musica que possui sua estrutura construida em fungio de sua

utilizagdo num outro contexto. E. por sua vez, isto tudo € muito semelhante ao que

ocorre na construgdo da musica para filmes.

Inicialmente, esta comparagio que a autora apresentou pode resultar
numa aproximagao com a idéia de Chion anteriormente apontada. sobre o fato de que
todos os procedimentos composicionals da musica de filmes ja foram utilizados em
outras formas musicais. Porém. nio se pode deixar de refletir em relacio as
particulanidades proprias ao cinema. Mesmo que o uso e a criacio da musica para
filmes seja semelhante a outras formas de espetaculo. a linguagem cinemarografica

possui tambem inumeras particularidades que. com certeza. a diferem de outras
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linguagens. As varias instdncias narrativas, o transcorrer fragmentado ou ndo do
tempo e do espago, os diferentes campos sonoros, as possibilidades de montagem, até
mesmo a propria condigio de imagem projetada numa tele grande e no escuro, tudo
isto e muito mais podem conferir a musica de filmes um modo especifico de utilizagao

€ CONStrucao.

Resumindo, de acordo com o pensamenio de Chion destacado
anteriormente, os procedimentos utilizados na criacdo da musica para filmes nzo
representam uma especificidade devido ao fato de terem sido usados anteriormente
em outros géneros musicais. Entretanto, pode-se dizer que as diversas caracteristicas
da linguagem cmematografica acabam por determinar modos especificos do uso e/ou
criacdo da muisica. Mesmo sendo possivel encontrar semelhancas com outras formas
artisticas, o cinema preserva dentro desta gama de expressdes a sua especificidade.
Deste modo, ndc se pode deixar de observar que a intera¢do de um filme com a
musica pode vir a revelar alguma particularidade especial, que nd3o seja comum a
outra forma artistica. Isto resultara, portanto, em algo proprio da linguagem
cinematografica. Tal fato nfo ird necessariamente justificar a existéncia de uma
especificidade para a musica de filmes, ja que este exemplo diz respeito a um modo
de utilizagdo € ndo ao conteudo estrutural da musica. Porém, fica uma questdo para
ser pensada € que permeia esta pesquisa: serd que as ocorréncias musicals €m um

filme podem resultar na estruturacdo de uma pega musical? Alguns exemplos
| analisados no filme A Liberdade ¢ Azul de Kieslowski abriram uma possibilidade para

esta reflexao, conforme podera ser conferido no decorrer desta dissertagio.
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1.3 O MODELO CLASSICO X OUTRAS PROPOSICOES ESTETICAS:

Diversos autores se preocuparam em tragar elementos comuns na
cnagio e no uso da musica para filmes pertencentes ao modelo classico
hollywoodiano'”. Adomno e Eisler” em um livro gue escreveram sobre a musica € o
cinema, dedicaram um capitulo para abordar criticamente as praticas mais utilizadas,
capitulo este que levou o nome de “prejuizos e maus costumes”. A abordagem de
Gorbman, apesar de ser mais descritiva e informativa do que critica, levanta
basicamente os mesmos pontos. A partir da visdo destes autores, serao apontadas, nos

proximos paragrafos. as caracteristicas dominantes desta pratica.

A maior parte das ocorréncias musicals € concebida para nao ser
ouvida, ou melhor, n3o ser escutada conscientemente, pois ela se encontra submersa
pela narratividade filmica A musica da narrativa classica n&o deve chamar a atengéo
por si propria. Ao contranio. ela deve permanecer num segundo plano, apenas como
um elemento complementar. Necessariamente, o0 aparato técnico ou a fonte sonora da
musica que esté no espago sdnico n2o - diegético. ndo podera ser Visié, Geralmente 0
material musical € bastante melddico e tonal, apresentando um equilibrio ritmico e
harménico, bem proximo das convengdes da musica tonal ocidental, em especial do

estilo roméntico melodioso. t20 em voga no final do sécule XIX.

'~ Este tipo de filme apresenia uma narrativa convencional. onde a dicgese ¢ minuciosamenie criada
para dar uma impressdo ilusoria da realidade. Geralmente todas as potencialidades narratnvas esiio a
favor do drama. da acdo. resuhando numa espécie de esvaziamento  da instdncia discursna para
enfatizar a historia narrada,

“ Op.Cit.
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Como veiculo narrativo, a principal fungio deste tipo de musica € ser
portadora de emogio, sugerindo ou enfatizando sentimentos na narrativa. Adorno e
Eisler ainda destacam um tipo de estandardizagdo na interpretacdo musical, a favor
deste sentimentalismo a ser expresso. O uso mais comum da musica no curso
narrativo € na forma de leirmoriv, pontuando personagens, lugares, sensagdes, fatos,
entre outros. Ela pode fornecer sugestdes referenciais e narrativas, fortalecendo
pontos de vista, tipos de ambientes e situagdes. Pode ainda inierpretar e iustrar
eventos narrativos, de acordo com seu poder conotativo, através de codigos culturais

pre - estabelecidos.

Ainda pode-se destacar a fun¢io de continuidade ritmica e formal que
a musica pode fornecer para um filme, amenizando o corte entre os planos ou a
transigdo entre as cenas, por exemplo. Isto acontece especialmente porque os cortes,
as mudangas abruptas, ndc devem ser percebidos pelo espectador, pois seriam
prejudiciais ao efeito ilusionista pretendido por este tipo de cinema. A misica acaba

por contnibuir na construgio de uma unidade na narrativa.

Nem sempre ela vai estar plenamente de acordo com as fungdes citadas
acima. Isto ocorrera quando outros principios motivarem a sua utilizaco na trama.
Um exemplo ilustrativo seria a estrutura dos filmes pertencentes ao género “musical”,
onde a musica, em varios momentos da narrativa, torna-s¢ mais importante que o
proprio drama. Nos musicals € comum ocorrer uz;na- quebra na a¢do para que uma

musica seja mostrada.
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O cinema nio se reduz, no entanto, apenas ao modelo classico, téo
valorizado pelo cinema chamado comercial, em especial pelas produgbes
hollywoodianas. Surgiram iniimeras experimentacdes, linhas estéticas variadas, de
acordo com épocas, fases e lugares diferentes. N3o necessaniamente a utilizagio da
musica € totalmente inovadora mas, sem duvida, outras preocupagdes foram surgindo
em relacdo a presen¢a da mesma no cinema, vindo ao encontro de concepgdes

diferenciadas da linguagem cinematografica.

Urm bom exemplo do uso da muisica ndo apenas como suporte da trama
pode ser observado na obra de Eisenstein, um dos representantes do Construtivismo
Russo. O diretor propunha a manipulagdo consciente das potenciabdades da
linguagem cinematografica, com o objetivo de encontrar a melhor maneira de atingir a
finalidade 1deologica desejada. A montagem recebeu uma atengdo profunda e o
cineasta elaborou também uma obra tedrica que serviu para divulgar seus métodos de

construgdo da significacdo filmica.

Para Eisenstemn, a montagem cinematografica deve sé sustentar na
reunido, no confronto de idéias, onde os planos adquirem uma certa independéncia.
Em outras palavras, eles n2o mais se articulam em fungio da descricio linear de um
fato, mas sim na multiplicacio do mesmo. Esta multiplicagfo traz como caracteristica
basica o conflito, a contradi¢cdo. Para desenvolver esta montagem dialética, ¢ cineasta
elaborou seus métodos quase sempre fazendo referéncia a exemplos da articulagio ;:ia
linguagem musical para justificar suas teorias, chegando, inclusive, a usar uma

terminologia pertencente ao mundo da miisica. Mas foi com desenvolvimento do som
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sincronizado que Eisenstein comegou a teorizar mais profundamente sobre a presenca
da musica nos filmes, estendendo as suas regras de montagem visual tambem para a
manipulagdo entre sons e imagens., na chamada Montagem Vertical. Vanas 1déias
sobre a sincronizacdo de elementos plasticos, tonais e sonoros foram desenvolvidos

em seus filmes e registradas em artigos e livros.™

Em outras palavras, a Montagem Vertical deveria ser estruturada numa

“partitura audiovisual”, onde a sincronizagdo interna entre os elementos plasticos,

tonais e sonoros deve ser planificada detalhadamente. Os principais tipos de sincronia

foram descritos por Eisenstein da seguinte maneira:

o Natural: diz respeito aos ruidos naturais da filmagem, esta fora do &mbito artistico.

s Meétrica: estruturada em funco da durag@o. O exemplo mais banal sena a extensao
de um plano coincidir com a duragio dos compassos musicats.

e Ritmica: possui com elemento chave o movimento interno do quadro { seja um
objeto se movendo ou os contornos de linhas e volumes que guiam ¢ movimento
do olhar do espectador) sincronizado em relagao ac movimento ritmico musical.

» Melodico: semelhante ao anterior, porém a estruturagio € aﬁiéuiada entre ©
movimento interno do quadro e o movimento melddico da musica.

o Tonal: trabalha niveis de densidade musical ( timbres, volumes, vibragbes) com
niveis de densidade tonais do quadro ( linhas, cores. volumes, wvibragbes e

variagdes de luz).

'* Maiores detaihes sobre as teorias de Eisenstcin podem ser encontradas nos seus livros A Forma do
Filme e O Sentido do Filme. Ric de Janeiro (Jorge Zahar), 1990,



Com estes principios, Eisenstein elaborou uma série de combinagdes,
rigidas ou livres, sincronizadas ou sincopadas, desenvolvendo um verdadeiro
contraponto, de acordo com a forga de significagio desejada, seja através do conflito,
da contradi¢do ou da exploragdo de varios sentidos da percepgéo. O cineasta teve a
colaboragdo intensa do musico Sergei Prokofiev como compositor de suas trilhas
sonoras. A famosa seqiéncia do filme Alexander Nevsky (1938) que esta como

exemplo de “partitura audiovisual” no terceiro artigo da “Montagem Vertical”, no

livro Q Sentido dg Filme, pode demonstrar exatamente como Eisenstein e Prokofiev

elaboravam a relacdo musica/imagem.

Este mesmo exemplo, na opinido de Roy M. Prendergast no livro Film

Music. a neglected art”, nio representa uma total fusio entre musica e imagem, O

autor acredita que, apesar da absoluta correspondéncia entre os graficos do
movimento melodico e do movimento dos olhos nas linhas da composi¢go plastica, ha
alguns pontos questionaveis, como por exemplo o fato de Eisenstein ter se referido a
um simples plano, ao invés de considerar a relagdo entre eles, para identificar os
ritmos visuais e melodicos. Jean Mitry'® faz um comentario muito semelhante, porém
destaca gue em outras seqiéncias do filme, como a da “batalha no gelo” e a dos
“cavaleiros teutdnicos”, a ligacdo do movimento musical com o movimento das
imagens (constituidas por conjunto ritmico e plastico altamente elaborado) resultam

no que o autor denominou de “uma umdade audiovisual indissociavel”.

" PRENDERGAST. Rov M. Film Musica. a neglecied art. New York (W.W. Norton & Company).
1992 P.2253-6.

""MITRY. Jean. “Musique ¢t Cinéma™ in: Cinéma: Theorie Léctures. Paris (Klincksieck). P. 317-
20,
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Pode-se observar, entdo, que longe dos estudios de Hollywood a
relacdo entre diretor e compositor era bem diferente. Adorno € Eisler'” detalharam a
relacio de empregado dependente, subordinado ao departamento musical dos
grandes estadios hollywoodianos, que geralmente o compositor tinha gue enfrentar. A
composicdo musical para os filmes produzidos nestes estidios se tornava uma
propriedade da empresa, sendo subordinada ao gosto pessoal da mesma. A0
contrario, em filmes independentes ou em muitos filmes Europeus, por exemplo, havia
uma maior liberdade para o compositor e, muitas vezes. se estabelecia uma relagédo
mais proxima e pessoal entre o diretor e o compositor. Tal caracteristica contribuiu
com o fato de os diretores trabalharem em parceria com um mesmo COMpOSHOT

durante vanos anos, como ocorreu com Eisenstein e Prokofiev.

Entretanto, nem tudo € regra no cinema Hollywoodiano. Uma das
excegdes mais conhecidas dentro da historia da producdo cinematogréfica de
Hollywood foi a estréia de Bernard Herrmann como compositor de tritha sonora para
filmes, justamente no primeiro longa metragem de Orson Welles - Cidaﬁo Kane
(1941). Pela primeira vez um musico teve tratamento especial dentro dos estidios da
RKO. Herrmann dispés de um tempo consideravelmente longo para cnar suas
musicas, em comparagdo com o0s padrbes de sistema dos estudios. O compositor
tambeém coniou com uma boa orquestra a sua disposicdo para poder experimentar a

vontade. O resultado ndo podena ser outro: inovacdes.

" Op. Cit. Capitulo 6.
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O contraste inovador de Herrmann estd tanto na construgdo de
pequenos temas, quanto nos agrupamentos instrumentais nada ortodoxos. Estas
caracteristicas foram por ele desenvolvidas a partir da sua experiéncia em musicas
para dramas radiofOonicos. Por vezes, apenas um timbre fica encarregado de
desenvolver temas. Seu referencial harmdnico também aparece com caracteristicas
diferenciadas, dando énfase a sonoridades suspensas, por nf3o resolver todas as
dissonéncias, contrariando assim, as resolugdes basicas da harmonta tradicional. O uso
de material tematico simples e curto, bem como muita habilidade e criatividade na
manipulacdo dos mesmos (principalmente na escolha de timbres), sfo caracteristicas
que podem sintetizar o estilo particular do compositor. E, € justamente este estilo que
diferencia suas criagdes das trithas sonoras que sempre predominaram no cinema
hollywoodiano, onde imperavam as grandes orquestras sinfonicas com suas longas
.frases tematicas, heranca do Romantismo Europeu. Posteriormente o compositor

trabalhou em parcenia durante varios filmes com Alfred Hitchcock.

Michel Chion' destaca que, apesar da musica de Herrmann ser
cultuada como inovadora, nos filmes em que ele compds a trilha sonora predominam
procedimentos de utilizagdo da musica com a imagem bastante comuns, como ¢
leitmoriv e a pontuagdo sincronica de momentos significantes. Para o autor, a forga
da musica de Herrmann é resultado de uma caracteristica de “contradiciio interna”,

Ja que as harmonias sdo vagas, sem resolugdes e 0s pequenos temas nio possuem um

** CHION. Michel. La Musigue au Cinéma.



28

final previsivel. Na opinido de Chion, este carater “vago”™ da musica de Herrmann ¢
afirmado com muita veeméncia. Portanto, pose-se dizer que ¢ compositor possuia
algo como “esquemas constantes”, uma espécie de marca pessoal na criagdo dos
temas. Isto confere a0 mesmo uma obra bastante caracteristica e pessoal, a ponto de

influenciar varios outros compositores que o sucederam.

Outra caracteristica sempre citada nos textos que teorizam a
participago da musica no cinema diz respeito a sua utilizagio nas formas modernistas
da linguagem cinematografica, onde a idéia principal € ewvidenciar gue o universo
ficcional € construido pela narrativa, deixando o discurso filmico transparente ao
espectador. A musica, neste contexto, € muitas vezes contraposta a bmagem ao Inves
de reforcar o ilusionismo. Pode-se verificar esta caracteristica em varios filmes de
Jean-Luc Godard, cujo trabalho sonoro se basela numa espécie de assincronia de
ruidos, dialogos e também da musica. Estas assincronias entre som e imagem em
filmes como Pierrot le fou (1965), Prénom Carmen (1983), entre outros, foram
planejadas como se fosse uma partitura de som e imagem, apesar deste planejamento

resultar em algo aleatdrio, na pratica.

Se existe uma marca no emprego da musica para a obra de Godard €,
na opiniio de Chion'”, 0 uso de rupturas e interrupgdes constantes na mesma. O
cineasta tem uma preferéncia em realizar cortes abruptos em musicas do repertono

classico. Mesmo quando se trata de composi¢bes originais para os seus filmes, esta

Ty

TDEM.
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concepgo € aplicada. E comum nos seus filmes a musica cobrir os didlogos ou entdo
ocorrer uma correspondéncia no modo de tratar os ruidos, as vozes e a musica,

podendo ocorrer cortes ¢ deslocamentos nos trés componentes da banda - sonora.

Para Pierrot le fou (1965), o compositor Antoine Duhamel criou trés
temas que Godard usou livremente na montagem. Outro elemento interessante € uma
can¢do que a personagem de Anna Karina canta. As palavras passam do cantado para
o falado e, as vezes, aparece o som de um piano acompanhado a voz da protagonista.
Esta melodia provém de um campo sonoro ndo - diegético. Muitas das intervengdes

sonoras possuem interrupedes, gerando uma rede de conflitos e tensdes na montagem.

Ja em Prénom Carmen (1983), Godard utiliza pequenos pedagos de
alguns quartetos de cordas de Beethoven. Os temas sdc cortados em momentos
estratégicos, para dar a impressio forte de interrupgdo. Nos tltimos filmes do diretor

predomina basicamente o uso de obras musicais do repertorio classico.

Quando se fala em planejar a banda - sonora como u%n todo, néo se
pode deixar de mencionar as experiéncias do cinema japonés. Filmes de Kenji
Mizoguchi, Nagisa Oshima, Akira Kurosawa, entre outros, utilizaram musicas
inspiradas no estilo tradicional do Japdo e nas formas também tradicionais de usar a
musica no teatro NO e Kabuki, onde vozes agudas e instrumentos de percussio s&o
cuidadosamente combinados, de acordo com sua aparicd0 no percurso narrativo.
Michel Fano e Noel Burch destacam os filmes de Kenji Mizoguchi como tendo uma

refinada elaboragio e utilizagdo musical. bem como uma profunda pesquisa na criagéo



da banda - sonora como um todo que, combinada com as imagens, resulta numa

“trama audiovisual de rara complexibilidade™.*

Fano foi um dos primeiros a destacar o trabatho de Mizoguchi na
Franca, salientando o fato do mesmo procurar esvaziar o ruido da sua dimensio
referencial, abrindo um maior espago para caracteristicas puramente acusticas (altura,
imensidade, timbre e duragdo). Ruidos e didlogos recebem um tratamento
essencialmente musical em Os Amantes Crucificados (1954). O proprio Michel Fano
desenvolveu uma organizagdo musical dos ruidos para filmes de Alain Robbe-Grillet,

como por exemplo L 'Homme qui ment (1964).

Noel Burch®' destaca a musica japonesa como sendo um dos estilos
mais apropriados para este tipo de organizacdo sonora, devido a proximidade dos
timbres instrumentais com os ruidos “reais”. Na opinifio do autor, Us Amantes
Crucificados (1954) de Mizoguchi € um exemplo bastante ilustrativo ndo apenas da
organizacdo dos sons, mas também das dialéticas entre som e imagem. A modulagio
dos dialogos num “canto falado™, os ruidos ritmados e os timbres musicais que se

aproximam dos sons naturais criam uma tenséo particular com a imagem.

Este topico descreveu os principais aspectos do emprego da musica na
narrativa classica e levantou alguns exemplos de outras propostas para a utilizagdo da

musica no cinema, com o objetive de demonstrar que ndo € apenas COMO Mero apoio

“* FANO. Michel. "Musique et Film: Filmusique” in: Vibratiens n4 - (Janvier) - Musiques Medias
Soci_f_':té - Panis (Ed. Privat). 1987,
= BURCH. Noel. Praxis do Cinema, 530 Pavlo (Perspectiva). 1992, P.120-23.




para a narrativa que a musica pode ser usada num filme. De acordo com
determinados ideais estéticos, outras questdes s3o0 levadas em conta em relacio o
modo pelo qual a musica deve se inserir no universo filmico. A partir do préximo
subcapitulo sera iniciado um percurso pelas questdes especificas sobre como a musica
se revela no universo filmico de Kieslowski, através das caracteristicas principais da

linguagem cinematografica do diretor e da misica de Preisner.

1.4 UMA PARCERIA EM PARTICULAR:

Conforme ja foi dito na apresentagio da pesquisa, ¢ objeto de estudo
isolou filmes de Krzysziof Kieslowski cuja trilha sonora foi composta por Zbigniew
Preisner. As analises principais se debrugaram especialmente em dois filmes onde a
presenca da musica esta fortemente inserida no universo diegético. Tanto 4 Dupla
Vida de Véronigque quanto A Liberdade ¢ Arul pertencem a uma mesma fase da
criacdo do diretor, onde o mesmo ja tinha obtido um grande reconhecimento no meto

cinematografico.

O cinema de Kieslowski ndo se resume apenas nos filmes que ficaram
mundialmente conhecidos. Ao contrario, antes do longa Ndo Matards (1988)%, que
ganhou o Prémioc do Juri no Festival de Cannes - e com isto tornou o cineasta
conhecido fora da Poldnia - | muitos dos seus filmes j4 eram consistentes e maduros,

constituindo um conjunto cinematografico de ajto nivel. Ele ja havia sido premiado

= Filme derivado do quinto ¢pisodio de O Decdlogo. série de dez filmes feita para a TV Polonesa.
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em festivais de cinema do Leste Europeu™ e sua producio inicial estava mais voltada

para o documentario.

Durante 0s anos setenta e inicio dos oitenta, Kieslowski trabalhou em
VarsOvia, para o Estadio de Documentarios WFD (Wymwornia Filmow
Dokumentalnych). Alguns dos seus documentarios sofreram interveng@o da censura.
O diretor foi forgado a fazer uma nova versic para Roboricy 71 (Os Trabalhadores
de 71) - 1972, devido a desavengas com o govermno. O cineasta comegou, entao, a
elaborar algumas estratégias para “driblar” a censura. Uma delas consistia em filmar
cenas que certamente seriam cortadas, na tentativa de desviar a atencdo de outras
imagens. Qutro modo de desviar os censores estava diretamente relacionado a

estrutura narrativa.

Tadeusz Sobolewski™ descreve os documentarios de Kieslowsld como
ngo pertencentes ao género “cinema verdade”, visto que o cineasta preferia ndo se
fixar numa pureza estilistica. Em muitos deles, atores representavam. O ato de filmar
pessoas de surpresa o interessava muito mais pela possibilidade de “forografa-las em
situagOes extremas”. Esta caracteristica ele procurou sempre reproduzir na
performance dos seus atores, sobretudo na sua produco ficcional, iniciada em

meados dos anos 70,

“* Os documentirios Fabrvka -1970 (Fabrica) e Szpital -1976 (O Hospital) foram premiados no
Festival de Cracovia. O longa 4mator - 1979 (Amador) obleve o grande prémio nos festivais de
Gdansk e Moscou. Provpadek - 1981 ( O acaso) foi premiado no Festival de Gdvnia e apresentado no
Festival de Cannes. para o evento “Un certain regard”, em 1987

“*SOBOLEWSKI. Tadeusz ."Krzvsziof Kiestowski. un cinema d'idees. in: MICHALEK B e TURAL
F. {org.) Le Cinema Polonais. Paris { Editions du Centre Georges Pompidou}. 1992,
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Nas ficgdes, o diretor comega a explorar uma dramaturgia do real,
questionando a legitimidade do documentario, procurando “meios de construir uma
obra, de ligar o espetaculo a reflexdo, de atingir pela dramaturgia a emogdo das
coisas e sua inteligibilidade™ . Em outras palavras, contar histérias que podem ser
verdadeiras, tamanha a semelhanga com os fatos reais. O nio compromisso com a
veracidade o permitira abrir um campo narrativo importantissimo: o sentimento da
personagem diante da realidade. Ele acreditava que revelar o intimo de alguém no
documentario, por vezes, poderia ser obsceno e implicaria em expor a imagem de uma
pessoa. Como reflexo de um “equilibrio profissional”, o caminhe para a ficglo
representava também uma boa saida. Para Gerard Pangon™, Kieslowski queria
explicitar o quanto era necessario uma mudanga no olhar, no ponto de vista, para i

além do que € mostrado.

Nesta época,. Kiesiowski se aproximou de um outro grupo que estava
trabathado em uma linha muito particular; Cinema de Inguietude Moral. O grupo
surgiu porque alguns cineastas acreditavam que eles deviam fazer algo juntos, pois
partilhavam da ideia de que juntos teriam um maior poder. Kieslowski acreditava que,
nas circunstancias da Poidnia naquela época, um grupo como este era extremamente
necessario. Tornou-se amige de Krzvsztof Zanussi, Edek Zebrowski. Agnieszka
Holland. Durante um tempo, Andrzej] Wajda estava no grupo também. O nucleo

tematico dos filmes produzidos pelos diretores desta nova “escola cinematografica™

“AMIEL. Vincent Op. Cit. p.14.
“Op.Cit.



demonstrava afinidades ideologicas, tratavam de uma Poldnia em construgio, cujos
personagens estavam buscando o seu lugar, questionando os proprios sentimentos

diante da realidade. O ponto alto deste cinema foi entre 1974-80.

O inicio da década de oitenta marca a ascensdo do movimento
“Solidariedade™. Para Kieslowski e para a maioria dos poloneses, o Solidariedade
representava uma renovagio de valores, a conquista de um espago onde a liberdade
de expressdo seria possivel. Também desta época é a abertura na midia para a lgreja
Catdlica, refletindo a eleigdo do Cardeal polonés Karol Wojtyla para Papa em outubro
de 1978, No entanto, muitos filmes produzidos nesta €poca foram cortados e bamdos,
quando a “Lei Marcial™® foi declarada, em dezembro de 1981. Danusia Stok afirma
que a industria filmica praticamente acabou no periodo em que a lel vigorou, até
dezembro de 1982. Somente filmes para a TV polonesa eram produzidos. Mas,
mesmo assim o filme Krotki Dzien Pracy (Um Curto Dia de Trabalho - 1981) que

Kieslowski realizou para a TV foi censurado. Przypadek (O Acaso - 1981)%, também

“" Em julho de 1980 teve inicio uma greve nos estaleiros de Gdansk liderada por Lech Walesa.
Quando. no final de agosto. o acorde com o governo foi assinado. um dos ponios estabelecidos se
referia 2 uma liberdade sindical e de informacdo. Com isso o Sindicato Sohdariedade nasceu e em
novembro ganhou registro oficial como o primeiro sindicaio independenie legal. in: WALESA, Lech
Um caminho de Esperanca - uma autobiografia. S8o Paulo (Editorz Best Seller). 1988.

** Na madrugada do dia 13 de dezembro de 1981, foram cortadas as comunicagdes em toda 2 Polonia
( linhas ielefonicas, wlex, etc). Muitas pessoas foram presas entre inielectuais. membros da
oposicio, do clero ¢ sobretudo, lideres dos sindicatos livres. O governo guena afastar do
Solidariedade pessoas consideradas inimigos politicos. in: WALESA. Lech. Op.Cit

* O filme apresenta trés destinos possiveis para ¢ adolescente Witek. que perdeu seus pais e esta
procurando $eu caminho:

1. Wiiek deixa Lodz, toma um trem ¢ por uma sucessio de fatos torma-se ativista do Partido
Comuunista. Por fim. ele perde a mulher gue ama e desanima com a sua ideologia.

2. Witek perde o trem ¢ devido a isto. uma nova sucessfo de acontecimentos ¢ levam a engajar-se
com o Partido Oposicionista. A religifo torna-s¢ um suporte para a sua vida. Mas. ¢le acaba sozinho
¢ pouco feliz.

3. Witek esquece o trem...volta aos estudos que havia abandonado. casa-se com uma colega e leva
uma vida trangiiila como médico. sem nenhum engajamento polinco. Porém. um acidente de avido 0
mata repentinamente.




ficou retido, sendo liberado somente em 1987. E coincidentemente nesse filme,
segundo Gérard Pangon,™® que o diretor comega a trabathar com um novo tipo de
proposta narrativa, onde o desejo de quebrar a lineanidade se manifesta, como se a
multiplicagdo de possibilidades promovidas por um “acaso” pudesse contestar a
imagem. que e tida como tmica. Mais do que nunca, seu sentimento € de incerteza, de
ceticismo, diante dos ultimos acontecimentos na Poldnia. “Este ponto de vista ndo
significa seu desejo de renunciar ao jogo social. E sim, implica num olhar
distanciado da realidade polonesa (...} Através dessa moralidade, transparece uma
convicedo sobre a relatividade das distingdes sociais, das ideologias e das crengas

religiosas”, afirma Sobolewski.”!

Janina Falkowska™, ao classificar os modos pelos quais as questdes
politicas sdo tratadas na teoria do cinema, identificou duas principais abordagens. A
primeira diz respeito a uma leitura radicalmente politica, ou seja, os tedricos de filmes
descrevem um filme como sendo “politico” se 0 mesmo possui um conteudo politico.
J4 o segundo enfoque, mais proximo de uma leitura pos - estruturalista, refere-se a
forma do filme. Neste caso um filme feito politicamente seria aquele em que a forma

do filme se apresentaria radicalmente diferente.

Este breve resumo do filme foi feito com base nas sinopses disponiveis nos livros de Danusia’ Stok
(p.251) e Vincem Amiel (p.86). 34 citados anteriormente.

*PANGON, Gérard. Op. Cit.

¥ SOBOLEWSKI. Tadeusz. Op.Cit. p.208.

* FALKOWSKA. Janina “The Political in the Films of Andrzej Waida and Krzvsziof Kiesiowski™
in : Cinema Journal 34 of Sociery for Cinema Studies by The Universicv Of Texas Press. N° 2
Winter. 1995




Ao analisar alguns filmes de Kieslowski, Falkowska insenu o diretor
em uma outra categoria de filme “politico”, onde ndo necessariamente um fato
politico relevante ¢ apresentado na tela ou a linguagem classica rompida. Trata-se da
relagdo estabelecida entre a mensagem apresentada e a audiéncia. Serd o espectador
gue decidira se o filme pode ser interpretado como politico, porque o “poder
enunciativo politico” do filme consistira sobretudo na “relacGo discursiva com o

espectador’”.

Mesmo quando seus filmes apresentam alguma mensagem politica
forte, Kieslowsk: tentou dar énfase ao sofrimento humano, para se comunicar ¢om o
espectador num nivel mais subliminar. Alguns de seus filmes ndo possuem dentro da
diegese eventos politicos por si proprios. mas uma mensagem politica importante se
forma no momento em que o espectador realiza sua interpretagio. Esta forma de
expressdo 1dentificada por Falkowska na narrativa kieslowskiana pode ser aphicada
tambem no modo de tratar questdes religiosas. A Polonia possui uma forte tradigdo
catolica e a ideologia religiosa de Kieslowski tende a aparecer nac como uma
propaganda, mas como questionamento dos valores morais, gefaimente numa
tentativa de dialogar com o espectador, exatamente do mesmo modo que as questdes
politicas sdo desenvolvidas. Tal caracteristica da narrativa de Kieslowski reflete o seu
olhar recuado, distanciado, para tentar pensar sobre a relatividade das ideologias,

conforme ja foi citado anteriormente.

Neste sentido, até o inicio dos anos oitenta um sentimento de

esperancga na tematica dos seus filmes era predominante. Apds, parece gue 0ocorTe a



abertura de um espago para um othar duvidoso, preocupado. Kieslowski comeca
destacar um personagem em particular como alguém que sente, que pensa, que
observa, independentemente do meio em que esta inserido, exatamente como ©
proprio diretor tentava se distanciar de determinado assunto, para observar melhor. E
este sujeito pode observar de muitas maneiras, pois possui um livre arbitrio, um poder
de escotha. O acaso de sua escolha determinaré seu percurso. E, mais importante que

os fatos ocorrentes neste percurso sera o sentimento diante deles.

Para que esta nova e altima fase se concretizasse no Seu umverso
ficcional, foi necessario buscar uma hnguagem que permitisse desvendar o intimo das
personagens, a divida, o impasse, a dificuldade de escolher, o0 que esta por tras de
uma decis3o ou de uma ndo decisdo, ir além do que € visivel. Uma nova estilistica
comecava a se esbogar ndo apenas no campo ideologico, mas tambem no
enriquecimento da construcio de uma densidade psicologica das personagens. E o
que Sobolewski chamou de “cinema de idéias”, ou ainda “a arte da escolha como
objeto - tema de sua arte”, nas palavras de Amiel. Kieslowski passou a se concentrar
muito mais no ser humano, com seus conflitos diarios, seja qual for o meio social,

politico ou ideologico em que ele esta inserido.

E ¢ desta ultima fase do diretor gue todos os filmes abordados nesta
pesquisa pertencem. j& que a parceria Kieslowski/Preisner surgiu em 1984. O trabalho
conjunto deles resultou em algo solido e inovador na utilizagio da musica no cinema.

Assim como outras duplas (Hitchcock/Herrmann, Fellini/Nino Rota, entre outros),
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Kieslowski e Preisner se destacaram por elaborar idéias criativas e apropnadas aos

temas destes filmes que s3o bem mais proximos de um universo metafisico.

A partir de O Decdlogo (Dekalog) - 1988, o compositor comegou a
acompanhar a criagio filmica desde a concepgiio dos roteiros. Com isso, ele podia
pensar na musica desde o principio, sobre como ela poderia se adequar & determinada
fun¢do dramatica, ou de como algo que nio sera revelado na imagem devera estar
presente na ambiéncia musical. O ponto culminante deste procedimento pode ser
verificade em 4 Duple Vida de Véronmique, e atinglu um 0utro momento
importantissimo em A4 Liberdade é Azul. Neste ultimo, boa parte das melodias foram
compostas e até mesmo gravadas antes das filmagens serem imciadas. Por isto, esta
pesquisa se debrugou mais profundamente nestes dois filmes, recorrendo a outros

exemplos quando necessario.

O estilo das composi¢des de Zbigniew Preisner, quanto aos codigos
puramente musicais, nio é o que se pode chamar de vanguarda. Ao contrario, suas
composigdes sao tonais, melodicas, muito préxamas do chamado eétiio romantico.
Porém. suas combinagdes instrumentais s80 movadoras, principalmente ne processo

pelo qual a escolha dos timbres € realizada.

Os codigos culturais das composigdes de Preisner curiosamente

passam a conter novos codigos ficticios dentro dos filmes de Kieslowski. Mesmo uma

7 Série com dez episédios, realizada para a TV polonesa,  baseada nos Der Mandamentos do Antigo
Testamento. Os episddios o 5 ¢ 6 foram transformados em  filmes Jonga - melragem para ¢ cinema, numa co -
producdo com a Produtora de Tilmes Tor.
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simples marcha funebre, tdo bem codificada na cultura ocidental, acaba por apresentar

novos elementos culturais inteiramente criados por um universo diegético particular.

A musica de Preisner também cria codigos a partir do contexto filmico, conforme a
definigiio de Gorbman sobre os codigos cinematico - musicais. Observa-se nos filmes
escolhidos muitos elementos comuns a narrativa classica, em relaggo a0 uso da musica
em filmes. Encontra-se claramente a musica de fundo ou ainda a musica como veiculo
narrativo, imprimindo emogdes especificas e atuando como leirmorniv. Pode-se
destacar também as fungdes de continuidade ritmica e formal que a musica exerce

dentro da narrativa destes fiimes.

No entanto, nem tudo € tdo claramenté identificavel nas insergdes
musicais dos filmes 4 dupla Vida de Véronigque e A Liberdade é Azul. S3o estas
caracteristicas diferenciais que destacam a obra de Kieslowski no contexto historico
da utili'zagéio da mustca no cinema. Existe uma sincronia muito pecubar entre ¢ modo
de tratar a musica e o estilo kieslowskiano de tratar as imagens. Um mesmo tema ¢
capaz de cumprir muitas fungdes, de se multiphicar, assim como as imagens Sio
multiplicadas e capazes de fornecer diferentes pontos de vista. Também a maneira
como o diretor desenvolve seus personagens e os temas dos filmes entra em
ressonéncia com a musica. Existe uma gama de recorréncias nas historias, nos

sentimentos pessoais € nas melodias.

A mencionada relagio mais proxima entre diretor e compositor

encontra no trabalho de Kieslowski e Preisner um exemplo extremamente
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representativo. Ha um planejamento para a banda - sonora, para a presen¢a da
musica, para o tipo de musica que deveria estar presente. Na opinido de ambos €
importante realizar uma reflexo séria para decidir onde o siléncio deve ficar, onde a
musica deve ser interrompida. Os dois discutiam a necessidade musical de um filme,
chegando até mesmo a decidir momentos centrais durante a elaborago do roteiro.
Pensando na questdo de uma possivel especificidade para a musica de filmes, pode-se
refletir sobre até que ponto estas discussdes antertores foram ou nio fundamentais

para dar uma “forma” ao estilo musical de Preisner.

Todas estas questdes e outras mais serdo tratadas detathadamente nas
proximas paginas. A participacio da musica enquanto instancia narrativa € como parte
integrante da ficgdo sera destacada, analisada e refletida de acorde com os topicos
organizados em cada capitulo. O desafio esta em evidenciar momentos em que a
misica é capaz de proporcionar algo além de um mero “pano de fundo”. E necessario,
portanto, prestar toda a atencdo nestas “pistas musicais” que o cinema de Kieslowski

pode revelar.
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CAPITULO 2 - AMUSICA E O UNIVERSQ FICCIONAL.

2.1 O DESDOBRAMENTO DE UM TEMA:

A partir deste capitulo, uma trajeténa comeca a ser tracada na obra
escolhida de Kieslowski. Um tema de A Liberdade é Azul sera destacado e servira de
motivo condutor para um pnmeiro momento de reflexdo. Ouve-se musica pela
primeira vez neste filme no momento em que Julie assiste na ieleviséo o enterro de
seu marido Patrice. Tal insercdo musical é diegética, pois trata-se de uma pega
executada ao vivo no cerimonial funebre. Uma musica lenta. com timbres graves, em
tom menor, com um ritmo marcado e pesado: caracteristicas comuns de uma marcha
funebre, codificada culturalmente no mundo da musica tonal ocidental. Inicialmente. o
espectador pode ndo ter a atencdo voltada para esta melodia “de fundo™ Porém. a
arte musical come um todo € a grande responséavel por este funeral estar sendo um

acontecimento importante no universo ficcional de A4 Liberdade ¢ Azul. Patrice era
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um célebre compositor francés e sua cangio inacabada para a Unificagio da Europa

possut um papel central no desenvolvimento da trama do filme.

Esta mesma melodia retorna na proxima seqiéncia. desta vez no
campo n#o - diegético, num furti orquestral Julie esta repousando numa cadeira.
Quando ela desperia, a imagem fica nebulosa, ganhando uma luminosidade azul
Neste momento a musica comega a soar, num volume bastante alto, como um
primeirissimo plano sonoro. A seguir. o siléncio retorna e ume jornahsta tenta
conversar com ela. Entre a troca do “bom dia”, a tela escurece, rompendo a
continuidade 1magética. Dentro desta descontinuidade visual, a musica. no entanto,

ganha continuidade, voltando a soar fortemente e marcando a elipse.

Depois de muitas outras ocorréncias musicais e da grande gama de
informagdes melodicas que o universo ficcional do filme ja revelou, esta marcha
funebre retorna, desta vez se intercalando com uma outra melodia importante, numa
das vezes em gue Julie vai nadar na piscina azul. As duas melodias puderam ser
faciimente intercaladas, pois ambas possuem exatamente o mesmo encadeamento

harménico™, podendo-se dizer, inclusive, que uma deriva da outra.

As trés aparigbes citadas do mesmo tema (funebre) possuem, numa
primeira observacdo, pontos bem distintos dentro da narrativa filmica: misica

diegetica de um cerimonial funebre, musica ndo - diegética que preenche o espaco de

" Neste caso. 2 seqiéneia de  acordes que acompanha a melodia identificada como uma marcha
fanebre ¢ a mesma que acompanha a nova melodia miercalada.



uma elipse e, por ultimo, musica que sugere o sentimento da personagem. Mas, que
tema € este que carrega consigo tantas possibilidades e porque que € justamente ele

que foi escolhido para o inicio desta reflexdc?

Trata-se da Marcha Fanebre de Van den Budenmaver, compositor
cujas musicas foram ouvidas em outros filmes, sendo um dos preferidos de muitos
personagens do universo ficcional kieslowskiano. Patrice admirava Budenmaver e 2
outra melodia que aparece intercalada com este tema ¢ um fragmento da cangio que
ele estava compondo antes de morrer. O desejo do jovem musico era homenagear seu
compositor predileto através de uma citagdo temética. Por trés deste tema de
Budenmaver, que se desdobrou num outro tema de Patrice, esta a presenga de
Zbigniew Preisner, compositor da tritha musical do filme. Para uma melhor
compreensdo destas relacbes entre os musicos, € necessanio conhecé-los mais

detalhadamente.

2.2 0 REAL E O FICTICIO NA MUSICA DE ZBIGNIEW PREISNER:

Quem € o compositor Van den Budenmayer. cujas musicas $&o
recorrentes em varios filmes de Kieslowski? No episodio nono do Decdlogo, ele €
citado pela primeira vez. Na verdade, as primeiras notas de sua pega musical ja foram
apresentadas ao espectador, durante cada abertura dos outros episadios. E neste
episddio em particular, porem. que esta musica aparecera por inteira, entrara para o
universo ficcional, ganhando uma identidade e um criador. Van den Budenmaver e um

dos compositores preferidos da cantora que € paciente de Roman., a personagem
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principal. Como ele ndo conhecia a obra de Budenmayer, resolve comprar um disco.
E € através do seu aparelho de som, que mais uma personagem se materializa na

diegese.

A Dupla Vida de Véronigue continua a revelar maiores informagdes
sobre 0 compositor. A vida das duas protagonistas gira em torno de uma obra sua, ©
Concerto em mi menor (SBI 152). Weronika morre na sua estréla como soprano -
solista, em Cracovia, ac emitir a nota mais aguda desta composigdo. Veéronique, por
sua vez, ensina aos Seus alunos 2 mesma musica, cujo autor foi “recemtemente

descoberto, viveu na Holanda cerca de duzenros anos amras™.

Patrice, o jovem compositor que morre num acidente de carro em A
Liberdade ¢ Azul, era admirador profundo da obra de Budenmayer. Conforme ja for
dito anteriormente, seu desejo era prestar uma homenagem, através de uma citaglo
melddica na parte final da obra musical que ele estava compondo, para as
comemoragdes da Unificagdo da Europa. Por fim, em A Frarernidade é Vermelha,
Valentine tenta comprar um CD com obras do compositor, numa 10_13' de discos. Seu
interesse por Van den Budenmayer foi desencadeado pelo fato de ter visto o “rosto”
dele numa gravura em cima da mesa do Juiz aposemtado. Esta gravura € idéntica a

capa do CD.

A cada filme, portanto. um pouco deste compositor € revelado: sua
nacionalidade. o periodo em que viveu. como sdo suas melodias. como era sua

aparéncia. Em tomo deste mistério, acaba surgindo uma duvida real em muitas
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pessoas, inclusive entre apreciadores e pesquisadores musicais. Kieslowskl recebeu
inumeras correspondéncias de pessoas que queriam saber se Van den Budenmayer

exastiu mesmo. Afinal, quem ¢ ele?

Van den Budenmayer nasceu da necessidade de uma cangéo na nona
parte do Decdlogo. “Krzysziof queria usar wma cancdo de Mahler™. Mas, naquela
época ndo havia disponivel na Polonia boas gravacdes de suas obras. E, como as
composigoes de Mahler exigem uma grande orquestra, sairia muilo caro pard
realizar uma nova gravagdo. Entdo, eu propus a Krzysziof compor alguma coisa e,
se ele gostasse, nos procurariamos um nome para este compositor ficcional, como
uma personagem de um livro. Ele aprovou (...] Nos estivemos junios na Holanda
para rodar um documentario™®, gostamos tanto dos holandeses que resolvemos fazer
uma homenagem. Inventamos, por acaso, este nome ‘Van den Budenmaver’, porque
parece soar como um nome holandés. (...) Para as gravacoes de “A Dupla Vida™...,
ele ganhou uma data de nascimento e morte: a minha data de nascimento -1935, so
que duzentos anos antes - 1755, Eu imagino que devo morrer em 2003, portanto,
1803 foi a data escolhida para a morte de Van den Budenmayer. Eu The dei também
um catdlogo, com as iniciais SBI, que lembram as primeiras letras do meu nome, e

uma data de composicdo para as obras. ™’

Fiustay Mahler (1860-1911)

'j © Provavelmemie o Seven Dovs a Week (Siedem Dy w Tvgodmivg. produzide pela Cine Live. Rotterdam.

* Entrevista comn Zbigmew Preisner. concedida exclusivamente pars ests pesquisa, no dia 11 de jutho de 1996,
em Pans.
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Mas, como € possivel um compositor do final do século XVII ter
escrito o Concerto em mi menor gue Weronika canta? Van den Budenmayer tem
como trago principal a ambigiiidade estilistica, onde a construgdio da obra musical

nada tem de realistico em relacdo ao mundo da musica,

Primeiramente, 0 nome “concerto”, ja no final de século XVIIL, estava
estritamente ligado a uma composi¢io mstrumental. A partir do século XVIII, esta
forma musical ja era concebida como nos dias de hoje, para um ou mais instrumentos
solistas e uma orquestra (ou um grupo relativamente grande de instrumentistas),
tendo geralmente trés movimentos.™® Mas, Budenmayer escreveu uma pega com uma

so parte, para coral, orquestra ¢ solo vocal para soprano.

Cronologicamente, 0 momento em que 0 COmpOSItor estava vivendo
corresponde ao perlodo “classico” da histona da musica, onde Havdn, Mozart,
Beethoven, entre outros, estavam em plena atividade criativa. A estrutura formal
predominantemente desenvolvida era a “forma sonata”, sempre presente em concertos
e sinfonias. Entre as principais caracteristicas desta estrutura, podé-se destacar ©
carater contrastante na construgio. A primeira parte (exposigdo), geralmente
apresenta dois ou mais temas que sio confrontados, no carater melodico - ritmico e
na tonalidade. Logo apds, estes temas se transformam, modulam. dialogam
(desenvolvimento). Por ultimo, os temas s3c retomados (reexposi¢do). porém sem

grandes mudancas no plano tonal, pois um carater de resolucdo, de entendimento,

FNo final do seculo XVI e inicie do XVIL o nome concerto podia ser usade lumbeém para obras corais. Mas.
geralmente dizia respeilo 4 obras mstrumentats.



deve finalizar a composigio. O concerto de Budenmayer se constrol apenas numa
idéia melddica principal e praticamente nio ocorrem mudangas de tonalidade,

divergindo muito dos ideals estéticos da época.

Qutro fato curioso diz respeito a instrumentagdo de Budenmayer. A
flauta doce™ ganhou um destaque especial dentro dos seus conjuntos instrumentais. £
verdade que este instrumento foi muito utilizado na mlsica européia nos séculos XVI,
XVII e XVIII. Entretanto, na musica do periodo classico, onde Budenmayer poderia
ser cronologicamente inserido, este tipo de instrumemno deixou de ser utilizado nas

orquestras, sendo substituido pela flauta transversal.

Mas, estas dovidas que podem permear 0 imaginario do espectador,
em nenhum momento coexistem no mundo das personagens. Muito pelo contrario,
Budenmaver € interpretado em salas de concerto, estudado em sala de aula, amado
por compositores ceélebres e possui  muito prestigio junto ao publico pois, no Gitimo
filme da frilogia, o CD com suas obras havia se esgotado. Com isso o espectador ¢
convidado a participar de um novo mundo, de uma nova histéria da musica. Codigos
culturais ficticios foram agregados & muisica de Budenmayer, compositor que pertence
ao universo diegetico dos filmes de Kieslowski, e ndo a historiografia da musica

ocidental.

* Também conhecida como flauta block. ¢ um tipo de flauta vertical. tocada com o libios do
nstrumentista sobre a ponta superior do instrumento.
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Este compositor, t8o célebre nos filmes, para os criticos da musica
poderia ser considerado como uma “salada mista”, com instrumenta¢@io barroca e
contemporanea, com estilo melddico neo - roméntice, com uma forma musical
totalmente estranha e fragil, devido, em parte, ao ndo desenvolvimento dos temas.
Estes, por sua vez, sdo pequenos, fragmentados. Algumas frases possuem pausas
grandes, proximas de acordes com fungdes de dominante, o que acentua uma espécie

de suspensdo da melodia, antes da sua resolucio.

Zbigniew Preisner criou musicas para_os filmes e dos filmes de

Kieslowski. Muitas vezes a musica ficcional e a nfio - ficcional € a mesma. Portanto,
uma ambigiiidade ¢ lan¢ada quando o espectador se depara com uma personagem gue
parece se desprender do filme. E dificil alguém querer refletir sobre as possibilidades
de uma das Feronicas pertencer ao mundo real Em compensacZo, tanto Preisner
quanto Kieslowski se surpreenderam com a quantidade de indaga¢bes que foram

lancadas sobre a existéncia ou n3o de Van den Budenmayer.*

2.3 0 CINEMA DE KIESLOWSKI E AS RECORRENCIAS:

Voltando a primeira ocorréncia musical de A Liberdade ¢ Azul, o tema

funebre c¢1tado no inicio desde capitule n2o € original deste filme, ou seja, ele j&

apareceu anteriormente em outro, igualmente marcando uma morte Trata-se,

*" Segundo Patrick Abrahamson. a equipe responsdvel pela reedigio da Enciciopédia Musica!l da
Ondord University Press mandou uma carta para Kieslowska soficitande maiores informagdes sobre
Van den Budenmaver. Ao receberem a resposta. os pesquisadores apresentaram certa resisiéncia em
acreditar. ABRAHAMSON, Patrick _Oxford University Student Newspaper. June 2. 19935
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curiosamente, do primeiro trabalho de Preisner com Kieslowski, um filme de 1984
denominado Sem Fim *' E neste filme também que o advogado Krzysztof Piesiewicz
estreou como roteirista. O trio - Kieslowski, Preisner e Piesiewicz - se manteve ate

o ultimo filme do cineasta, totalizando 17 ficgOes.

Sem Fim ¢ narrado por um jovem advogado - Antek - gue acabou de
morrer, pois soffeu um ataque cardiaco ao sair de casa para mais uma jornada de
trabalho. Ele estava trabalhando como defensor de um jovem ativista que for preso,
acusado de organizar uma greve. Durante o transcorrer da narrativa. onde pode-se
acompanhar o sofrimento da vitva Ulla, do filho Jacek e o desenrolar do caso de seu
ex - cliente (que passa a ser defendido por um velho advogado, ja no final de sua
carreira) , 0 “fantasma” de Antek esta presente. Esta presenca é pontuada por uma
melodia. Seja nas aparigdes de Antek ou ainda quando sua esposa esta mergulhada em

dolorosas lembrangas, a marcha flinebre se faz presente,

Preisner compds a marcha finebre especialmente para este filme e em
A Liberdade é Azul a autoria foi atribuida a Van den Budenmayer. “.. Esta muisica é
muito parecida com algo que eu encontrei numa igreja...Na Poldnia existe uma
muisica tipica durante as cerimonias funebres. Esta marcha funebre que compus néo
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é exatamente igual, mas parece muito, principalmente o clima”.

* Este filme ndo foi langado no Brasil. Seu nome original em polonés é Bez Konca.
*- Entrevisia com Preisner. anteriormente citada.



Sem a pretensdo de querer demarcar uma “matriz autoral” para
Kieslowski ou ainda discutir questdes proprias da Teoria de Autor defendida por
muitos estudiosos do cinema, € praticamente impossivel ndo destacar as inumeras
recorréncias encontradas nos seus filmes. Esta caracteristica de repetir a musica ou ©

cOmpositor € apenas um dos muitos exemplos que os filmes exploram neste aspecto.

Tem-se claramente uma continuidade tematica entre os filmes. Tanto
os dez episodios do Decdlogo (feitos para a televisio) quanto a Trlogia das Cores.
formam filmes em série. Embora A Dupla Vida de 1'éronique seja um filme “isolado”,
sua tematica em torno da intui¢Bo, percep¢io, sensibilidade humana e sensagbes
inexplicavels nio difere muito destes filmes em séries ou mesmo de outros filmes
anteriores de Kieslowski como por exemplo (0 acaso (Proypadek) - 1981 ¢ o Sem
Fim (Bez Koncaj - 1984. O dilema da cantora com probiemas cardiacos e que canta
miisicas de Van den Budenmayer em A Dupla Vida de Véronique ji havia sido
rapidamente abordado na nona parte do Decdlogo. Ahas, problemas cardiacos

mataram Antek em Sem Fim.

Portanto, a recorréncia € uma das caracteristicas fortes deste cineasta
que parecia estar fazendo sempre o mesmo filme. Ao definir como “cinema de 1déias”,
Sobolewski® destaca esta caracteristica de “obra dentro de uma continuidade™,
sempre marcada por temas filosoficos, morais, religiosos e ., sobretudo, éticos. Na

opmido do autor, os temas da trilogia (Liberdade, Igualdade, Fraternidade) sempre

HSOBOLEWSKI, Tadeusz. “Rrzvsniof Kieslowski, un cinéma d'1dees” In: MICHALER. B, e TURAL F. {org.)
Le Cinéma Polonais. Panis (Editions du Centre Georges Pompidou), 1992



estiveram presentes, de um modo ou de outro, em toda a obra do diretor. Entretanto,
Kieslowski n3o € o umco que trabalha com recorréncias entre filmes. O gque
caracteriza o seu estilo em particular ¢ justamente a busca por um novo olhar para

uma mesma situagdo ou idéia.

Por exemplo, cada episdédio do Decdlogo ndo se refere apenas a um
dos Dez Mandamentos. Na verdade, em toda a série, conceitos morais sobre fé, lei,
amor, obediéncia sdo tratados no cotidiano do homem contemporaneo, retratando
pessoas que enfrentam dificuldades no dia - a - dia, levando em conta os limites do
livre arbitrio em contraposicio a uma “ética do individual”. Se os temas se repetem
no decorrer dos episddios, sempre estdo inseridos num contexto diferenciado. Mais
do que 1lustrar, o cineasta queria perguntar, interrogar. Kieslowski procurava néo
frabathar © nucleo temético dentro de uma visdo fechada Nos seus filmes as

recorréncias sdo elementos essenciais para expandir, multiplicar os pontos de vista.

O roteiro prevé 0 entrecruzamento das personagens nos filmes que
foram compostos em série, embora isso nio tenha necessariamente que significar um
elo de ligagio ou algo que justifique uma unidade formal. Nos episddios de O
Decdlogo. pelo menos um protagonista mora (ou morava) no mesmo condominio.
Entdo, ¢ perfeitamente aceitavel o fato de que estas pessoas possam se cruzar no dia
- a - dia. Nem todos se conhecem. Alguns, no entanto, até se conhecem mas nio se
cumprimentam. devido aos desafetos pessoais, por exemplo. Ja na Trilogia das Cofes,
€ 0 mai$ purc acaso gue reune as personagens. Por acasc, no dia em que Julie (4

Liberdade ¢ Azul) foi ac Palécio da Justiga para tentar encontrar a amante do seu
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marido, ao abrir uma porta, acaba entrando no tribunal onde estava ocorrendo o

divorcio litigioso de Karol Karol e Dominique (4 /gualdade é Branca).

Num patamar muito mais misterioso e sutil, existem recorréncias nas
atividades profissionais (médicos, advogados, musicos...), nos problemas (impoténcia
sexual, problemas cardiacos, desencontros, impossibilidades...) que se resolvem de
formas variadas (a cura, a morte, o pessimismo, a esperan¢a..), em filmes que
periencem ou ndo a mesma série. Até mesmo a repetigdo de atores se adapta a esta
caracteristica. Jerzy Stuhr e Zbigniew Zamachowski protagonizam tanto os irmaos do
décimo episodio do Decdlogo quanto os irmaos de 4 Jgualdade é Branca. Repetigdes
de temas, de papéis, de atores, confirmam a impressdo de que a mesma historia €
contada, com finais parecidos, com finais opostos. O comjunto maor da obra acaba
mostrando.que ideais buscados por Kieslowski em seus filmes, como a multiplicidade
do olhar e a relatividade dos conceitos morais e da lel, muitas vezes sdo construidos

em torno dos elementos recorrentes.

A figura do musico ficticio Van den Budenmayer é mais um exemplo
desta caracteristica especifica das recorréncias em Kieslowski. Sua presenca langa a
davida, o mustério, a ambigiiidade. A musica de Budenmayer acompanha as
incertezas de uma jovem cantora (paciente de Roman no episodio 9 do Decdlogo)
em relagdo ac fato de ser ou nfio uma cantora profissional, de sobreviver ou néo ao
tratamento de problemas cardiacos. E também uma musica de Budenmaver que esta
presente na morte de Weronika e na sobrevivéncia de Véronique (4 Dupla Vida.. ).

na fuga e no retorno a vida de Julie (4 Liberdade ¢ Azul)
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Neste ultimo filme citado existe ainda um mistério em torno da autoria
da Cangéio para Unificacio da Europa. N&o ha uma resposta guanto ao verdadeiro
criador desta obra: Patrice, 0 musico que morreu no acidente, ou Julie, sua esposa
que sobreviveu. A musica de Van den Budenmaver esta ligada a esta cangéo atraves
de uma citacdo melodica. Além disto, paira sobre os filmes citados o mustério da
existéncia ou ndo do proprio Van den Budenmaver. Concluindo, a divida contida
essencialmente na musica e po musico vai ao encontro do modo como as Inumeras
recorréncias kieslowskianas foram organizadas. Ha uma multiplicidade interpretativa
nas questdes que os filmes abordam. Do mesme modo, tem-se uma multiplicidade de

sentidos agregados numa mesma musica.

2.4 VOZES MUSICAIS

Partiv-se de um tema musical de 4 Liberdade ¢ Azul para a
constatagdo das recorréncias musicais. Percorreu-se os codigos culturais que a ficgdo
kieslowskiana imprimiu neste tema. ja que a sua autoria dentro do universo diegético
perience a um compositor criado especificamente para fazer parte deste mundo
imaginano. Compositor este que saltou para fora da ficgio, gerando curiosidade no
verdadeiro mundo da musica. Mas, em que Van den Budenmaver se diferencia de

Preisner? Existe mesmo uma diferenca”?

Nos creditos niciais de Sem Fim ja estdo soando as notas da marcha

funebre que. neste momento, € atribuida ao autor da triltha sonora original - Preisner.



Porém, no decorrer da narrativa de A Liberdade é Azul, a identidade do autor da
melodia  que tocou no cerimonial finebre de Patrice é revelada: Van den
Budenmayer. Nestes dois filmes a seqiiéncia harmonica do tema finebre € a mesma,
bem como o movimento ¢ as notas da melodia. O que diferencia a versdo de
Budenmayer da de Preisner sio algumas notas repetidas na melodia, a organizagio
ritmica ¢ as pausas. O tema de Preisner nfio apresenta uma cadéncia tdo pausada
quanto a de Budenmayer. A instrumentacio em Sem Fim valorizou timbres mais

estridentes e mais agudos.

Porém, estas diferencas sZo muito sutis. Elas existem, logicamente,
mas nido chamam a atengdo imediata do espectador. Entretanto, quando percebidas
podem imprimir ou reforcar uma interpretaco na narrativa. Por exemplo, em A
Liberdade ¢ Azul vanias vozes musicals sdo responsaveis pela Cangdo para a
Unificag@io da Europa. Patrice, o suposto autor, se inspirou na musica de Van den
Budenmayer para compor a Canc3o. Mas, foi sua esposa Julie que a terminou,
demonstrando inclusive um conhecimento muito grande da obra em questdo. Existe
também a figura de um flautista de Tua. cujas melodias que soam da sua flauta sdo
muito parecidas com os temas da Cancio. lulie as escuta e fica impressionada. Apesar
de todas estas vozes musicais terem sido compostas por Preisner, o autor da trilha
sonora original para o filme, dentro do universo diegético existe uma divida, uma
ambigiiidade em relacdo a verdadeira autoria da Canclo para a Unificacio da
Europa. Uma jornalista chega a perguntar para Julie se era e.la quem compunha as
obras do marido. Kieslowski fez questdo de deixar esta resposta “em aberto”,

exatamente como costumava tratar os temas maiores de seus filmes.
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Na opinizo do cineasta, o essencial era convidar o espectador para
refletir sobre algum tema Era necessario entio, haver uma interacdo, um didlogo
entre O que a imagem mostra e quem ira vé-la. Esta imagem precisava ser ética, no
sentido de permitir que o tema possa ser refletido, observado, relativizado. Um dos
multiplos exemplos pode ser encontrado no guinto episodio do Decdlogo {que gerou
o filme Ndo Matards ), onde um rapaz jovem mata cruelmente um motorista de taxi e
¢ condenado a morte. O enforcamento do garoto € retratado de um medo cruel e
minucioso exatamente como 0O assassinato que ele cometeu. A imagem nao poupou
detalhes, tanto de um lado quanto de outro. Tal recurso permite ac espectador refletir
sobre ¢ tema a partir do impacto forte gerado por estas cenas € nao de um pre -

julgamento do que € certo ou errado.

Para Amiel™, o estilo do cineasta é marcado por uma ambigio de ir
além das simples convengdes da representacdo, ou seja, ultrapassar o que ¢€
imediatamente acessivel, mas sem eliminar uma ordem compreensivel na hstoria,
Ambigiiidade ¢ a outra marca do olhar kieslowskiano. E mais irﬁpor{ame que o
espectador possa, ao olhar uma imagem, experimentar possibilidades de sentir, ao
invés de ficar apenas percebendo passivamente as potencizhdades narrativas do que
foi visto. Também a musica € responsavel por despertar este tipo de sensagdo. Nio se
sabe ao certo quem escreveu a Cango para a Unificacio da Europa de 4 Liberdade ¢

Azul Melodias semethantes se multiplicam em vozes musicais distintas. Ora a marcha

FAMIEL. Vincenl. Kieslowski. Pans (Editions Paver ¢ Rivagesy. 1993, p 19



finebre € andnima, ora ela € uma composigio de Van den Budenmayer. A Canglo de

Patrice pode se transformar em melodias criadas por um flautista de rua.

Portanto, a ambigiiidade é desenvolvida de muitas maneiras nos
filmes de Kieslowski. Por vezes alguma cena comum, que é mostrada durante a
narrativa, pode ndo significar nada que seja considerado como “importante”. Porém,
no contexto do nucleo tematico esta mesma cena adquire um sentido profundo. E o
que acontece com a personagem principal de 4 Fraternidade ¢ Vermelha, Valentine.
Logo no inicio do filme ela vai até o Café Chez Joseph, embaixo do apartamento em
que habita. Todos os dias ela faz 0 mesmo: compra o jornal e tenta a sorte num caga
niqueis (Black Jack). Este fato, quase que insignificante no contexto da acdo, estd
diretamente hgado com o fator “acaso™ que permeia o filme inteiro. So elementos do
“acaso” que motivam a agdo, a reflexio das personagens e, por sua vez, do
espectador, a resperto dos valores humanos que Kieslowski queria demonstrar no

filme.

QOutro exemplo deste filme que ilustra “simagées ambiguas”
estruturadas no “acaso’ aparece na seqiiéncia em que um livro, ao cair por acaso, se
abre exatamente no tema que ira cair no exame do jovem advogado. E se isto ndo
tivesse ocorrido, ele passaria no exame? Mais uma questdo gue fica em aberto, para o
espectador refletir. Kieslowski chegou a estruturar um filme inteiro em cima de
situagdes do acaso, inclusive o nome do filme é Proypadek (O Acasoj. Em
determinados momentos parece que ¢ cineasta estava tentando disfargar num mero

acaso algo que pode vir a ser interpretado como “desting™, Visto que $30 muitos 0s



th
-t

elementos misticos que trafegam pelas entrelinhas dos filmes. O uso da ambigitidade

esta diretamente ligade ao desejo do cineasta de dialogar com o espectador.

Geralmente o tema escolhido € abordado com um olhar distanciado,
através de um discurso indireto, onde a construgio da narrativa se sustenta numa
aproximacao desviada. Pode-se identificar esse procedimento tanto no modo de
montar {cortes em cenas gue 0 espectador quer ver mais) quanto na concepgdo da
imagem (um certo esvaziamento na mformacgio da imagem. seja pelo tipo de
enquadramento ou de foco). Com isso, o espectador ndo tem certeza suficiente,

gerando a duvida, o mistério.

Muitas vezes esta sensagio de duwvida, misiério, ambigiiidade €
ilustrada por meio de uma multiplicagdo da imagem. Para isso Kieslowsk: aproveita
espethos, vidros e outros dispositivos que permitam que a imagem seja significada
como imagem ¢ até mesmo, multiplicada. Em 4 Dupla Vida de Véronigue aparecem
inumeros exemplos deste jogo visual. Muitas cenas mostram Weronika ou Véronique
refletindo a propria imagem: no vidro de uma porta ou janela, no espetho do quarto
ou do carro, ou ainda numa fotografia. Amtel analisa esta caracteristica dos reflexos
como um ponte chave na obra de Kieslowski: “FEstes reflexos imtervém como
ilustragdes sensiveis - discerniveis e descritiveis - das dialéricas do virmal e do
amal. {...) Pelos efeitos da momagem se estabelecem  relagdes inexplicaveis que
constiuem a wama do mundo com sua unidade complexa ¢ a relagdo de

conhecimenio gue a gente pode ter. Pois 1eremos um personagem - pive para provar
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a textura do que ‘estd ld’ em relacdo ao que escapa”® A complexibilidade ¢ dada
quando o espectador toma momentaneamente a imagem da imagem como
representag@o prnimeira, dando-se conta, por fim, de que é necessario prestar atencdo

ao que esta sendo mostrado.

Amiel aprofunda sua andlise destacando que o cineasta vai além da
multiplicacdo da imagem por reflexdes em espelhos, vidros ou qualquer outra
superficie que possibilite tal efeito. Trata-se da utiliza¢do de imagens parecidas. O
exemplo por ele utilizado no texto € o jogo realizado em A Fraternidade ¢ Vermelha
com uma pose da modelo Valentine. Uma mesma imagem aparece em trés diferentes
sttuacdes: durante o ensaio fotografico. no cartaz publicitario e num programa de TV
no final do filme. “Kieslowski faz com que o espectador perceba suas imagens
sentindo a complexibilidade das mesmas. Seus proprios personagens confundem o
real e o virtual. Eles se apaixonam por uma imagem (sexto episoédio do Decélogo -
Néo Amaras), confundem seu amor com uma foto (Dupla Vida de Véronique) ou
agarram a verdade pelas vozes no telefone (A Fraternidade ¢ Vermelha)”, explica o

auior.

Do mesmo modo, existem musicas parecidas num mesmo filme e entre
filmes distintos. Uma mesma melodia se expande, se multiplica, pertence a diferentes
autores e percbrre o destino de varios protagonistas. O misterioso Van den
Budenmaver acaba por servir como mediador de relagdes entre personagens ndo

apenas de um mesmo universo ficcional. mas de diferentes filmes.

* AMIEL. Vincent. Op.Cit.
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Pode-se constatar entfio, que o modo como Kieslowski trata a musica
em seus filmes vai ao encontro do tratamento ambiguo dado as imagens e ao
desenvolvimento da narrativa. Temas e personagens recorrentes cruzam com melodias
e compositores que ja foram demarcados em varios filmes. Imagens parecidas,

imagens aue se multiplicam, assim como um tema musical se desdobra, seja pelo



ene Jacob) e seu duplo, representado pela boneca
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CAPITULO 3 - CAMPOS SONOROS E FRONTEIRAS

Este capitulo destaca caracteristicas da participagdo da musica nos
campos sonoros diegético e ndo - diegético. Partindo de conceitos que definem a
atuac@o musical no espago sdnico de um filme, o primeiro subcapitulo destaca como
Kieslowski explorou o movimento da musica entre as fronteiras dos campos sonoros
em A Dupla Vida de Véronigque. A idéia principal € demonstrar como este tratamento
dado & musica € semelhante ao tratamento de determunadas imagens, no que diz
respeito a percepcio das mesmas, devido ao tipo de enquadramento utilizado. Dentro
da mesma linha de raciocinio, o segundo subcapitulo analisa as mesmas questdes em
A Liberdade é Azul, enfatizando o predominio de uma audic@io subjetiva e a relagdo
da musica com a fungio de determinados obje‘zos‘ mediadores que & narrativa

kieslowskiana costuma utilizar.
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3.1 AS FRONTEIRAS MUSICAIS:

Ultrapassar as fronteiras entre os campos sonoros diegético ¢ 0 néo -
diegético constitui um dos procedimentos mais interessantes da intervencdo musical
no cinema. Para abordar detalhadamente este assunto, serdo utilizados alguns
conceitos explicativos de Michel Chion, pois sua teoria estabelece uma interessante
subdivisio para descrever os dois modos basicos do som se relacionar com a imagem.
Nz opinidio do autor, 0s conceitos de som acusmatico € som wvisualizado podem ser
aplicados tanto para voz quanto parz os ruidos e a musica. Sua subdivisao para estas
duas gualidades sonoras ¢ a seguinte: no som visualizado, a fonte sonora em agfio
pode ser visualizada na imagem. Trata-se do som in. O som acusmatico. por sua vez,
se caracteriza por nao apresentar a fonte na imagem, no momento da emissio do som.
Porém, dois tipos distintos de intervencdo sonora acusmatica s30 COmMuns. O som
“fora - de - campo™ - hors - champ (onde mesmo nao sendo visivel na imagem, pode-
se situar imaginariamente a fonte sonora, No MesMo espaco/tempo da agdo mostrada)

e o som off {cuja fonte invisivel pertence a um Outro tempo, outro espago).

O campo sonoro diegético comporta o som visualizado e um dos tipos
do som acusmatico. o “fora - de - campo”. Portanto, a misica pertencente a0 espago
sonico diegético geralmente apresenta a sua fonte na imagem, ou pelo menos, €
possivel situa-la fora - de - campo. dentro do contexio ficcional O show da banda de
rock no décimo episodio do Decdlogo pode ser tomado como exemplo. O vocalista
da banda € Artur. o filho mais novo do colecionador de selos. Esta sequéncia alterna

planos da banda em plena performance com imagens do publico. Enquanio o



espectador pode observar o publico, a musica continua, pois sua fonte sonora € o
respectivo grupo musical que o piblico estd vendo e que neste momento se encontra

“fora de campo™.

O som off pertence mais ao campo nio - diegetico. A intervengao
musical nesteé campo sonoro possui uma fonte invisivel, pertencente a OUtro universo.
E o caso da percussdo (toques num timpano) que pontua todas as situagdes densas da
ultima parte do Decdlogo. E um ritmo ilustrativo, comentativo, que nio faz parte do
universo ficcional. De acordo com Michel Chion, o mais ymportante € perceber as
fronteiras destes campos sonoros, ou seja, o fluxo de um campo para CUITO, a0 INVES

de pretender delimitar precisamente cada um.

Apos esta introducao do pensamento de Chion sobre como pode ser a
intervengdo musical nos campos sonoros, o texto ira explicitar detathes de como a
musica ultrapassa as fronteiras do campo diegético para o nio - diegetico em 4 Dupla
Vida de Veéronique. Kieslowski explorou tal procedimento de. maneiras muito
especials, conforme sera mostrado no decorrer deste subcapitulo. Nos créditos iniciais
deste filme, onde uma série de imagens nao muito claras s3o mostradas, ouve-se um
canto coral com vozes femininas. Neste momento, a intervengdc musical pode ser
considerada como uma musica de fundo, pertencente aoc campo SONOro nao -
diegético. Porém, a seqiéncia imicial revela a personagem principal cantando, junte a
um gmpo' de coristas. Trata-se. entdo. de uma musica diegetica. Este tipo de

cruzamento de fronteiras, do campo nao - diegetico para o diegetico, € bastante
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comum no cinema. Entretanto, no decorrer da narrativa o espectador ira se deparar

com um fluxo musical um tanto diferenciado.

Na pnmeira parte do filme, onde se acompanha o percurso da
Weronika polonesa, a aparigio da musica € predominantemente inserida no universo
ficcional. A protagonista € musicista e esta dando inicio a sua carreira de cantora. Sua
vida gira em torno de ensaios, testes e preparagio para estrear no palco. A obra

musical em questdo € o Concerto em mi menor de Van den Budenmayver,

Apenas em dois momentos desta parte ocorrem intervencgdes musicais
nfo - diegéticas. A primeira vez aparece nos ultimos planos da primeira seqiiéncia em
que Weronika estd com Antek. S3o quatro planos que revelam Weronika vendo sua
propria imagem numa fotografia, dispostos na estrutura classica do ponto de vista: ela
vendo e o que ela vé, A misica acaba no inicio do proximo plano, onde ela esta indo
para a sua casa. Curiosamente, esta musica ¢ o Concerto que ela ira cantar
posteriormente. Entfo, o que aqui € musica de fundo (n3o - diegética), sera uma

musica pertencente ao universo ficcional (diegetica) em outras seqiéncias.

Neste caso, a musica ndo estd ultrapassando as fronteiras
continuamente, de um plano (ou seqiiéncia) para o outro seguinte, conforme o citado
exemplo da musica coral dos créditos iniciais. Mas o fato de se tratar da mesma obra
musical em campos sonoros distintos, mostra que o diretor utiliza um fluxo musical

entre fronterras descontinuamente, ou seja, entre sequéncias distantes. Esta ¢ a

primeira diferenga no modo pelo qual Kieslowski explora o movimento da uma



musica entre diferentes campos sonoros e constitui um dos principais procedimentos
utilizados, tanto no filme em questio quanto em A Liberdade ¢ Azul. O fato de uma
mesma melodia atuar dentro e fora do universo ficcional faz com que a musica do
filme A Dupla vida de Véronique seja exatamente a mesma que esta no filme, como

parte integrante da ficgio.

A outra ocorréncia musical desta primeira parte do filme, que aborda a
vida da Weronika polonesa, imicialmente € uma intervenc@o musical diegética. Trata-
se de algo que o pat dela estd ouvindo enguanto desenha. Entretanto, & musica
penetra na proxima sequéncia como “musica de fundo”, onde Weromnika esta em um
trem, indo para Cracévia. Um fravelling no ponto de vista da personagem mostra a
paisagem, deformada pelo efeito da janela do trem No planc seguinte aparece
Weronika, que olha pela janela. A musica termina exatamente quando ela olha para
frente, em diregdo a camera. Este olhar parece atestar uma cumplicidade da
personagem com a narragdo filmica. E o fato da musica cessar justamente neste
momento, reforca ainda mais esta sensagio. O gque ocorreu neste exemplo €
exatamente o inverso do exemplo anterior. Uma musica que estava dentro do

universo ficcional assume caracteristicas de “musica de fundo” do filme.

O que mteressa neste momento € destacar este movimento da
intervengdo musical nos campos sonoros. Pode-se dizer que, além das inameras
aparigdes da musica percorrendo fronteiras, o filme coﬁzo um todo esta construido
dentro desta caracteristica. Os universos das duas Jéromgues ultrapassam o tempo e

¢ espaco, se interpenetrando. se misturando, assim como uma mesma melodia
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ultrapassa diferentes espago sdnicos. A musica sera um meio de ligagio recorrente
entre estes dois umiversos. O Concerto de Budenmayer interpretado por Weronika
torna-se presente de vérias maneiras no mundo de Véromique. A obra musical
forgosamente interrompida pela morte da cantora, tera sua exata continuidade no
inicio da segunda parte do filme, referente a protagonista francesa, Porém, esta
continuidade se dara no campo ndo - diegético. Véronique estd conversando com seu
amante quando aparece a primeira intervengao suave do concerto. A musica para e
volta a aparecer na troca de sequéncias. Véronique estd no carro, indo para algum
lugar. A musica ¢ mterrompida no momento em que ela esta batendo na porta de
alguém. E o apartamento do seu professor de canto e ela foi até 14 para comunica-lo
que desistiu da sua carreira, Esta decisio esta diretamente ligada ao fato de a vida de
Véronique ter continuidade, ao contrario de Weronika, que morreu cantando. Esta
continuidade da vida ¢ afirmada na continuidade do concerto, da primeira para a
segunda parte do filme. Depois, a Gnica vez em que tal obra soara inteiramente, sera

nos créditos finais.

Recaprtulando, até o momento, foram destacados quatm exemplos
distintos de intervengdes musicais que cruzam fronterras. Dois deles se referem a uma
musica de fundo que se torna uma musica diegética, sendo que uma ocorre do campo
sonoro off para o 7n, com continuidade (de um plano para o outro) e a outra muda do
off tanto para o /n quanto para o fora - de - campo, pois ndo ha uma continuidade
musical entre planos vizinhos. Neste ultimo, o que aproxima as fronteiras ¢ o fato de
ser 0 mesmo tema musical {que pode até mesmo seguir exatamente do ponto onde foi

mterrompido) em diferentes campos sonoros de sequéncias distantes. Os outros dois
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exemplos sio de musica diegética para musica nio - diegética. Similarmente, um
ocorre com continuidade {do fora - de - campo para o ¢ff ) € o outro
descontinuamente (do in para o off ). Em todas estas ocorréncias. foi possivel
delimitar o campo sonoro atuante com determinada precisio, mesmo quando suas
funcdes “narrativas” apresentam, em cada ocorréncia, finalidades distintas. Porém,
em vanos momentos tal delimitacdo nio ocorre tdo facilmente, marcando mais uma
caracteristica de Kieslowski. que enriquece ainda mais a exploragdo das

potencialidades de utiliza¢io das fronteiras sonoras.

Voltando ac filme, na segunda parte, nao € somente como mtervencio
do espaco sOnico ndo - diegético que a musica de Budenmaver permeia o mundo de
Véronique. Ahas, o Concerto em mi menor entra para o universo diegetico
desempenhando a mesmissima fun¢do de musica de fundo. Trata-se de um espetaculo
de marionetes, cuja tritha sonora se utiliza de tal peca musical, para ¢ momento
culminante da histona, onde a bailarina ira se transformar numa borboleta. Véronique
esta na condig@o de espectadora, compartithando a2 mesma sensagido de quem assiste ©
filme, Este € um bom exemplo das ambigiiidades que Chion destaca, quando se refere
& conceituagio dos campos sonoros. E também um bom exemplo da conexiio que
Kieslowski realizou entre a ocorréncia musical e o modo como a narrativa deve tratar
o nicleo tematico do filme. A intervengdo musical em questdo, tipica do campo nao -
diegetico, esta inserida na diegese. No momento em que o espectador se depara com
esta seqiéncia, a informacgio sobre o campo sonoro onde se encontra a intervencgio
musical ndo ¢ clara. exatamente como inumeras situacdes do filme nao ficam claras

para o espectador. Isto ocorre devido 2 impossibilidade de conferir se a2 musica €
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“musica de fundo™ do filme ou apenas do espetaculo de marionetes. A duvida podera

ser sanada em seqliéncias posteriores.

Continuando a anélise, o Concerto em mi menor retorna na proxima
seqiiéncia de uma forma literalmente “didatica” Budenmayer ¢ ensinado em sala de
aula. Juntamente com os alunos, o espectador é informado sobre quem € o autor da
principal peca musical que se ouve durante o filme. O concerto volta ao universo
ficcional (nesta parte do filme que destaca a Véronique francesa), com sua fonte
sonora visivel na imagem: as criangas que estdo aprendendo a toca-lo, na classe em

que a protagonista principal leciona.

A mesma musica voita a aparecer no campo diegético, porém com uma
fonte ambigua, ou seja, imaginaria, quando Véronique recebe um telefonema
anb6nimo. Na verdade, o telefone, visivel na imagem, estd intermediando a2 fonte
sonora. O espectador pode perfeitamente imaginar que o Concerto esta tocando no
aparetho de som da pessoa que esta do outro lado da linha. E uma intervengio sonora

acusmatica fora - de - campo.

Tanto o fato de Véronigque ensinar o Concerto para seus alunos,
guanto o telefonema. revelam uma ligacio muito importante da protagonista com
Alexander, o manipulador das marionetes. Por causa da utilizacdo que ele faz deste
tema musical no seu espetaculo. ela resolve ensinar para os seus alunos. E o
telefonema aparentemente andnimo acaba por ter seu autor revelado, quando a

musica € ouvida S3o estas ocorréncias que confirmam que realmente, durante 0
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espetaculo de manonetes, o Concerto € usado como trilha sonora por Alexander,
constituindo entdo, uma interven¢do musical diegética. Kieslowski criou uma rede de
ligagOes narrativas a partir deste momento, que € o primeiro encontro de Véronique €
Alexander. Ao mesmo tempo em que Véronique fica tentando conectar os sinais da
tentativa de aproximacio de Alexander (a musica no telefonema anémmo e depois
numa fita k7). o espectador deve interligar os sinais que a narrativa constrol nestas
intervencdes musicals intrincadas. A musica de Budenmayer, que ja cruzou fronteiras
sonoras distintas, que ja se mostrou como um ponto comum entre as duas
protagonistas (polonesa e francesa), agoraz também serve como um glemento

mediador entre Veéronique e Alexander.

Nio ¢ apenas com este movimento constante do Concerto de
Budenmayer entre fronteiras e universos distintos que o espectador € surpreendido. A
percepcdo das imagens também € algo que desperta dividas. Apesar de Kieslowsk:
ndo ter se afastado radicalmente de uma linguagem cinematografica “classica”, alguns
planos apresentam uma dificll leitura. Porém, no decorrer das seqiiéncias, pode-se
encontrar uma justificativa diegética para determinadas imagens, assim como muitas
intervencdes musicais s podem ser corretamente decodificadas no decorrer da
narrativa. Seus enquadramentos privilegiam objetos - obstaculos. Um exemplo claro
pode ser encontrado na ja citada seqiiéncia em que Weronika esta indo para Cracdvia.
No trem. ela observa a paisagem através de uma bolinha de vidro. O espectador pode
conferir o efeito desta imagem num primeiro plano dest'a bolinha que a protagonista

esta segurando junto ao vidro do trem.
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Assim como a masica se adapta a diferentes campos sonoros, fazendo
com que o espectador tenha que prestar muita atengdo para encontrar as explicagdes
da verdadeira origem de determinada melodia, a c8mera de Kieslowski se adapta a
pontos de vista surpreendentes, mas procurando sempre um contexto possivelmente
“explicavel”, como pode-se observar varias vezes, no ponto de vista subjetivo de
Weronika. Quando ela passa mal, apos ter cantado para a regente que estd preparando
o coral {(do Concerto de Van den Budenmayer), a imagem que revela o homem que
ela esta observando na rua esta numa posi¢io diagonal, tentando se adequar a posigdo
dos olhos da protagonista, gue estd sentada num banco, com a cabega abaixada.
Outro exemplo bastante ilustrativo € no momento em que Weronika morre, durante o
concerto. A cidmera se movimenta liviemente e tomba no chio. Logo apés, ela
sobrevoa pelo teto do teatro, bem acima das cabegas dos espectadores. No momento
do enterro de Weronika. a imagem vista de dentro da cova confirma ainda mais a rica

construgio do ponto de vista subjetivo.

Mesmo quando a cimera nio esta revelando o olhar de alguém,
surgem alguns enquadramentos pouco comuns, por vezes com angulos nada
convencionais, ou ainda, com alguns primeirissimos planos quase impossiveis ao
olho humano. E o que ocorre em A Liberdade é Azul, quando o meédico vai dar a
noticia da morte do marido e da fitha a Julie. Kieslowski elaborou um efeito em que
o medico aparece refletido na ins de Julie. Esta imagem chega ao espectador no

formato de um primeirissimo plano da ins, praticamente impossivel de ser percebida a
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olho nu. René Prédal®® interpreta este artificio como uma tentativa, por parte do
cineasta, de introduzir o espectador dentro da diegese, como se ele estivesse

projetado no interior da narrativa.

Resumindo, a duvida que o espectador tem em relagdo ao que esta
vendo resulta da abstragio que Kieslowski desenvolveu na imagem, de alguma forma
motivada diegeticamente. Indo ao encontro deste principio esta o modo como 0
diretor explorou a intervengdo musical acusmatica e visualizada (conforme a
terminologia de Chion), jogando com a duvida em relagdo a verdadeira proveniéncia
da musica. Quando uma melodia ultrapassa uma fronteira sonora para atuar em outra
esfera sbnica, naturalmente uma nova escuta estd em jogo. Ou o espectador esta
escutado 0 que a personagem escuia, ou ele detém o poder de ouvir uma melodia que
nio faz parte do campo auditivo dos protagonistas. Algo semelhante ocorre quando
existe uma mudanca do ponto de vista dentro da narrativa, ou seja, quando o “olhar”
muda, passando da personagem para um ponto de vista objetivo pertencente a
narrativa cinematografica. Deste modo, muitas vezes Kieslowski queria gerar uma
certa confusio no espectador em relagio a quem esta olhando e quem pode realmente
escutar a musica. Com isso a “duvida™ ¢ levada para o centro da observagdo, como

um meio para dialogar com o espectador sobre a tematica do filme.

Portanto, a musica muda de um campo sonoro para outro, da escuta

dos personagens para a escuta privilegiada dos espectadores. Retornando mais uma

*PREDAL. Réne. ~ Le Decalogue - Une Esthétique du Silence et de L obscurité”. in: Etudes
Cinematografiques - n 203-10 - Krzvsziof Kieslowski. Paris ( Lettres Modernes) . 1994 p 74,
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vez & Dupla Vida de Véronigue, o Concerto de Budenmayer ¢ transportado entre os
campos sonoros € com isso desempenha duas fungdes principais: a de ser musica de
“fundo” do filme e de ser musica “dentro” do filme, como parte integrante da diegese.
Essa caracteristica culmina em determinados momentos em que a musica acaba por
assimilar este duplo sentido ac mesmo tempo, como no espetaculo das manonetes,
indo ao encontro da tematica maior do filme, a tentativa de ultrapassar o gue ¢
meramente visivel para destacar o “dualismo” das coisas. Duas pessoas com uma
mesma vida. Uma mesma historia com dois destinos diferentes. A morte ou a
continuidade da vida. Uma situagio que ultrapassa o entendimento humano, capaz de
gerar muitos olhares, onde a ambigiidade das impressbes podera relativizar os

COnNCertos.

3.2 A LIBERDADE DO FLUXO MUSICAL

Até o momento foi visto que o modo como Kieslowski desenvolveu o
movimento da musica em 4 Dupla Vida de Véronigue apresenta similaridades com o
tratamento que foi dado 4 imagem. A musica passa e ultrapassa f{onfeiras, deixando
fluir uma duvida sobre qual o campo sonoro em que realmente ela esta. Tal
caracteristica deixa o espectador sem saber direito, durante algum tempo, se a musica
pertence ou naop ao unmverse diegético. O mesmo ocorre na imagem, quando
momentaneamente nao ¢ possivel ter certeza do que € que esta exatamente
aparecendo. devido a uma composi¢io dificil da mesma Com isso, o espectador é
convidado a refletir sobre suas percepgdes e sobre como as personagens estdo

percebendo o umiverso ficcional do filme.



Em A Liberdade é Azul a musica também apresenta esta caracteristica
de percorrer fronteiras sonoras, deixando uma duvida momentanea quanto a sua
verdadeira procedéncia. Da mesma forma, alguns enguadramentos tambem foram
concebidos para n3o definir com clareza de imediato 0 que estd sendo mostrado.
Entretanto, aparecem outras caracteristicas importantes neste filme: o tratamento da

musica enquanto objeto mediador e a nocio de audicio interna.

Foi citado no capitulo anterior que o tema funebre de 4 Liberdade é
Azul, cuja autoria foi atribuida a Van den Budenmayer, inspirou o compositor da
Cangdo para a Umficagio da Europa, Patrice. Na verdade, o tema que aparece
intercalado com a marcha funebre quando Julie esta nadando, nada mais ¢ do que uma
“citagao” da propria marcha funebre. Inclusive ja for dito que as duas melodias
possuem O mesmo encadeamento harmbmco. Acontece que este tema j& havia
aparecido sozinho em seqiéncias anteriores. E serd esta melodia, identificada neste

texto como “citacdo”, que conduzird a reflexdo abaixo.

E na seqiiéncia em que Julie retorna ao lar, apds a sua recuperacio do
acidente que o tema “citagio” soa pela primeira vez. A hnha melodica, num timbre de
piano, nicia quando ela estd remexendo em pastas com papéis. Apds, a camera a
segue. descendo a escada e se aproximando do piano. No plano seguinte Julie pega
um pedago de papel que estava em cima do piano. A melodia para de soar, num fade
SONOTo. ne momento em que ela dobra este papel. Os quadros a seguir demonstram a

decupagem realizada:
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Plano 1
IMAGEM Camera na mao, seguindo Julie que estd mexendo numas pastas. Ela
desce uma escada que vai dar numa ampla sala com um piano de
cauda. A camera permanece em cima. O enguadramento € um plano
americano que abre para um plano de conjunto quando Julie se
aproxima do piano e pega um pedago de papel
MUSICA Melodia ndo - diegética com timbre de piano, em tom menor (tema
“citacio™)
RACCORD  Posicio
Plano 2
IMAGEM Primeiro plano, tomada lateral de Julie, que est4 othando o papel. Ela
o dobra e o deixa em cima do piano, saindo de campo pela direita. A
camera se aproxima do papel, movendo-se um pouco para baixo e
enquadra o papel dobrado bem no centro do plano
MUSICA Continua¢do da mesma melodia, que comega a diminuir num fade
sonore, no momento que o papel comega a ser dobrado por Julie
RUIDOS Quando a melodia comega a diminuir, ouve-se o ruido do papel sendo

dobrado. Passos de Julie

As informagdes desta seqiéncia levam a crer que tal intervengdo

musical pertence ao campo sonoro nio - diegético, como “musica de fundo”, visto

que o piano nio esta sendo tocado por ninguém. Parece se tratar de uma musica que

estéd apenas ilustrando o momento em que a personagem se encontra diante de

documentos que perienciam ao seu marido, bem como, o sentimento doloroso que tal

atitude pode evocar. Porém, em outra seqiéncia mais adiante, quando a mesma

melodia retorna, a clmera revela em primeirissimo plano o que Julie esta lendo no ja

referide pedago de papel: € a notacdo musical do tema em questdo. Com isso, a

melodia, que parecia ser uma intervengdo sonora acusmatica do campo nio -

diegetico, torna-se uma interven¢do sonora acusmatica do campo diegético, pois ela



for associada a awndigfio interna da personagem. Juntamente com isso, a melodia

pode ser vista como um objeto, pois Julie a tem literalmente nas méos. Segue abaixo

a decupagem desta segunda seqiiéncia:

Plano 1
IMAGEM Primeirissimo plano, tomada frontal da partitura. A cdmera se move
da esquerda para a direita, seguindo 2 linha melodica da partitura
MUSICA Ouve-se a melodia escrita soando no piano, em Si menor, compassos
de 5 tempos. Soam dois compassos. (a frase toda tem 8 compassos)
RACCORD  Posicio
Plano 2
. IMAGEM Cémera fixa, tomada lateral. primeiro plano. Julie aparece de perfil,
entre a base € a tampa erguida do piano, com a partitura na mao,
lendo-a
MUSICA Continuacdo da melodia, os proximos dois compassos. A mudanga
deste plano para o proximo coincide com a troca de semi - frase
RACCORD  Posicio
Plano 3
IMAGEM Idem ao plano 1, porém com a continuidade da bnha melodica que
esta soando
MUSICA Mais dois compassos deste tema
RACCORD  Olhar
Plano 4
IMAGEM Prnimeiro plano, camera fixa e baixa, tomada frontal. Aparece o rosto
de Julie e um pedaco da partitura que ela esta iendo
MUSICA Um compasso, o penultimo da frase

RACCORD

QOthar




76

Plano 5
IMAGEM Idem aos planos 1 e 3. Quando a linha melodica acaba, a camera
continua o movimento da esquerda para a direita, mostrando a pauta
vazia
MUSICA Ultimo compasso. Inicio da repeticio da frase. (as pausas nunca sio
obedecidas e a ultima nota € sustentada)
RACCORD  Posigéo
Plano 6
IMAGEM Idem ao plano 4. Ela olha para o lado esquerdo do papel
MUSICA Segundo compasso (corte nao exato)
RACCORD  Posicio
Plano 7
IMAGEM Céamera fixa. primeiro plano. Méo de Julie estd empurrando o suporte
que suspende a tampa do pianc
MUSICA Terceiro compasso da melodia e o comego do quarto
RUIDO Suporte raspando
RACCORD  Posigho
Plano 8
IMAGEM Camera fixa, primeiro plano. Julie esta de costas e a tampa do piano
cai
MUSICA Antes de acabar o compasso (na pausa), a tampa do piano cal e cessa
a melodia
RUIDO O ruido da tampa que caiu corta a musica. Ficam soando oS
harménicos do piano
RACCORD  Posigio
Plano 9
IMAGEM Cémera fixa, tomada frontal, primeiro plano. Julie olha para frente,
apos para baixo. Suspira. Reflexo azul no seu rosto
RUIDO Continuam soando os harménicos do piano

Conforme pode ser observado nesta seqiiéncia. a interven¢do musical

se transporta do ndo - diegético para o diegético, mesmo que efetivamente ndo se
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tenha um piano sendo tocado dentro ou fora do campo. Mas, a melodia estd
apresentando sua fonte na imagem: sua notac3o grafica. Embora uma partitura seja
“muda”, necessitando da interpretacio dos seus coOdigos num instrumento para
transformar-se em sons audiveis, o espectador € informado sonoramente sobre a frase
musical que a camera estd revelando. O que justifica este procedimento ¢ o fato de
gue se trata da audicio interna de Julie. Ela esta lendo a frase musical e a narrativa
informa visualmente e auditivamente o que ela 1&. No aspecto auditivo tem-se

claramente entdo, uma audi¢do subjetiva.

Tomando esta linha de raciocinio, de que a ocorréncia melddica se
associa 4 audicio interna da personagem, a primeira seqiéncia descrita deixa de ter
a intervenc¢ao musical acusmatica no campo nio - diegético. Julie estava procurando
algo no meio de umas pastas e a procura Se encerra no momento em que ela acha no
piano um pedago de papel. O papel € o registro da melodia Ela procurava este
esboco e provavelmente podena estar pensando nele, pensando “auditivamente™. A
musica, por sua vez, também acaba antecipando a0 espectador uma “pista’ em
relacio ao que a personagem estd buscando. Com isso, 2 ateng:éo-do espectador
novamente € solicitada, recurso muito usado por Kieslowski para concretizar a

tentativa de dialogar com quem assiste seus filmes.

Outro aspecto que se mostra interessante neste exemplo € o fato da
intervengao musical ir acabando na medida que o papel esta sendo dobrado, conforme
ja foi descrito. Este recurso articulatério provocado pelo fade sonorc serve para

-enriquecer a narrativa, ilustrando o comportamento da personagem diante da musica.
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O fato de ela n3o desejar lembrar do passado, tentando renuncid-lo de todas as
maneiras em busca de uma “liberdade™, vai de encontro com a sua atitude em relagio
a cangdo inacabada. Permitir que esta melodia sobreviva significa, de algum modo, se
entregar & lembrangas dolorosas das quais ela esta desesperadamente tentando se

Livrar.

A proxima seqliéncia confirma ainda mais esta idéia, quando Julie retira
do escritorio da copista todos os esbogos da Canglo para a Unificagdo da Europa e
os joga num caminhio de lixo. Os fragmentos da obra comegam a soar quando as
~duas estio lendo mentalmente a partitura. A copista comenta & beleza de
determinadas passagens, encosta o dedo nas mesmas, a cdmera mostra os fragmentos
em primeiro plano ao espectador € a musica pode ser ouvida exatamente como  esta
escrita. Julie sai do escritorio com a partitura na mio e a cango permanece soando. A
melodia sera literalmente engolida aos poucos pelos ruidos do caminho que a esta

triturando.

A musica escrita, ou seja, matenalizada, acaba se toméndo um objeto
importante, capaz de revelar sutilmente o comportamento de Julie. N3o s a partitura,
mas outros objetos nos filmes de Kiesiowski s@o capazes de despertar algo nas
personagens. Com 1850, o espectador acaba se aproximando do sentimento dos

protagonistas,

Alias, para o espectador dos filmes de Kieslowski € mais importante

que ele possa desenvolver uma postura contemplativa ao ver uma imagem. € nao
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apenas.ficar detido numa possivel “a¢do” contida na mesma. Com as personagens ira
ocorrer algo semethante. Dentro do universo ficcional nio sé informagdes visuais e
sonoras serdo responsaveis por gerar uma contemplagio, um momento de reflexio
numa determinada personagem. Todos os aspectos sensitivos do ser humano estdo em

jogo. Portanto, as possibilidades de articulag@o serdo mmumeras.

Assim como € possivel relacionar o comportamento de Julie diante da
musica com a atitude da mesma diante de sua propria vida, varios outros objetos sio
usados com este mesmo principio significativo na narrativa kieslowskiana. A presenga
de determinados objetos é extremamente importante para o contexto da narrativa
filmica, desencadeando comportamentos, sentimentos, atitudes nas personagens. kEm
inimeras situacdes, os objetos em si mesmos nio acresceniam nenhuma leitura
significativa. A fun¢@o dramatica estd no uso que sera feito dos mesmos, bem como

no modo como a personagem ira se comportar diante deles.

Os objetos enguanto mediadores podem informar ou nio a
personagem. aproximar ou desviar pessoas, facilitar ou diﬁcu}tar.a comunicacio.
René Prédal’’ cita alguns exemplos de determinadas relacdes complexas que sdo
desencadeadas por computadores, cartas, telefones, lunetas, entre outros, nos
episodios do Decalogo. Uma carta pode ser andmima. Pode-se ver sem ser visto
através de uma luneta. E possivel apenas escutar ao telefone. ou ainda. ndo se

idennficar.

~ “PREDAL. René. Op.Cit. p.75+6.
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Em A Liberdade é Azul, o principal objeto que desencadela relagdes
complexas € a musica. A partitura inacabada da Cangfo para a Unifica¢@o da Europa
pode ser vista como um “réquiem” que Patrice escrevia para a sua propria morte.
Entretanto, a mesma partitura iréa conduzir Julie de volta a sua propria vida. Ela
também servira como elo de ligacdo entre Julie e Olivier. Além do mais, existe uma
ambigiiidade em relacio 4 verdadeira autona desta cango. Tal idéia € introduzida no
universo ficcional do filme por uma jomalista que esta escrevendo um artigo sobre

Patrice. Nao fica claro para o espectador quem ¢ o verdadeiro autor da partitura.

No capitulo 2 ja foi destacade que a musica de Preisner € cheia
guestbes ambiguas. decorrentes do universo ficcional kieslowskiano e que esta
caracteristica apresenta varias similaridades com o tratamento dado a determinadas
imagens. Esta analise de A Liberdade ¢ Azul, entre outras coisas, esta retomando esta
questdo da ambigiidade, desta vez questionando a verdadeira autoria de uma pega
musical ou ainda qual o campo sonoro que realmente abriga a musica. Porém, n&o €
apenas a musica que contém informacdes dubias neste filme. Uma foiogyaﬁa pode
conter uma Iinformacio n3o muito nitida ao espectador. enquanto que para a
personagem ela funcionara como elemento ativador da memoéria. E o que ocorre
quando o espectador se depara com fotografias de Patrice cujo enguadramento ndo €
nada claro e a qualidade da imagem bastante precarnia. E importante para quem assiste
aos filmes de Kieslowski prestar atengdo no modo como as personagens irdo se
comportar diante de determinados objetos. No filme em questdo, muitas

caracteristicas da personalidade e das sensagbes da protagonista podem ser
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desvendadas através do comportamento da mesma diante da musica e dos objetos

pertencentes ao seu passado.

Um dos recursos que o diretor utilizou para que o espectador pudesse
acompanhar este comportamento de determinadas personagens diante dos objetos, foi
movimentar a camera em fungio destas pessoas. Quando isto ocorTe, € Como se uma
aproximag3o com a intimidade das mesmas fosse estabelecida. Suas atitudes nado
muito claras ou relagdes misteriosas reforcam a sensagdo de que o espectador deve
ficar muito atento. Se alguém esta de costas para a camera, se algum personagem nac
estd em campo, algo além disso deve ser observado. Kieslowski desejava revelar,
destacar os sentimentos. As “escolhas” do cineasta por um tipo de enguadramento, de
conformacio da imagem, podem estar diretamente ligadas com a informacae do
estado psicologico da personagem. Do mesmo modo, a énfase em um determinado
campo auditivo também pode estar evidenciando caracteristicas relativas ao

comportamento de uma personagem.

Além de A Liberdade é Azul, outros filmes de Kieslowsk: abordaram
temas universais, que pertencem a questdes do individuo no mundo. O diretor
escolbeu a vida, o cotidiano, como ponto de partida para suas reflexdes. E, esta vida,

este cotidiano, pertencem a alguém. Mais do que contar uma historia, o dispositivo

cinematografico esta voltado para a conformacio de um “sentir” deste alguém Pelo
deslocamento no espago, pela atitude, por algo que € escutado ou visto, € possivel se

aproximar da personalidade do individuo em questdio. Porém. definir esta
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personalidade nfo ¢ o objetivo maior, e sim, a indefinigio propria da atitude reflexiva

€ que devera ser traduzida.

A inquietude, a interrogagdo, a atitude de meditagdo sao decorrentes
da observacio. Elas sdo colocadas em cena de diversas maneiras. Pode ser na
perturbacio da hinearidade narrativa, abrindo espago para uma mudanga da percepgao,
como quando a cidmera cai, seja para assumir o ponto de vista da Weronika
morrendo ou para descrever ¢ movimento imaginario de um livro que caiu, em A
Fraternidade ¢ Vermelha Pode ser ainda num simples objeto ou som, capaz de
revelar um estado de espirito, como a musica que invade a tela escura, nos momentos

em que Julbie (4 Liberdade é A-ul) esta pensativa.

A ressonancia mator com este tipo de tematica nos filmes se
concretiza na figura das personagens enfocadas, a medida que suas sensagdes podem
ser representadas, identificadas. Meditar sobre os Dez Mandamentos, pensar em
Liberdade, lgualdade, Fratermidade, refletir sobre a existéncia humana, sobre
mtuigdes, premonigdes, destino, livre arbitrio. Estas sio as “agdes” das personagens
kieslowskianas, dentro de cotidianos comuns, de atitudes e fatos simples. Mas, o
resultado desta observaciio nunca é definido como posicionamento absoluto. Nio sdo
fornecidas respostas, opinides. Nao hé defini¢gdes, nem por parte da personagem. nem
por conta da historia narrada. Os filmes apresentam situacdes, apenas situagdes. Nao
ha a intengdo de resolvé-las, muito pelo contrario, a proposta é deixa-las em aberto. E

nesta diregdo gue se estrutura a linguagem cinematografica de Kieslowski,



Também na atuacdo da musica do filme em questdo existe algo que
esta “em aberto”. Ambos os temas (finebre e citagdo) de 4 Liberdade é Azul
abordados até o momento, aparecem atuando ora no campo sonoro nao - diegético,
ora no diegético. Por vezes pode-se ter a idéia de que é em determinado campo que a
ocorréncia musical se insere. Porém, se outros pardmetros de abordagem para o
mesmo exemplo forem levados em conta, tal idéia pode mudar rapidamente. E €
justamente este ponto que interessa: a flexibiidade que as melodias possuem de se

transportar entre campos sonoros distintos.

Longe de querer afirmar que isto nfo seja algo comum no cinema, O
gue chama a atengdo, neste caso, é a rica gama de interpretagdes que Kieslowski
consegue articular numa simples aparico da musica. Ela se transporta de um campo a
outro, ou nio, dependendo do tipo de percepgdo auditiva que o espectador ird
privilegiar. Tem-se uma espécie de “liberdade de escolha” no momento de efetuar a
captagio do fluxo melodico em determinadas partes do filme Esta mesma opgdo €
dada inclusive aos personagens da ficgio. Nem sempre Julie ouve a melodia do
flautista, nos momentos em que ela estad num café proximo ao seu no?a apartamento.
O espectador podera perceber antes dela, ou junto com ela. Mas a davida permanece
no ar, tanto na leitura sobre o tema que o filme aborda quanto no tipo de intervengio
sonora que o espectador devera identificar. Langar perguntas, refletir sobre o que se
vé e o que se escuta fazem parte dos objetivos do cinema de Kieslowski. Julie €
realmente livre para viver de um modo totalmente alheio ao mundo? Quanio a
musica, talvez a melodia pertenca realmente a um determinado campo sonoro. Mas

isto nao impede o espectador de possuir a liberdade de fazer outras conexdes.
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CAPITULO 4 - PONTO DE ESCUTA

Este ultimo capitulo ird aprofundar o conceito de audigdo interna,
abordado no capitulo antenior. A analise realizada no item 3.2 demonstrou que em
inumeras situacdes do filme A Liberdade ¢ A:zul as intervengdes musicais estio
relacionadas com a memoria auditiva de Julie. Este fato faz com que o ponto de
escuta seja subjetivo, pois o espectador ird compartilhar da audicio interna da
personagemn, similarmente ao que ocorre na estrutura do ponto de vista de um plano,
quando o espectador tem o privilégio de ver o que uma personagem esta vendo, nas

imagens chamadas subjetivas.

O primeiro subcapitulo destaca ¢ quanto o ato de escutar pode ser
importante para reforcar a postura contemplativa, tipica das personagens do
universe ficticio criado por Kieslowski. Apés, a analise de 4 Liberdade ¢ Azul é
retomada no segundo subcapitulo, com a finalidade de aprofundar a reflexzo sobre

como Kieslowski desenvolveu as estruturas de audicdio subjetiva no filme em



questdo, permitido que personagem e espectador compartilhem sensagdes através da
escuta de uma mesma melodia. Por fim, a dltima parte deste capitulo retoma a analise
de A Dupla Vida de Véronique (3a esbogada no item 3.1 do capitulo anterior), com o
proposito de destacar as diferencas de percepeiio auditiva da musica deste filme em
relagdo ao anterior (4 Liberdade é Azul). Este tltimo subcapitulo também serve como

um fechamento de idéias, das analises abordadas desde o terceiro capitulo

4.1 O ATO DE ESCUTAR:

De acordo com Claudia Gorbman®®, o som apresenta uma importante
particularidade em relagdo aos demais componentes de um filme: a audigdo possui
um processo de reconhecimento mais dificll em relagdo a imagem, pois sua fonte ndo
¢ identificada automaticamente. Para se reconhecer um som, o tempo de informacgio
deve ser um pouco maior. O espectador do cinema de Kieslowski € constantemente
informado pelo som, pela musica e, em alguns filmes, a banda sonora foi amplamente
explorada. Na opinido de Michel Chion®, o diretor foi um dos poucos que se utilizou
de efeitos do Dolby Stéréo para elaborar uma estética riguissima, exf)}orando meios
de contrastes e oposigdes de volumes, de ambiéncia espacial, tanto na masica quanto

nos ruidos.

Em 4 Dupla Vida de V'éronigue ha uma seqiéneia em que os ruidos

assumem um potencial narrativo muito bem elaborado, deixando ao espectador uma

“GORBMAN., Claudia, Unheard Melodies- Narrative Film Music. London (The British Film
Institute - BF1 books). 1987. p.11.
“CHION. Michel. La Musiaue au Cinéma, Paris (Librairie Arthéme Favard). 1995, p 269,
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demonstragdo “didatica” de como os sons podem ser explorados no cinema. Trata-se
de uma fita cassete que serd mediadora do encontro entre Véronmque e Alexander.
Nela, uma série de ruidos foram gravados, com a finalidade de descrever atraves dos
sons um lugar, um determinado espago e 0 percurso sonoro que existe até o local
do encontro. Estes sons, que a personagem gasta muitas horas para identificar, sio
capazes de evocar nogdes de espaco, de ambiéncia, de seres humanos, maquinas,
objetos em movimento. etc. Os ruidos assumem um outro potencial, abandonam o seu
lugar convencional, cotidiano, realista. Ao mesmo tempo em que estdo insendos no
universo ficcional, est3o dissociados da sua fonte. onde o que importa ndo € a
analogia automatica entre © som € a imagem, mas sim as relagdes que um ruido
poder criar com o objeto. O espago sénico descrito na fita cassete conduz Veéronque

L . .. . s
a0 encontro de Alexander, através de um jogo auditivo. Para Chion,”™

a relacdo
som/imagem no cinema, em sl mesma, € ambigua, por nao existir um campo SONoro

autdbnomo, sendo a imagem que lhe fornece tanto o seu realismo quanto possivels

dimensdes 1maginarias.

Kieslowski procurava evidenciar esta ambiglidade  da relagdo
som/imagem e 2 transporiava para inimeros pontos da narrativa. Pode-se encontrar
relagdes bastante variadas no decorrer de um mesmo filme. S&o pontos de escuta que
se confundem com pontos de vista. SZo ambigindades, dovidas e mistérios que se
constroem nas mais variadas possibilidades de relacionamento entre a fonte sonora e

seu respectivo ruido, tanto para personagens guanto para espectadores. VEromigue

SCHION. Michel. Le Son au Cinéma. Paris (Editions de I'Etoile). 1985,
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leva algum tempo para descobrir exatamente as fontes sonoras dos ruidos gravados na

fita cassete, quando os procura na Estagio Saint Lazare (Paris).

Se o espectador ¢ informado pelo som, significa que sua audigdo deve
estar bastante atenta. E importante identificar qual o campo sonoro atuante € quem
esta escutando a informagdo sonora. O ato de escutar € t8o importante guanto o0 ato
de olhar, tanto para o espectador quanto para as proprias personagens, conforme foi

citado acima, quando Véronique teve que decifrar mensagens criadas por ruidos.

O universo Kieslowskiano insere constaniemente a posigic de
“espectador” nas personagens, devido a uma freqliente postura contemplativa das
mesmas. Porém, mesmo na posicdo de alguém que observa, que escuta, a
personagem participa ativamente do universo ficcional. Sua atitude diante desta
observagdo ira ao encontro do tema, & idéia que esta colocada no filme como um
todo. Antes de mais nada, existe o predominio do ato de observar. Muitas vezes a
musica ajuda a enfatizar uma certa “pausa” na agio. Esta pausa ¢ um dos fatores que
pode contribuir na abertura de um espago para uma postura contemplativa dentro da
historia narrada. Por exemplo, ¢ espetaculo de marnonetes que Véronique esta
assistindo possui o Concerto de Budenmayer como musica de fundo. Ela €
espectadora do evento, observa, escuta, contempla, se emociona. Ao mesmo 1€mpo,
o espectador desfruta da mesma sensagdo que a protagonista, devido ao fato de estar
tendo acesso ao que ela vé e ao que ela escuta (ponto de vista e ponto de escuta
subjetivos). A partir deste espetaculo, esta muisica ira carregar COnsigo um mistério

para a vida da Véronique, em tormno da figura de Alexander, o manipulador das
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marionetes. Do mesmo modo, o Concerto também € um elo mistenoso de ligagdo
entre Weronika e Véronique. Observar o mistério em torno desta musica possibilita
uma proximidade com a tematica principal deste filme: o duplo, o nio explicavel, a

vida, a morte,

QOutra caracteristica para a personagem ser colocada na posi¢io de
espectador e que talvez melhor se adapte ac sentido literal da palavra “espectador’”, ¢
2 posigiio de voyeur que muitos protagonistas dos filmes de Kieslowski assumem: o
adolescente apaixonado do sexto episodio do Decdlogo - Ndo Amards. que observa
sua musa por uma luneta ou ainda o juiz aposentado de A Frarernidade é Vermelha,
que “julga” seus vizinhos pelas conversas telefonicas interceptadas. O espectador
acaba compartilhando do olhar secreto do garoto, da escuta secreta do juz, ou seja,

da posicdo de “ouvinte secreto” e de voveur.

Existe ainda a possibilidade da personagem compartilhar algo com o
espectador, € um ou ambos com um othar e/ou um ouvido pertencente a narrativa
cinematografica. Weronika otha para a cimera e chega a esbogar um leve sorriso,
logo apés admirar a paisagem. quando esta no trem indo para Cracovia. Véronique,
por sua vez, logo apos um reflexo iluminar o cordio da cortina de sua janela, também
olha para a camera, no momento em que decide recuperar da lata de lixo um cordio
gue recebeu misteriosamente pelo correio. Tem-se a sensacdo, nestes exemplos, que
nesta atitude de observar alguma coisa, a protagonisia esta dialogando. trocando
impressdes ou com o espectador ou com um “olhar onipresente”, gerado pelo

transcorrer da narrativa filmica.
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Enfim, n3o apenas o ato de olhar/observar € importante no cinema
kieslowskiano, mas também ¢ ponto de escuta . Observar quem esta escutando € o
que exatamente esta sendo escutado ird exigir um tempo maior de atengio por parte
do espectador, conforme a citada observagio de Gorbman. Portanto, € importante
que este aspecto seja enfatizado, pois além dos inameros fluxos de melodias enire
campos sonoros distintos, esta outra caracteristica sera explorada nos filmes: uma
especie de “escuta onipresente” que sera capaz de revelar ao espectador a audigao
mnterna de uma determinada personagem. E € sobre este assunto que 0 proximo

subcapitulo ira tratar.
4.2 AUDICAQ SUBJETIVA:

Observar as relagdes auditivas em alguns filmes de Kieslowski
uitrapassa o mero processo de identificagfio, tornando-se um ato reflexivo capaz de
interligar diferentes possibilidades, tanto na percepcio do foco narrativo quanto no
contexto ficcional. E realmente importante 1dentificar o modo i)e}o qual uma
ocorréncia sonora esta ligada & narrativa, pois esta ligagdo € determinante na
construgdo da mesma. O cineasta costumava trabathar com a possibilidade da leitura
multipla, onde o espectador pode identificar mais de um elo de ligag8io numa mesma
ocorréncia, ou ainda, no decorrer do filme, perceber ocorréncias repetidas que
apresentam, a cada aparicdo, um significado novo. Em A4 Liberdude é Azul muitas

das intervencdes musicais, ue Num primeiro Momento parecem Ser apenas uma mera
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“musica de fundo”, acabam por apresentar outras possibilidades de interpretagio,

conforme ja foi demonstrado no terceiro capituio.

Se existe uma predominincia no ponto de escuta deste filme, sem
duvida, trata-se da auwdicdo subjetiva, pois a narrativa se aproxima da audi¢do
interna de Julie. Entretanto, o modo como Kieslowski utilizou este recurso nio € to
simples de ser identificado, devido justamente & nca complexidade interpretativa que
uma mesma melodia pode conter. Por exemplo, se a marcha funebre de Van den
Budenmayer for escutada e entendida como audi¢do subjetiva no instante da tela
preta, a impressdo gque permanecera € que o espectador ird compartithar com a
audigio mental (memoria auditiva) de Julie, com sua atitude de deshgamento do
tempo real. A melodia esta relacionada diretamente com lembrangas do enterro, da
perda. Contudo, a possibilidade de estar lado a lado com uma audigdo “omsciente”
ndo fica totalmente descartada porque Budenmayer esta insendo na ficgdo. Ele € o
compositor predileto de Patrice, € um motivo de inspiragio criativa. Como o
espectador ainda n3o possui esta informacio, talvez a sensacdo do mesmo, no
decorrer do filme, ndo seja apenas de ter compartithado uma “remirﬁseéncia”, mas sim
de ter entrado em contato com uma pista musical que auxiliard o entendimento da
tematica do filme. O fragmento musical entfo, podera estar “antecipando” uma

informacao.

Portanto, além de uma escuta subjetiva compartithada entre espectador
¢ protagonista, esta melodia pode também apresentar caracteristicas de /feitmorniy -

recurso muito explorado nas operas wagnerianas. A marcha funebre pode estar ainda
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servindo de “remimiscéncia”, ilustrando a dor da personagem, informando o

espectador sobre o que Julie esta sentindo ou lembrando.

Wagner acredrtava que a “obra de arte do futuro” devia ser uma
aglutinagdo de todas as artes, visando um ideal coletivo: o drama Apoiada em
concepgdes da tradigio grega antiga, a Obra de Arte Total (Gesamtkunstwerk)
colocaria a mosica (e as outras formas de arte) a servigo de um enredo operistico. No
sentido wagnenane, mesmo o /leitmotiy apresentando uma determinada fungio
estruturante dentro de uma obra musical, a énfase desta melodia € a sua atuagdo
dramatica. Tais idéias se encaixaram muito bem na arte cinematografica e a nogio de
leitmotiv tornou-se um procedimento muito comum no cinema em geral, conforme ja

fol mencionado no primeiro capitulo.

Para Wagner, uma melodia torna-se Jeffmo#iv no momento em que a
idéia musical adquire uma definicdo seméntica, quando conectada com algo {uma
personagem, uma palavra, um sentimento, uma acio, etc.). Esta conexio se determina
num “tempo presente” da agdo. Porém, se a melodia soar antes deste %nomento, pode
se tratar de uma antecipacfio, ou seja, a a¢do dramatica pode estar se referindo a um
“tempo futuro”. O mesmo pode acontecer quando o motivo melddico retorna durante
o drama, porem a referéncia sera ao “tempo passado”, constituindo uma

e e . L. &
reminiscéncia, uma memoria.”’

“'Para maiores detalhes sobre as idéias de Richard Wagner, consultar o capitulo © Um Glossario
Wagnenano  in: MILLINGTON, Barry. (org) Waener - Um Compéndio. Rio de Janeiro (Zahar).
1995, :
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Porém, varias outras caracteristicas que permeiam a musica de A
Liberdade ¢ Azul sio capazes de sustentar a afirmagdo de que ha o predominio de
uma audiciio subjetiva, pertencente & memoria auditiva da personagem principal.
Ohvier nfo apresenta audicdo interna guando toma contato com os esbogos da
Cang@o para a Unificagdo da Europa. Ele precisa tocar ou cantar para conseguir ler a
linha melddica. Isto mostra que, mesmo tendo sido colega e amigo de Patrice, ele nio
conhecla a partitura. Ao contrario, Julie sempre demonstra conhecer profundamente a

obra, inclusive sabendo mais do que estd escrito nos esbocos.

Na verdade, varias ocorréncias musicais que a principic parecem um
leimotiv ou uma musica de fundo para criar um clima sdo melodias escutadas por
Julie. E possivel defender que € a sua audigo interna que esta em jogo principalmente
porque ela € musicista, ela pensa na musica. Sua memonia auditiva € que realiza o elo

de ligagao desta musica aparentemente néo - diegética com o universo ficcional.

Conforme ja foi citado anteriormente, o espectador compartilha com
Julie sua audigdo interna quando ela estd lendo a partitura, nadando na piscina, tendo
recordagbes, entre outros. Entretanto, ao mesmo tempo, esta melodia se desprende
do universo ficcional para distribuir uma carga de significacdes ao proprio drama,
decorrenies de conexdes ja estabelecidas, seja para antecipar, fortalecer ou relembrar

alguma coisa.

As seqléncias descritas detathadamente no segundo tOpico do tercero

capitulo, onde Julie esta pegando um pedago de papel que esta em cima do piano,
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podem ser consideradas como esclarecedoras em relagio ao fato do filme apresentar
uma audi¢io subjetiva a maior parte do tempo. Na anilise realizada, estas
seqiiéncias ilustraram o fluxo de uma mesma melodia em campos sonoros diferentes.
No primeiro exemplo, a ocorréncia musical poderia ser interpretada como pertencente
ao universo ndo - diegético. Porém, na préxima sequéncia fica claro para o espectador
que Julie estava ouvindo mentalmente o fragmento musical que estava escrito naquele
pedago de papel. Isto leva a crer que ja na seqiiéncia anterior a melodia estava sendo
mentalmente escutada por ela, j& que seu olhar estava fixo no papel, como se estivesse
lendo-o. E, na segunda seqiiéncia descrita, a camera revela ao espectador as
informacdes contidas no pedago de papel: uma melodia em st menor, com oOHo

compassos, cada um deles com cinco tempos e com as mesmas figuras ritmicas.

Levando em comta o exemplo acima, € perfeitamente possivel
interpretar a maioria das ocorréncias musicais nao - diegéticas, nos momentos €m que
Julie aparece nc filme, como melodias que soam na memoria da personagem. O
espectador,. portanto, compartitha esta audigio subjetiva. Deste modo, a musica nio

esta mais num espago sOnico fora da ficgdo, pertencendo, ento, a diegese do fiime.

Mas, porque estas melodias sfo escutadas por Julie? E como se ela
estivesse tentando se libertar do passado, do sofrimento, da dor e n&o conseguisse.
Por mais que ela tenha se desvencilhado das imagens, a musica esta sempre presente,
soando na sua memoria. N3o adianta destruir a partitura, evitar a existéncia de uma

obra de arte. Ela € imortal, indestrutivel na sua mente. Julie ndo poderé fugir desta
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melodia que quer ter continuidade. Mas, por que esta melodia precisa ter

continuidade? Seria uma forma de preservar a memoria de Patrice?

Porém, estas melodias ndo se esgotam na imagem de Patrice. Vanas
pessoas estdo envolvidas no processo de criagio das mesmas. Budenmayer surge
como fonte inspiradora. Olivier e a copista como responsavels em resgata-las. Tem-se
ainda a figura de um flautista de rua, cujas melodias que executa e que foram por ele
inventadas s&o muito parecidas com as da Cangio para a Unificagdo da Europa. Mas
quem realmente € o compositor? Esta divida se faz presente quando uma jornalista

pergunta a Juhe se era realmente ela quem escrevia as musicas do mando.

Kieslowski fez questdo de deixar esta resposta “em aberto”,
exatamente como costumava tratar 0s temas em seus filmes. 4 Liberdade é Azul
objetiva refletir sobre o que € liberdade nos dias atuais, se é possivel ser livre, livre
dos sentimentos que aprisionam os individuos, ou se os individuos reaimente querem
ser livres. Para discutir com o espectador este assunto, o diretor enfatiza o
sentimento, a atitude das personagens diante das coisas, dos fatos. Em quase toda a
sua obra ficcional, os protagonistas Sio pessoas que sentem, possuem uma certa
intuigdo ou estdo submetidos a0 acaso, ao destino. Tocar neste assunto ¢ tentar hdar
com um mundo metafisico, com o intangivel. Kieslowskl questionava-se sempre
sobre como representar, filmar o no fotografavel, proponde ao espectador um outro
olhar, uma outra escuta, mas sem nunca se afas;tar de uma certa logica na utilizagio da
linguagem cinematografica. E. sem duvida, quando o assunto ¢ metafisica. a musica

torna-se um excelente elo de ligacdo.
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4.3 A PERCEPCAO AUDITIVA:

Até o momento este capitulo destacou a importdncia do pento de

escuta num filme, num primeiro momento enfatizando que, como o ponto de vista, 0

ponto de escuta contribui para reforcar a postura contemplativa que Kieslowski

costumava 1mprimir nas personagens. Apos, a no¢io de audicio subjetiva foi

aprofundada através da analise de como esta articulagdo em torno da escuta de uma

mtervengdo musical foi construida em A4 Liberdade é Azul  Agora, um outro

exemplo de escuta subjetiva serd demonstrado, desta vez em A Dupla lida de

Véronique, para ilustrar um outro tipo de percepcio auditiva desenvelvida a partir do

ponto de escuta. Trata-se da segiiéncia do concerto onde Weronika morre, ja citada

no capitulo anterior.

Plano 1
IMAGEM Fade. A cidmera esta fixa, numa tomada do alto, no lado direito. Plano
geral do teatro, mostrando o palco com ao muasicos (Coro e orquestra)
e boa parte da platéia
MUSICA Inicio do concerto (musica diegética). Ouve-se os dois primeiros
compassos com o solo do clannetista, num tempo rubatio. Na metade
do terceiro compasso, ha o corte para o plano 2
RUIDO Ruidos in da platéia, burburinho. barulho de cadeiras
RACCORD  Posigio
Planc 2
IMAGEM Cémera subjetiva - ponto de vista de Weronika. O campo de wviséo
abrange o maestro, o clarinetista, a outra solista vocal (contralto) e o
publico. A cdmera se movimenta da direita para a esquerda
MUSICA Continuacio do solo de clarinete - terceiro compasso e inicio do
Quarto
RACCORD  Olhar
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Plano 3
IMAGEM Cimera fixa, primeiro plano frontal de Weronika. Ela olha
rapidamente para baixo e volta a othar para frente (suposta localizagio
do maestro)
MUSICA Solo do clarinete - final do quarto compasso: uma nota sustentada e
pausa
RACCORD  Olhar
Plano 4
IMAGEM Camera subjetiva. Movimento da esquerda par a direfta, com certa
flexibilidade. Ponto de vista de Weronika, semelhante ao plano 2
MUSICA Inicio do solo vocal da contrelto, com a orquestra que sustenta uma
nota grave em ostinato. Quve-se um pedago da primeira frase do
poema: 'O voi che siete”
RACCORD  Othar
Plano S
IMAGEM Camera fixa, primeiro plano, tomada frontal da Weronika. Ela respira
wregularmente, otha para baixo, concentrando-se para iniciar seu solo.
Volta a othar para frente
MUSICA Continuagio do solo de contralto com a orquestra. Final da pnimeira
frase do poema: "in piccolerta barca”
RACCORD  Olhar
Pianc 6
IMAGEM Ponto de vista de Weronika, com movimento irregular da direita para
a esquerda. A camera enquadra imcialmente a comralto que estava
solando até chegar no maestro
MUSICA Termina a parte da contralto e inicia o solo da soprano, que soa mais
alto (audigio subjetiva por ser um plano subjetive), com o
acompanhamento orquestral ainda em osfinafo. Inicio da segunda
frase do poema: “desiderosi”
RACCORD  Olhar
Plano 7
IMAGEM Primeiro plano, camera fixa enquadrando Weronika. Ela esta cantando
o seu solo (soprano)
MUSICA Continuacéo do solo da soprano (Weronika). com a orquestra. Final

da segunda frase do poema: “d'ascoliar, sguiti”

RACCORD

Olhar




98

Plano 8
IMAGEM Plano americano. Tomada frontal do maestro, com a cdmera fixa. Ele
se move, ficando enquadrade na lateral, pois neste momento esta
dando uma entrada (regéncia) para o outro lado da orquestra
MUSICA Fim do solo de soprano. Inicio do duo vocal (soprano e contralto).
Cresce 0 acompanhamento orquestral. Continuacio do poema,
terceira frase: “Dienfro...”
RACCORD  Olhar
Plano 9
IMAGEM Camera fixa. Tomada levemente lateral. Plano médio enquadrando
nitidamente as duas solistas, com parte do coro desfocade ao fundo.
Parece ser o ponto de vista do maestro
MUSICA Continua duo vocal com orquestra. Terceira frase segue: “...al mio
legno...”
RACCORD  Othar
Plano 10
IMAGEM Ponto de vista de Weronika. Movimento irregular da esquerda para a
direita, saindo do maestro e enguadrando a contralto, que olha para a
cémera {elas se olham) e apos volita a olhar para frente. Neste mesmo
instante a camera ¢omeca a se mover inversamente, da direita para a
esquerda, voltando a enquadrar o maestro
MUSICA Duo vocal com a orquestra. Segue a frase: *...che camtando...”
RACCORD Olhar (maestro)
Plano 11
IMAGEM Cémera fixa, primeiro plano da mao do maestro com a batuta . No
fundo, aparecem as duas solistas. A camera esta posicionada no ponto
de vista do maestro
MUSICA Parte final do duo vocal. Final da frase: *..varca ™
RACCORD  Posicao (mao/batuta)
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Plano 12

IMAGEM Cimera fixa, plano americano. Tomada levemente lateral do maestro
que esta dando a enmtrada (regéncia) para a proxima parte da peca
musical. Quando ele sinaliza a resposta melodica do piano, ha o corte
para o proximo plano -

MUSICA Inicio da parte vocal melismatica da soprano. Parte da orquestra
acompanha a melodia em unissono. O restante dos mstrumentos e o
coral fazem o acompanhamento. Ha uma resposta para a melodia
principal (vocaiize), feita principalmente por um piano

RACCORD  Posigdo

Plano 13

IMAGEM Camera fixa, tomada um pouco lateral. Enquadramento em plano
médio com a Weronika no lado direito e a outra solista (contralto)
saindo de campo pelo lado esquerdo. Parte da cabega do maestro bem
como a sua mao direita com a batuta se movem em primeirissimo
plano, entrando e saindo de campo. Parece um plano subjetivo na
visdo do maestro. Entretanto, a cdmera esta acima da sua cabeca

MUSICA Continuagio do vocalize. Na parte mais aguda, ¢ som comega a ser
distorcido

RACCORD  Olhar

Plano 14

IMAGEM Camera fixa no inicio do plano. Tomada um pouco lateral do maestro,
num planc amencano. Ele percebe que Weromka ndo passa bem

MUSICA Solo vocal obedece movimento melédico mas soa sempre distorcido
(a melodia escorrega pelas notas, ao invés de alcancar a altura exata)

RACCORD  Olhar

Plano 15

IMAGEM Camera fixa. Mesmo angulo de visdo do planc 13. Weronika esta
terminando o seu solo. cantando com a cabega abaixada, se
contorcendo um pouco. No final. ela Jeva a mio ao lade esquerdo do

_peito e ergue a cabeca

MUSICA O solo termina muito distorcido

RACCORD

QOthar
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IMAGEM Ponto de vista de Weronika. Movimento da esquerda para a direita e
vice-versa. Ha também um movimento giratdrio para baixo. Por fim, a
camera fica fixa, enquadrando o maestro

MUSICA Inicio da parte orquestral com melodia circular. Retorna um solo
vocal de soprano, com o restante do texto: “Non vi meftete in pelago,
ché force, perdento me,”

RACCORD  Olhar

Plano 17

IMAGEM Primeiro plano. Tomada frontal. Weronika esta cantando e sua cabeca
move-se para a direita, com o olhar na direcic onde supostamente se
encontra 0 mMaestro

MUSICA Continuagio da parte anterior: “..rimarreste marriti. L acque ch’io
prendo gia mai non si corse: Minerva spira... ”

RACCORD  Olhar

Plano 18

IMAGEM Ponto de vista de Weronika. A cimera faz um movimento giratorio,
enquadrando num plano medio o maestro regendo e parte do publico
desfocado

MUSICA Continuagio: “...e conducemi Appolo.”

RACCORD  Otlhar

Plano 19

IMAGEM Cémera fixa, tomada frontal, primeiro plano. Weronika terminando o
seu solo, comega a cair. J4 no inicio da queda ela estd de olhos
fechados

MUSICA Inicio da frase mais aguda da musica. Continuagio do texto: “...e

nove Muse mi dimonstran I'Orse; . Com o fato da solista ter caido,
naturalmente o seu solo teria uma parada. Ha uma pequena defasagem
entre a queda da cantora e o término da frase

RACCORD

QOlhar { mas ela estava de olhos fechados)
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IMAGEM Plano subjetivo no ponto de vista de Weromka, com um pequeno
recuo no tempo, pois a cdmera demora um pouquinho para cair,
enguadrando o maestro regendo num plano meédio, olhando para
frente. Quando ele ergue a batuta a cdmera comega a cair, girando até
tombar e enguadrar fixamente o chio

MUSICA QOuve-se ainda alguns instrumentos soando, tocando um pouguinho da
continuagdo da musica... (a harpa ¢ um deles). Tem-se um eco que
sustenta o Ultimo acorde da orquestra, hiberando os harmoénicos de
alguns instrumentos

RUIDO Ruido da queda no chio com eco. Um ruido de queda repete
novamente, antes de trocar de plano

RACCORD  Othar (apesar dos othos fechados)

Plano 21

IMAGEM Cémera voando (grua), com a objetiva virada para baixo, num
movimento meio circular, sobrevoando as cabegas do publico

RUIDO Eco. No final deste plano soam ruidos das pessoas se movendo,
andando, batendo nas cadeiras

RACCORD  Niao ha uma continuidade para o raccord

Plano 22

IMAGEM Plano fixo, tomada levemente lateral, cdmera alta Plano geral do
teatro, igual ao plano 1. Pessoas se movimentam

RUIDO Ruidos das pessoas continuam, burburinho, vozes, etc. Temos sempre
a presenga de um eco. O publico se levanta, os musicos se aproximam
de Weronika que esta caida '

RACCORD  Impreciso

Plano 23

IMAGEM Primeiro plano, camera fixa enquadra diagonalmente uma mio que
segura um pulso (supostamente o da Weronika). No fundo aparecem
alguns pares de pernas de pessoas que estao proximas

DIALOGO  Uma voz masculina grave fala -“bravo!”

Esta voz parece ser da pessoa gque esta segurando o pulse

RUIDO Passos, burburinho, etc.

RACCORD  Nio ha continuidade temporal nem espacial com o préximo plano




Plano 24

IMAGEM ENTERRO - um pequeno plano seqiiéncia. A cdmera esta baixa, com
a objetiva virada para cima, dentro da “cova” Ela gira no eixo, da
esquerda para direita, enquadrando primewramente uma corda (que
provavelmente estaria suspendendo o caixfo), passando por uma
parede preta (terra) e apos mostra as pessoas que estdio enterrando
Weronika (pai, padre, namorado...). Estas pessoas atiram punhados
de terra para dentro da cova e a objetiva vai ficando preta

RUIDO Ruido da terra sendo apanhada e jogada no caixio, com €co

Todas as ocorréncias sonoras desta seqiiéncia séo diegéticas, ou seja,
os ruidos, os didlogos e a musica pertencem ao espago sonico do universo ficcional.
Em relacfio a musica, esta parte do filme apresenta uma situagio muito especial uma
performance. E a estréia de Weronika como soprano solista, no Filharmonia
Krakowska (Teatro da FilarmoOnica de Cracovia). A obra musical em questdo € o
Concerto em Mi Menor (SBI 152), atribuido ac compositor ficticio Van den
Budenmayer, conforme j4 foi citado anteriormente. E uma composigio para
orquestra, coral e solo vocal de soprano. Também a voz contralto e o clarinete
possuem pequenas aparigdes como solistas. O texto cantado € o segundo canto do

Paraiso, da Divina Comédia de Dante Alighieri, no original.

Entretanto, a performance dos musicos, dos solistas parece no ser a
atragdo principal. E esta impresso contradiz a situacdo convencional de um concerto,
onde o publico gue lota o teatro esta em busca de uma emocio. de um prazer,
advindos do espetaculo musical, da magia da performance. Mas, a atencio do
espectador do filme, com certeza, sera atraida por outro acontecimento: a morte de

Weromka,



iu3

Para que isto ocorresse, Kieslowski construiu esta seqiéncia de um
modo mﬁito mteressante. Existe o predomimo do raccord de olhar na ligacio entre 0s
planos. E. o olhar dominante é o de Weronika. Em alguns momentos o ponto de vista
¢ do maestro, porém, na maior parte do tempo € o olhar de Weronika que ©
espectador ira compartilhar. O ponto de vista da platéia ndo existe. Isto reforga a 1deia
de que a performance em si ndo € o principal, visto que seria justamente o campo de

interesse do publico presente no teatro.

Quanto & escuta, o espectador também compartilha com a audigdo
subjetiva de Weronika. Isto fica muito nitido quando a melodia soa distorcida. Por
mais que Weronika estivesse passando mal e por isto a sua voz ndo conseguisse ser
emitida na altura correta, o restante dos instrumentos da orguesira soariam
normalmente, visto que o espetaculo musical estava transcorrendo. Mas, o som da
orquestra também esta distorcido. Portanto, trata-se da sensagdo auditiva de
Weronika, pois minutos apos ela ira sofrer um ataque cardiaco. Qutra caracteristica
que pode ser destacada como evidéncia de uma escuta subjetiva € o fato da voz de
Weronika apresentar sempre uma intensidade maior do gue 0S QUITOS instrumentos.
Se o ponto de escuta fosse do publico, por exemplo, haveria um destaque equilibrado
no momento da execugdo de cada mstrumento ou voz solista. Entretanto, o que
ocorre € um destaque mMaior para a VOZ SOprano, muito proximo de como seria a

percepcéo auditiva da cantora em questo.

Sem duvida. o ponto de vista subjetivo e a audiggo subjetiva

contribuem para que © espetaculo musical ndo tenha uma importdncia dominante
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nesta seqiiéncia. A musica, mesmo sendo extremamente diegética, assume uma
postura de musica de fundo da agio mais importante, que ¢ a morte de Weronika.
Porém, o fato da musica ndo estar em primeiro plano ndo significa que ela se torne
indiferente ao que estd ocorrendo na cena. Muito pelo contrario, o chma e a
sonoridade que ela imprime estd totalmente de acordo com a idéia de que algo

misterioso ira acontecer.

Michel Chion® elaborou as nogdes de musica que enfatiza (musique
empathique) e que ndo enfatiza (musique anemphatigue) a emogdo contida na
imagem. Pensando em uma ocorréncia musical diegética, uma masica suave ou alegre
pode estar tocando num aparelho de som no momento em que OcorTe um assassinato,
por exemplo. A imagem do horror e da dor entram em chogue com aguela musica que
parece transcorrer mdiferentemente do mundo, com uma frieza assustadora. Neste
caso, a musica ndo esta enfatizando a cena, ao contrario, € como se ela estivesse

alheia, cumpnindo o papel de uma mera musica incidental.

Entretanto, o Concerto de Budenmaver parece antec?par gue alguma
coisa tensa ira ocorrer, enfatizando e reforcando a emogdo da cena. Porém, esta
musica nao exerce um efeito de redundincia. como geralmente ocorre com as musicas
que enfatizam a 1déia expressa pela imagem. Ela ndo € uma musica de fundo, nao -
diegética, que esta ali apenas para reforcar uma sensagio. Contrariamente, trata-se de

uma performance, de uma ocorréncia musical dentro do universo diegético.

* CHION. Michel. La Musigue au Cinéma. Paris (Favard), 1995, P. 228-232.
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ao fato principal desta seqiiéncia. Existe um distanciamento desta execugdo musical,
como se ela fosse uma musica de fundo, conforme j4 foi dito acima. Este efeito criado
por Kieslowski ndo apenas diminui a redundéncia da masica em relagdo a imagem mas
cria um misténo peculiar ac aproximar o espectador da subjetividade da personagem.
O concerto de Budenmayer enfatiza e se distancia ao mesmo tempo. A tendéncia €
que o espectador se afaste da performance do mesmo modo que Weronika esta se
afastando. O efeito da audigio subjetiva, neste caso, imprime uma funcio a mais para

esta ocorréncia musical.

Existe uma diferenca no modo de atuag@o da escuta subjetiva entre os
exemplos citados dos filmes A Liberdade é Azul e A Dupla Vida de ]'éronique.
Conforme foi dito acima, o Concerto de Budenmaver ajuda a reforgar um clima e se
apresenta Como uma musica diegetica que esta diluida, no fundo. A audigio subjetiva
demonstra o estado de espirito e fisico de Weronika, aproximando o espectador -

ouvinte da sensacio interna da mesma.

Em A Liberdade Azul, por sua vez, a audigdo subjetiva esta em
primetro plano. Nao se trata de uma performance e sim da escuta mental de Julie.
Tem-se momentos em que a tela escurece e toda a atengdo do espectador converge
para a melodia que se desprende da imagina¢do da musicista. Ou ainda o fragmento
melddico se materializa na tela através dos sinais graficos da escrita musical. N3o ha
como ficar indiferente ao transcorrer da melodia Nestes exemplos a musica nic esta

apenas informando um estado de espirito da personagem. Conforme ja foi
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mencionado antes, a musica também aparece como algo que desencadeia relagoes e

atitudes nas pessoas. Se Julie retorna a sua propnia vida, isto se concretiza no seu

envolvimento com a finalizagio da Cangiio para a Unificacio da Europa. O
espectador pode ainda entrar em contato com caracteristicas da personalidade de

Julie, gue se mostram em atitudes que a mesma possui diante da musica.

Assim como o Concerto de Budenmayer, que estd realmente sendo
apresentado na diegese porém, parece ficar em segundo plano, Weronika também
ignora os acontecimentos politicos que estio ocorrendo no Swkiennice (uma praca
com um mercado publico no centro de Cracévia). Ela esta atravessando o local, onde
existe uma aglomeracdo de pessoas que estdo protestando. Uma tropa de choque
também estd cercando o lugar. Entretanto, ela cruza completamente distante da
situagdo. No momento em que alguem tropeca nela e as partituras caem € que ela
parece “aterrizar’. Mesmo assim, sua Gnica preocupacio € jumiar as partituras. L,
mais tarde, ela fica estarrecida ao avistaf Véronique entrando as pressas num Ontbus
turistico. Tanto Weronika quanto Véronique est3o em busca de algo interior, intimo,
de exphcacdes para sentimentos e sensacdes metafisicas. Este comportamento de
alienag&o ao exterior para uma busca de si mesmo € passado ao espectador a todo o
instante, através do conjunto destes recursos, proprios da linguagem cinematografica
de Kieslowski. Uma das ferramentas usadas ¢ a musica de Budenmaver, que parece
estar numa outra esfera, permeando e interiigando misteriosamente a vida e a morte, a

ruptura e a continuidade, o plano real e imaginanio das personagens.
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Ao contrario de Weronika, Julie quer destruir as partituras. E ¢
exatamente o que ela faz, porém a musica n3o a deixa em paz, sempre se fazendo
presente na sua memodria. Mais do que isto, a Cango insiste em permanecer viva,
sgja na cnacio melodica de um flautista de rua ou ainda na dedicacio de Olivier,
colega e colaborador de Patrice, que anuncia num programa de televisdo que dara
continuidade a obra musical em questio. Também aqui a misica permeia sensagdes de
morte e vida. Esta melodia. que representa 2 dor, a perda, a morte. acaba por
devolver a vida a Julie. Por mais que a intérprete (Weronika) tenha morrido, o
Concerte de Budenmaver que ela cantava continuou vivo, presente na existéncia de

Véronigue.

Do mesmo modo, apesar do suposto criador da Cang3o para a
Unificacio da Europa ter mormdo, a obra musical teve a sua continuidade, chegando
ate mesmo na devolver a sensacdo de vida a Julie. Kieslowski deixa embutido na
presenga da musica uma questio metafisica muito importante: a mortalidade do
homem e a imortalidade da obra musical. Em varios filmes o diretor tratou questdes
morais e religiosas. O corpo morre, mas a alma sobrevive. Se no ﬁim-e Sem Fim 1sto
fica muitissimo evidente, ja que a narrativa em off € feita pelo advogado morto, em 4
Dupla Vida de Veéronique e A Liberdade ¢ Azul € a forca da musica que carrega a
1d¢ia de imortalidade. de onipresenga. Ela ultrapassa diferentes mundos, carrega
informacdes e sensacdes diversas. E capaz de resistir & destruigio, reforgar a perda e
devolver a vida. E, sem duvida, uma voz de extrema importdncia na narrativa

kieslowskiana.



108

CONSIDERAGOES FINAIS

De acordo com o percurso tracade neste trabalho. inicialmente
conheceu-se um pouco sobre a presenca da musica no cinema e depois as
caracteristicas especificas da dupla Kieslowski/Preisner, com destagque especial para
os filmes A Dupla Vida de Véronique e A Liberdade é Azul. Através da abordagem
sobre o comportamenio da musica nestes filmes foi possivel. ainda, levantar

determinados elementos estilisticos da cinematografia de Kieslowski.

Este trabalho n3o teve a minima pretensdo de fornecer respostas sobre
a profundidade estética ou filosofica que estes filmes carregam. A proposta foi
evidenciar a presenga musical, abordando como ela se destaca de um modo especial
no contexto da utilizagdo da musica no cinema e o quanto ela se mostra integrada

COmM O contunto maior da obra kieslowskiana.
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Conforme foi mostrado, a milsica de Preisner ndao se sustenta numa
linguagemn experimental, de vanguarda. Ao contrario, ela é simples, tonal e nio se
preocupa em apresentar uma estrutura formal conforme os padrdes da musica classica
ocidental. Portanto, ndo se trata de uma musica inovadora em relagBo aos seus

codigos puros.

Tampouco sdo os codigos culturais que irfo imprimir algo diferencial
na utilizacdo desta misica nos filmes de Kieslowski Porém. um fato curieso ocorre
neste aspecto: codigos culturais ficticios. Ao inves de a muisica carregar seus codigos
culturais para o filme, s@o os filmes de Kieslowski que colocam novos codigos
culturais nas musicas de Preisner, que passam a pertencer a outros compositores, em
paises diferentes, em épocas distintas, Tanto que, curiosamente, Van den Budenmayer
chamou a atengdo inclusive fora dos filmes, conforme for mostrado no segundo

capituio.

No decorrer da narrativa dos dois filmes em questdo, a musica vai
cnando codigos de acorde com o contexto filmico, conforme o que ocorre
usualmente no cinema em geral. Porém, o tratamento dado as insergdes musicals vai
ao encontro do tratamento dado as imagens, personagens, ao universo ficcional como
um todo. A musica € oferecida ac espectador nio meramente como um reforgo da
imagem. Ela € um elemento tao forte guanto a imagem. E isto faz com que a ligagdo
estabelecida entre elas resulte em algo consistente, em relag@o as propostas estilisticas

do cineasta.
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Nio € apenas a musica de Budenmayer que reaparece nos filmes.
Também as personagens e os temas sio recorrentes. Nio € apenas sobre a imagem
que o espectador tera uma observagdo ambigua. Muitas vezes, a musica € colocada
num campo sonoro que ndo € faciimente identificavel. Se as personagens precisam
estar numa posi¢do contemplativa em relagio a determinados fatos, também o ponto
de escuta ira contribuir para reforgar esta atitude. Se existem objetos capazes de
desencadear atos e sensages nas personagens, também a musica servira como

elemento mediador.

Da mesma maneira, a musica se faz presente em situacdes
inexplicaveis. As obras de Budenmaver, nos momentos em que sfo executadas dentro
do filmes. estac sempre ligadas a situagdes de morte (0 cerimonial funebre de Patrice,
a morte de Weronika). Mas, quando manipuladas ou construidas, significam vida.
Véronique ndo interpreta mais as obras de Budenmaver. Ela desiste da carreira de
cantora para continuar viva. Porém, ela nio deixou de ensinar as melodias de seu
compositor predileto aos seus alunos. Similarmente, Julie retorna a vida, compondo,
homenageando Van den Budenmaver, de acordo com a citagdo ter‘nética que seu

marido desejava inserir.

Assim comg as personagens nio se reduzem a um unico filme e as
imagens nac se esgotam numa unica possibilidade de interpretagio na articulagio
narrativa, também a musica se multiplica, se mostra com diferentes faces, entrando em
ressonéncia com o universo ficcional kieslowskiano. Tanto 4 Dupla Fida de

IFéronmigue quamto A Liberdade ¢ A-ul sdo filmes cuja musica € oferecida ao
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espectador para ser observada, escutada, mesmo quando se trata de temas super
fragmentados e recortados. E possivel que uma performance niio sustente a atengio
de quem vé o filme, no momento em que Weronika ira morrer. Entretanto, a tela
ficara preta, vazia, e apenas a musica se fara presente, quando Julie esta mergulhada
em si mesma. Nao € possivel ficar indiferente a esta musica, que pode até mesmo ser

vista, quando a partitura aparece em primeiro plano.

O espetaculo musical de 4 Dupla Vida foi interrompido no momento
em que Weronika emitin 2 nota mais aguda da musica. E. esta performance inacabada
encontra sua continuidade na segunda parte do filme, onde a musica € retomada do
ponto em gue parou, porém no campo sonoro ndo diegético. Ja em A Liberdade ¢
Azul, a obra musical inacabada, devido a morte do compositor, vai sendo construida,
de fragmento em fragmento, no decorrer do filme. Ela sera mostrada na sua totalidade
fora do universo ficcional, pois ela comeca a soar nos Gltimos planos do filme e
percorre todos 0s créditos finais, apresentando suas ultimas notas ja com a tela vazia e

provavelmente com as huzes do cinema acesas.

Sera que a forma como a musica precisava ser mserida nestes filmes foi
determinante para que Preisner desse uma forma para as suas musicas? Esta questio
esta diretamente ligada a idéia de existéncia ou ndo de uma especificidade para a
musica de filmes, conforme a abordagem do tépico 1.2 (pnmeiro capitulo). O
Concerto em M: menor precisava tem uma nota muito aguda no final da primeira
parte, para demarcar a morte da Weronika. Por sua vez, a Cangdo para a Unificaggo

~da Europa precisava ter temas com pausas, para que pudessem ser recortados em
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pequenos fragmentos e, entdo, soassem com facilidade na memoéria de Julie. O
siléncio decorrente destas pausas refor¢a a sensagdo de quebra, de vazio que a
narrativa de 4 Liberdade ¢ Azul constroi para dar espago a subjetividade e a postura
contemplativa. Sob este ponto de vista é possivel pensar esta caracteristica como uma
especificidade da musica de filmes. Ou melhor, uma especificidade particular da
musica de Preisner para estes filmes de Kieslowski, pois as pegas musicais possuem

este siléncio na sua estrutura formal. =

Por fim, a2 musica composta por Preisner, que esta nos filmes de
Kieslowski € também a musica dos filmes de Kies]owéki, Gue pertence ao Umverso
particular dos mesmos. Fica aqui, no final deste trabalho, um convite para ©
espectador/leitor. Que tal assistir, além dos filmes, o espetaculo musical que eles
proporcionam? N&o sera uma audi¢io no sentido da apreciagdo dos codigos
puramente rmusicais, mas sim uma audigdo que resulta especificamente do espetaculo

cinematografico.

** Na verdade. 0 uso de siléncios acabou se lomando uma marca que esié presente em boa parie das
composicdes de Preisner.
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ENTREVISTA COM ZBIGNIEW PREISNER:

Realizada no dia 11 de julho de 1996, em Paris.

OBS: A transcricio desta entrevista estd mantendo uma linguagem cologquial,

exatamente como esti registrada na fita k7.

SRM : Qual € a sua formagao principal como musico?

ZP : Eu toco muitos mstrumentos, mas o meu instrumento principal € o piano. Mas,
eu, pessoalmente ndo toco muito nas gravacdes, porque ndo tenho tempo.
Escolho musicos que s@o profissionais, solistas que eu conhega, que t€m certas
caracteristicas, porque € melhor para um compositor trabalhar com alguém que
tenha mais talento, alguém que tem cardter, que tem carisma. Pois se eu for
escrever a mmisica e toca-la, isto esta errado, acho que isto esta errado. Eu
prefiro sempre ter musicos que sio bons, que sio melhores, qué estdo dentre 0s
melhores. Eu toco ainda trompete. violino, wviolgo, toco bem vanos

Instrumentos.
SRM : E ha um compositor que seja mais tmporiante para o senhor, que... 7
ZP: Depende, porque murtos compositores. Muitos musicos me inspiram muito.

SRM : O que o levou a interessar-se por fazer musica para o cinema”

ZP: Eu?7?
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SRM : E, foi por acaso ou ... ?

ZP : E, por acaso, comecei assim... ndo houve nada em especial, porque eu era
estudante de Historia da Arte, ndo estudava numa escola de musicos. Depois
comecei meu trabalho em Cracovia, no cabaré . , no Cabaré Politique que €
muito famoso. E quando estava 14, era em 1976-1977, alguém, um amigo que
era diretor, me propds escrever uma musica para um filme, e comece: assim, por

acaso. totalmente.

SRM :Bom, € possivel reconhecer que ¢ uma obra sua, quando escutamos a musica.

Mesmo se a gente ndo souber que € masica sua, da para reconhecer que € um

trabalho seu. Entdo, eu gostaria de saber como ¢ senhor caracteriza seu estijo.

ZP : Isto é dificil, porgue..acho que isto € questdo de gosto. Eu gosto de muitas
musicas que tém caracteristicas muito claras, prefiro musicas que sdo mais
intencionais, mais facels que a musica que € mais “tedrica”, formal. Por
exemplo, detesto a musica que € a musica pela musica. Alguém que escreve um
concerto para violino...e s0. N&o gosto muito disto. Eu quero compor uma
musica, gosto muito de musica que € muito proxima da vida, que sublinha

alguma coisa.
SRM : Ento, parece-me que € um casamento perfeito com o trabalho de Kieslowska.

ZP : E. acho que é Sabe, eu sempre digo, para responder aquela pergunta, que
escrevo uma musica que gostaria de escutar. se fosse outra pessoa que tivesse
escrito aquela musica. Porque eu ndo gosto da minha musica, nunca aplaudo
quando escuto meus discos, nunca Mas, gosto muito de musica calma, a

musica emocional, a masica do cotidiano, a musica da vida.
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SRM : Como foi trabalhar com Kieslowski, principalmente para fazer os filmes

I

s

«Double vie de Véronigquey e «Bleu» ?

«Double Vie de Véronique» € ndo dina um fim, mas talvez um meio - fim no
nosso trabalho. E verdade que a musica tem muita sorte por existir dentro do
filme «Double vie de Véronique» e do «Bleu» também. Krzysztof confiou em
mim, como musico, confiou na minha musica, mas, para essa confianca foi
preciso trabalhar antes. Fizemos 17 filmes. «Double vie de Veéronique» foi o
14° filme. Isto significa que aos poucos ... , bom, fomos estabelecendo um
excelente contato. Creio que € muito dificil um bom contato entre compositor e
diretor porque, as vezes, o direter nio entende muito de musica, n2o entende
porque ele quer a misica. Krzysziof nio era musico, era diretor. A decisdo de
com guem trabathar era muito importante para ele. Mas acho que ele entende
muito bem a funcio da musica. Ele sempre perguntava “Por que aqui? Por que
uma musica assim? Porque ndo assado?”. Se ha essa pergunta do porqué, quer
dizer que se pensou sobre ¢ assunio. vamos escrever a musica porgque €ssa
musica deve sublinhar isto, isto e aguilo, ou deve antecipar algo. ou deve ser a
retrospectiva de alguma coisa. Isto significa que ha a pergﬁnta de para qué
vamos utilizar a musica. Em muitos momentos o filme ndo precisa da musica.
Para qué? O siléncio podera ser sua grande musica. Depois de trabalbarmos
juntos em 14 filmes, creio que ele confiava plenamente em mim e eu nele.
Sobretudo, éramos também amigos. Isto significa que trabathavamos juntos e
passavamos muito tempo juntos tambem, durante as féras. etc. . etc. Eramos

muite proximos. Eu estava no filme do comego ac fim. Do comego, quer dizer,

- guando ele comecava a escrever o roteiro. Eu estava com ele, lia o roteiro, ele
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perguntava minhas impressdes . E ja naquela fase discutiamos a respeito de uma
musica: 0 que ha? Por que uma musica? Por que aqui? Quais os climas, 0§

ambientes, etc.

SRM: Entio, havia momentos em que a musica era criada junto com © roteiro, €
isso? (£). E havia momentos em que o roteiro era escrito primeiro, e ai a musica

vinha depois. Como funcionava?

ZP : A musica ¢ certamente um elemento completamente metafisico num filme, ou
seja, aquilo que os espectadores n3o querem se ligar. Eles ndc querem saber que
isto € uma musica. Porque os atores estio vivos, estdo na tela. A fotografia e a
Imagem sao mais diretas, mas a musica tem alguma coisa que trabalha como
metafisica, por baixo da imagem, por baixo dos atores. E as vezes, a musica
deve ajudar para que o espectador entenda o filme. Porém, as vezes a musica €
algo também, ndo sei como dizer, um pouco artistico, que acrescenta um ponto

de vista sobre o filme. Como em «Bleune «Double Vie de Véronique» ...

————-

SRM: Dz péra perceber que hé realmente essa jungio entre os filmes e a musica, bem
como do universo do espectador e do universo ficcional. A musica ultrapassa
esses dois universos durante todo o filme. Hd momentos em que, sem a musica,
poderiamos dizer ... que ndo se pode entender a historia completamente. Ela

ndo € apenas pano de fundo, ela faz parte da obra.

ZP : Sim, porque a musica funciona nos filmes de Krzvsziof como algo mais
narrativo. Quero dizer que ela ¢ uma parceira, como © ator, como o roteiro,
como a fotografia. Por vezes, a musica faz as vezes do narrador. Em

determinados momentos a musica nos filmes de Krzysztof € como um narrador.



Nos decidiamos isto antes mesmo das filmagens. Por exemplo, no filme «Bleu»,

eu gravel boa parte da musica antes das filmagens, nao sei, talvez 90%.
SRM : E como foi este uso da musica durante as filmagens?

ZP : Bom, durante as filmagens ele utilizava a misica mas ndo muito. Era um tanto
dificil, especialmente porque o som deveria ser ao vivo. Mas, Krzysztof sempre
tinha um exemplar, tinha a musica. Havia também um para o operador ¢ outro
para os atores. Se alguém quisesse escutar a musica da cena que ele estava
filmando, era perfeitamente possivel. Todo mundo estava a par de quais seriam
os climas, os ambientes no final Mas também acontecia, se por exemplo eu
errasse, se a musica nao funcionasse, logo apos as filmagens € a montagem a

gente gravava mais uma vez.

SRM : Entdo podemos dizer que ocorreram mudangas na musica apos as fiimagens ¢

também que parte das filmagens se estruturaram a partir da muisica, € isto?
ZP : E, isto é parcenia.

SRM : Em « La Double vie de Véronigue» e também em «Bleun, principalmente, da
para perceber que ha siléncios bastante Jongos, e de repente a musica corta
esses siléncios ... E da para perceber que isso aconiece em momentos muito

importantes do roteiro, um pouco intencionalmente, no sei ...

ZP : As vezes, a musica corta o siléncio, mas as vezes a musica comega o siléncio,
depende, O siléncio € a maior musica. Mas o siléncio deve ser preparado antes €

depois. Porque o siléncic € percebido com certeza entre duas musicas. Esta é a

mais Importante musica no cinema.
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SRM: Eu gostaria de saber quem € o compositor ficcional Van den Budenmayer.
ZP : Ja houve 1.500 perguntas sobre este mesmo tema.

SRM: Talvez possamos romper essa monotonia e falar ... reformular esta pergunta de

um modo um pouco diferente.

ZP _: Nio, n3o, vou explicar se quiser. E uma pergunta interessante, mas ... Vou
explicar uma coisa. No «Décalogue», a musica de abertura gue aparece no
comego e no final de cada parte, esta eu compus para o filme. Na parte 9,
Krzysztof quena utilizar uma cancéo de... (Mahler) . isto Mabhler. Vocé ja

sabia?
SRM : Eu li numa entrevista,
ZP : Ah €, entdo esta sabendo
SRM : E. Mas, por favor, continue. Quero escuta-lo.

ZP : Krzysztof disse: «Quero Mahler». Eu disse ok, mas ndo existem boas gravagoes
de Mahler na Poldnia. Se quiser gravar mais uma vez, val sair carissimo.
Mahler € um compositor que escreveu para grandes musicos, para grandes
orquestras. Ai eu disse: «Krzysztof, eu vou tentar escrever algo, se vocé gostar,
a gente escolhe um nome, gualquer nome e inventa um compositor ficcional,
como um herol num livro, € normal». Eu escrevi aquilo. Eu escrevi aquilo, mas
antes noOs nos questionamos: mas em que lingua? Nos estavamos junio na
Holanda, em Amsterda. fazendo um filme. um curta metragem. Eu gosto muito

da Holanda. Krzvsziof também gostava. Al ele disse: «Talvez a gente pudesse
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buscar alguma poesia, original da Holanda, dos Paises-Baixos. (...)». Entéo, ele

encontrou alguma coisa, traduziu. E eu escrevi a musica.
SRM : Vocés encontraram uma poesia holandesa.

ZP : Sim. Entramos em contato com o embaixador holandés na Polonia e dissemos:
«Q senhor poderia nos dar algum livro ou alguma poesia, de um poeta muito
conhecido?». Ele nos deu alguma coisa, alguma poesia. E depois, quando eu
compus a musica, encontramos o nome para o compositor. O nome Van den
Budenmayver parece ser da Holanda. Van den Budenmaver ¢ holandés. por

acaso, completamente por acaso.
SRM: Vocés pegaram o nome do poeta?
ZP : Nio, ndo. O poeta ¢ outro.
SRM: Qual é essa poesia? Como € o nome do poeta?

ZP : Nio sei, é desconhecido. Ja tinha morrido, viveu no século 17, acho. E muito
bom. S3o palavras que descrevem suas impressdes a respeito da agua, de um
lago. Bom, continuando, ha um pequeno didlogo no «Décalogue», parte 91 «-
O que esta escutando? - Masica. - O que €? - Van den Budenma;ver. - E bom? -
E bom», e s6. Apds o «Décaloguen recebemos um monte de perguntas de
enciclopédias. A ultima que recebemos. vinha da Russia, e dizia: «Desculpem
meus senhores, mas vamos publicar uma nova edigdo da nossa Enciclopédia da
Musica. Buscamos o compositor Van den Budenmayer ... e ele ndo existe.
Vocés poderiam nos mandar mais informacdes a respeito, pois estamos falando

serio. nao € possivel que nio saibamos da existéncia de alguém assim». Em « La



Double Vie de Véronigque», demos as datas do nascimento e da morte de Van
den Budenmayer. A data de nascimento € a minha, mas duzentos anos antes,
pois eu nasci em 1955 e escolhemos 1755, Como acho que vou morrer em
2003, entdo ele morreu em 1803. Isto € minha data de nascimento ¢ a data em
que Vou morrer, espero. E s6, foi uma brincadeira. E nés também fizemos um
catalogo sobre o disco... ., o catalogo SBI, porque muita gente me chama «Zidi,
Zibi». Temos o catalogo SBI e o niimero, ndo sei, 143, em mi menor e a data da
composi¢io. Foi s6 isso. E em «Bleu» fomos ainda mais longe, quer dizer foi
ele, entio compositor francés, gue “roubou™ do compositor holandés, foi uma
brincadeira. Mas agora, Van den Budenmayer também morreu, ndo exi;te.

Moeorreu junto com Krzysztof. Nao gosto mais disto. Acabou, ja era...

SRM: Eu gostaria de saber, j& que ele recebeu uma data de nascimento, uma data de

morte, uma nacionalidade, se também recebeu um estilo musical ...

ZP : Acho que hoje em dia, neste fim de século, fim de milémo também, todas as
musicas, todas as artes em geral, voltaram a um estilo mais romantico. Com
toda a expenéncia adquirida apos tantas escolas musicais, por exemplo, temos a
musica comum, a musica contemporanea, a musica barroca, etc. E 1sso nao
apenas no campo da musica classica, no rock também ha alguma coisa ... uma
renovagio. Por exemplo, a historia de carreira de um grupo como o (Jueen, por

exernplo, ou os Beatles...

SRM: Desculpe, mas ndo entendi bem.
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ZP : Acho que no fim deste século, no fim deste milénio todas as artes entraram nas
épocas romanticas, com toda a experiéncia que temos hoje em dia, a experiéncia

da musica contemporanea, das musicas antigas.

SRM : Ent3o Van den Budenmayer seria um compositor de vanguarda para a sua

gpoca ...

MZ__BI : Eu acho, sim, acho. Pode-se dizer que iniciou uma época ... que hoje existe.
Mas for uma brincadeira, porque veja, hoje em dia todas as musicas existem,
todas as musicas. Primeiramente vocé tem uma musica que era tonal, melodica.
Depois, musicas que eram completamente atonais, que eram dodecafOnicas.
Agora temos de tudo um pouco. Ha tambem alguma coisa para as pessoas,
para os espectadores. Para mim, por exempio. Eu fago uma musica que tem
uma melodia muito clara, simples, mas com uma boa mstrumentacac
contemporanea. Eu utilizo os “quartos de tons”, por exemplo. Eu utilize:
recursos das musicas contemporaneas ... na instrumentacio. Mas se ha uma
melodia clara, se ha uma instrumenta¢io contemporinea, funciona muito bem.
E isto € o que disse sobre a mistura das musicas, por exemplo 0 roméantico com
a musica contemporinea, que existe agora. O tema estd claro, mas a

instrumentagio € mais dificil do que antes.

SRM : Falando em instrumentacgo, porque a flauta doce aparece com freqiiéncia em

suas musicas. Como € que se processa a escolha da mstrumentagio?

ZP : Sabe. com a musica ocorre a mesma coisa que com os filmes. Quer dizer. no
filme o diretor busca, escolhe os atores para os papels principals € as pessoas

para papeis secundarios. Para mim a orquestra ¢ uma grande coadjuvante. Nao
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ha pessoas que s30 solistas para serem destacados como “melhores”. Para mim
os solistas s&0 musicos especiais, que tém muito “carisma”, que tocam um
Instrumento caracteristico ¢ que tém algo a mais do que virtuosismo em
musica. E aquele flautista que tocou em «Blew» é uma pessoa fantastica. Ele
tocava uma flauta pequena, mas ele tocava feito um anjo. E ele quem “canta”.
E por isso que ele se destaca e nio por ser um virtuose. Ha alguém que toca
piano, ha alguém que toca saxofone, outro que toca harpa.. mas sempre,
quando eu escrevo uma musica para um filme, busco alguém que seja muito
caracteristico, que tenha muita personalidade, que vai funcionar muito com 0
filme. A orquestra € com certeza um suporte, enfim, tem alguma coisa de
coadjuvante. Ha muita gente que esta «preenchendo» num filme, had o primeiro
plano e o segundo plano. Os coadjuvantes estio em segundo plano. No

primeiro plano estdo os atores, com 0s papeéis principais.

SRM : Isto quer dizer que o senhor escotheu a orquestragio em fungéo dos musicos

que eram importantes?

ZP : E. Procuro encontrar um musico que tenho alguma caracteristica ideal para
tocar determinada musica. Dependendo do instrumento gue ele toca fago uma
instrumentacdo. Sempre escrevo uma musica sobre os musicos. Nunca a musica
por primeiro. Eu, ao escrever a musica, j& sel quem ira tocar, qual a orquestra,

quais os solistas, qual o maestro. tudo.

SRM : Esta escolha das pessoas, dos muasicos se da junto a escolha dos atores? Ou

seja, em que momento, de acordo com 0 que este processo ocorre?



ZP : Sabe, isto é uma relacio de confianca entre diretor e compositor. Quando dizia
para Krzysztof «Krzysztof, conheco uma pessoa fantastica, que toca feito um
anjo, que tem uma caracteristica especial», Ele me respondia: «Consegue gravar
algo para mim?». Ai eu gravava, passava para ele, ele escutava e dava a sua

opinido: «E, maravithoso! O.K! Bom climay.

SRM : Para «Blew» entdio, o senhor ja conhecia algum flautista especial e este

flautista tormou-se uma personagem, um mendigo ...
ZP : E. e ele mesmo. E aquele que toca.
SRM : Entdo isto acabou modificande o roteiro, completando o roteiro?

ZP : Nio, porque ... Se estamos em Paris, musicos que tocam na rua, € normal, tem

muitos.

SRM : Esta cheio,

ZP : Um milb3o. Este musico que toca no filme, para nds € um destes musicos que
toca no metrd. Nio ha nada mais, ele nfio muda o roteiro. Krzvsztof queria ter
um. Mas especialmente porque Krzysztof queria ter um musico, -ele devena ser
um musico especial. O musico toca na rua.. mas também ele esta sozinho. E

esta sohddo deveria ser destacada com um clima especial.

SRM: Entre os vanos compositores que existem em «Blew», houve uma preocupagio
de sua parte em modificar os estilos de cada compositor? Como isto funcionou?

O senhor estava preocupado com isto ou nio”?

ZP : Bom, primeiramente eu compus o hino para uma can¢io que € a da Unificagdo

da Europa. Fol uma base. Depois transferi essa musica. A melodia do flautista €



i24

muito proximo mas diferente, especialmente porque Krzysztof pediu que a
musica do flautista tivesse alguns elementos de um final de concerto.
Efetivamente, na versdo final da peca ¢ ele que toca flauta solo. Julie pensa

‘naquela flauta para escrever. Vocé conhece o filme «No end» .7
SRM: Nizo. Infelizmente nunca tive a oportunidade de assistir.
ZP : Porgue a musica finebre que tem em «B/ew» ja tinha aparecido antes.
SRM: A marcha fiinebre?
ZP : Sim. Eua compus para o filme «No endy.
SRM: Na ¢poca do filme «No end» Van den Budenmaver ainda n#o existia.

ZP . A gente a deu para Van den Budenmaver depois. Mas, por exemplo, esta musica
eu encontrei numa igreja na Poldnia. Ndo € exatamente igual, mas algumas

partes sdc bem proximas desta musica.
SRM : E uma musica que escutou numa igreja na Poloma?

ZP : Nao exatamente igual, mas sim o clima ... Na Polonia existe uma musica tipica

durante as cerimOnias fiinebres.

SRM : Entao, se esta musica foi atribuida a Van den Budenmaver, podemos dizer que

ele tem elementos da mdsica polonesa.
ZP : E toda a musica ...

SRM : Entdo, temos um holandés que se inspirava nas musicas tradicionais

polonesas?



zp E. mas sabe o que €7 Ninguém sabia ... como era 2 musica holandesa. Eu ndo

conhego as misicas tradicionais da Holanda. Com certeza ndo devem ser nada
parecidas com as da Polénia. Mas foi uma brincadeira. Quer dizer, quanto & sua
pergunta de saber como compus a musica para «Bleu» por exemplo, para 0s
trés ou quatro compositores. Foi facil, porque temos muitos elementos de Van
den Budenmaver, da minha musica, da musica de Patrice, etc. Acho que ©
problema € encontrar algo que seja caracteristico. Elas sio um pouco

diferentes, mas sdo diferentes.

SRM :Entio, temos estas pequenas diferencas de elementos gque podem ser

percebidas.

ZP : Sim. Mas eu acho que isso talvez seja interessante para apenas para 08 musicos.

Afinal de contas, para as pessoas que ndo sio possuem uma educagdo musical,

acho que nio irdo perceber essa pequena diferenga. E muito sutil

SRM : Os filmes de Kieslowski me interessaram muito porque € possivel escuta-los

de um modo peculiar além de assisti-los. Este casamento entre a musica e 0
cinemna € muito importante, muito rico para o espectador. Acredito que estes
filmes representam muito bem um cinema que podemos dizer que nfo € apenas

visual mas também sonoro.

: Sim. Principalmente hoje em dia que existe Dolby Stereo nas artes. Temos
muitas possibilidades. A musica para o cinema tem a mesma qualidade que nos

CDs. E, € verdade. Creio que a tendéncia ¢ a musica ganhar um destaque maior
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nos filmes, ja que as possibilidades para isto estio cada vez methores. Krzystof

pensou nisto. Ele acreditava que a musica estava mais apta para narrar.

SRM : Entdo podemos dizer que a sua obra junto com Kieslowski €, um pouco, um

marco neste aspecto.

ZP : E, ¢ verdade Talvez a gente estivesse adiantado algumas épocas nos filmes.
Mas, isto ja € passado. Krzysztof morreu! Atualmente tenho trabathado mais
nos Estados Unidos, em Los Angeles. £ n@o consegui encontrar nenhum
“parceiro” }a. Por vezes tenho a impressio de que ninguém entende a fungdo da
musica ou que ninguém quer entender esta funcio. A comunicagio, a interagio
gue eu tive com Krzysztof . .nunca mais. Até o momento, ndo ocorreu nada que

eu pudesse achar um pouco semelhante.
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FILMOGRAFIA DE KIESLOWSKI

Titulos em ingiés ou francés, com o nome original ao lado.

1966: The Tram (Tramwayj)
Curta-metragem, 35mm, preto & branco. Smin e 45 seg.
Roteiro: Krzysztof Kieslowski
Producido: Lodz Film School

The Office (Urzad)
Documentario, 35mm, preto & branco, 6 min.

Roteiro: Krzysziof Kieslowski
Produgdo: L.odz Film School

i
o
~1

Concert of Requests (Koncert zyczen)

Drama-docmentario, 35mm, preto & branco, 16 min.
Roteiro: Krzysztof Kieslowski
Produgio: Lédz Film School

—
el
o
o0

:

The Photograph (Zdjecie)

Documentario, 16 mm, preto & branco, 32 min,
Produgio: TV Polonesa.

N
D

From the City of Lodz (Z miasta Lodzi)

Documentario, 35 mm, preto & branco, 17 min e 21 seg.
Produgdo: WFD - Wytwornia Filmow Dokumentalnych

o
o
~J
[l

1 Was a Soldier (Bylem zolnierzem)

:

Documentano, 35 mm, preto & branco, 16 min,
Produgio; Czolowska

Factory (Fabryka)

Documentario. 35 mm, preto & brance, 17 min e 14 seg.
Producdao: WFD
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. Before the Rally (Przed Rajdem)

Documentario, 35 mm, preto & branco e colorido, 15 min e 9 seg.
Produgio: WFD

. Refrain (Refren)

Documentario, 35mm, p& b, 10 min e 19 seg.
Producio: WED

Between Wroclaw and Zielona Gora (Miedzy Wroclawiem a Zielona
Gora)

Documentarnio, 35mm, colondo, 17 mine 14 seg.
Producio: WFD, financiado pela Lubin Cooper Mine

The Principles of Safety and Hygiene in a Cooper Mine (Podstawy BHP
w kopalni miedzi)

Documentario, 35mm, colorido, 20 min e 52 seg.
Producdo: WFD, financiado pela Lubin Cooper Mine

Workers’71: nothing about us without us (Robotnicy ‘71: Nic o nas bez
nas)

Documentario, 16 mm, p & b, 46 min e 39 seg.

Diregao: K. Kieslowski, T. Zygadlo, W. Wiszniewski, P. Kedzierski, T.
Walendowski,

Producgido: WFD

Bricklayver {(Murarz)

Documentario, 35mm. colorido, 17 min e 39 seg.
Producio: WFD

Pedestrian Subway (Przejscie podziemne)
Dramaparaa TV, 35 mm, p & b, 30 min.
Roterro: K. Kieslowski e Ireneusz Iredynski.
Produgdo: TV Polonesa.

X-Ray (Przeswietienie)

Documentario, 33 mm, colorido, 13 min.
Produgdo: WFD
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First Love (Pierwsza milosc)

Documentario para a TV, 16 mm, colondo, 30 min.
Produgio: TV Polonesa

Curriculum Vitae (Zyciorys)
Drama-documentario, 35 mm, p & b, 45 min.
Roteiro: K. Kieslowski e Janusz Fastyn.
Producao: WFD

Personnel (Personel)

Drama para a TV, 16 mm, colorido, 72 min.

Roteiro: K. Kieslowski
Producggo: TV poionesa e a Produtora de Filmes “Tor”

. Hospital (Szpital)

Documentario, 35 mm. p& b, 21 min e 4 seg.
Producdo: WFD

The Scar (Blizna)

Longa-metragem, 35 mm, colorido, 104 min.

Roteiro: K. Kieslowski, baseado numa histéria de Romuald Karas.

Musica: Stanislaw Radwan
Producido: Tor

The Calm (Spokoj)

Drama para a TV, 16 mm, colorido, 44 min.

Roteiro: K. Kieslowski, baseado numa histonia de Lech Borski.

Musica: Piotr Figiel
Produgido: TV polonesa

Slate (Klaps)

Compilagio de planos do filme The Scar que n3o foram unhzados na

montagem final do mesmo.
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1979

From a Nigth Porter’s Point of View (Z punktu widzenia nocnego

portiera)

Documentario, 33 mm, colorido, 16 min e 52 seg.

Musica: Wojciech Kilar
Produgdo: WFD

I Don’t Know (Nie wiem)

Documentario, 35 mm, p & b, 46 min e 27 seg.
Producio: WFD

Seven Women of Different Ages (Siedem kobiet w roznym wieku}

Documentario. 33 mm, p & b. 16 min.
Producio WED

Camera Buff (Amator)

Longa-metragem, 35 mm, colorido, 112 min.
Roterro: K. Kieslowsk:

Musica: Krzysziof Knittel

Produgio: Tor

- Station (Dworzec)

Documentano, 35 mm. p & b. 13 min. e 23 seg.
Producio: WFD

Talking Heads (Gadajace glowy)

Documentare, 35 mm, p & b, 15 min e 32 seg.
Produc@o: WFD

Blind Chance (Przypadek}

Longa-metragem, 35 mm. colorido. 122 min.
Roteiro: K. Kieslowsks

Musica: Wojciech Kilar

Producio: Tor

Short Working Day (Krotki dzien pracy)

Longa-metragem, 35 mm, colorido, 79 min. e 2
Roteiro: K. Kieslowski e Hanna Krall.

Musica: Jan Kanty Pawluskiewicz

Produgdo: TV polonesa

2 seg.



1984: No End (Bez Konca)

Longa-metragem, 35 mm, colondo, 107 min.
Roteiro: K. Kieslowski e K. Piesiewicz
Musica: Zbigniew Preisner

Produgao: Tor

1988: Seven Days a Week (Siedem dni w tygodniu)

Documentario, 35 mm, colorido, 18 min.
Produgdo: City Life, Rotterdam

The Decalogue (Dekalog)

Dez dramas para a TV, 35 mm, colorido, variam de 33 & 38 min.
Roteiro: K. Kieslowski e K. Piesiewicz

Musica: Zbigniew Preisner

Produgzo: TV polonesa.

A Short film about Killing (Krotki film o zabijaniu)

Longa-metragem, 33 mm, colorido, 88 min.
Roteiro: K. Kieslowski e K. Piesiewicz

Musica: Zbigniew Preisner

Producgdo: TV polonesa (versdo do decélogo) e Tor

A Short film about Love (Krotki film ¢ milosci)

Longa-metragem, 35 mm, colonido, 87 min.
Roterro: K. Kieslowski e K. Piesiewicz

Musica: Zbigniew Preisner

Producio: TV polonesa (versdo do decalogo) e Tor

[}
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The Double life of Véronique (Podwojne Zvcie Weroniki) |

Longa-metragem, 33 mm, colondo, 98 min.

Roteiro: K. Kieslowski e K. Piesiewicz

Musica: Zbigniew Preisner

Produgdo: Sideral Produtions. Tor Production e Le Studio Canal Plus

R
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Three Colours - Blue (Niebieski)

[onga-metragem, 35 mm, colorido, 100 min.

Rotetro: K. Kiesiowski e K. Piesiewicz

Musica: Zbignmew Preisner

Produgao Tor . MK2 SA. CED e CAB Productions. France 3 Cinema



1994

Three Colours - White (Bialy)

Longa-metragem, 35 mm, colorido, 100 min.

Roteiro; K. Kieslowski e K. Piesiewicz

Musica: Zbigniew Preisner

Producio Tor , MK2 SA, CED e CAB Productions, France 3 Cinema

Three Colours - Red (Czerwony}

l.onga-metragem, 35 mm, colorido, 100 min.

Roteiro: K. Kieslowski e K. Piesiewicz

Musica: Zbigniew Preisner

Producio Tor, MK2 SA, CED e CAB Productions, France 3 Cinema



ARTIGOS GERADOS

Este terceiro anexo descreve os artigos gerados pela autora a partir
desta pesquisa, bem como os congressos em que alguns destes artigos foram

apresentados.

MIRANDA, Suzana Reck “Consideracbes sobre a Criacio Musical de Bernard
Herrmann para “Cidado Kane” de Orson Welles”. In: Cadernos da Pés Graduacio -

Instituto de Artes - UNICAMP, Ana 1 - volume 1 -n° 1 - 1997,

I Encontro Interno de Pesquisa em Artes ¢ Multimeios - Instituto de Artes -
UNICAMP - 27 a 30 de outubro de 1997.
Trabalho apresentado: A muisica no cinema e a musica do cinema de Krzysztof

Kieslowski. (aspectos sobre o compositor ficticio Van den Budenmayver).

X1 Encontro Nacional da ANPPOM - Associagiio Nacional de Pesquisa e Pos -
Graduacio em Musica. UNICAMP - 24 a 28 de agosto de 1998. Campinas SP.

Trabalho apresentado: A musica no filme e a musica do filme 4 Liberdade & Azul
(1993} de Krzysztof Kieslowski. {o texto foi indicado para ser publicado na préoxima

edigfo da revista da ANPPOM).

Macional Cinemas in Postwar Fast-Central Europe - University of Western Ontanio

9 a 11 de outubro de 1998. London - Ontario - Canada.

Paper apresentado: The music in the movie and the music of the movie. 7hree
Colours: Blue from Kieslowski. (este paper serd publicado na revista do

Departamente of English - Film Studies - University of Western Ontario).
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