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Resumo

Esta tese propde uma andlise da relagdo musica/cinema
fundamentada em discussdes que demandam uma interface entre a
Musicologia e a Teoria do Cinema. O objeto de estudo ¢ o filme Thirty
Two Short Films about Glenn Gould (1993), do canadense Frangois
Girard.

O universo musical do filme sugere uma andlise especifica, muito
além da mera funcionalidade da musica em relagdo a diegese. O objetivo ¢
evidenciar como Girard executa cinematograficamente uma leitura sobre
posicionamentos estéticos do pianista Glenn Gould e, com isto, ampliar a

reflexdo em torno da interface musica/cinema.

A metodologia adotada dialoga, em parte, com a abordagem de
cunho fenomenoldgico de Michel Chion. Entretanto, pelo fato de ser um
filme no qual a presenga da musica, além de assunto, constitui o principal
modo de expressdo, optou-se por estabelecer, sempre que necessario,

aproximacdes entre a teoria do cinema e da musica.
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Abstract

This thesis proposes an analysis of the film/music relationship through
discussions at the interface between Musicology and Film Theory. The
chosen subject is Francois Girard’s film Thirty-two short films about
Glenn Gould (1993). A specific approach is required in order to study the
music in this film because of the musical world interpreted here by Girard.
The idea is to show how Girard gives a cinematic reading of Glenn
Gould’s aesthetical position and, through this reflection, to provide a
contribution to the field of Film Music. The theoretical support for this
thesis comprises a number of influential authors on music and cinema

theory, with focus on Michel Chion’s phenomenological orientation.
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Introducao

Esta tese examina a relagdo original e criativa entre musica e cinema no filme Thirty-Two
Short Films About Glenn Gould, dirigido por Frangois Girard em 1993. A trajetéria de Girard
merece uma breve retrospectiva, em vista do papel de destaque que nela adquiriu a musica.
Tendo iniciado na area de video-arte, Girard fundou, nos anos 80, junto com seus colegas de
Graduagdo (Comunicagdo Social), Nicole Boutin e Bruno Jobin, a Zone Productions, em
Montreal. Ali produziu seus primeiros videos importantes, Le Train (1985), Monsieur Leon

(1986) ¢ Tango, Tango (1986).!

Em 1990 realizou seu primeiro longa-metragem, Cargo, seguido de Le Dortoir, em 1991,
adaptagdo para video da peca teatral homonima de Gilles Maheu (Grupo Carbone 14). O video
foi produzido pela Rhombus Media Inc., de Toronto, produtora especializada em videos e filmes
sobre musica, danga e artes dramaticas. Com este trabalho, conquistou dois prémios importantes

fora do Canada: no International Emmy, em Nova York e no FIPA d’Or, em Cannes.

Ainda com a Rhombus Media, dirigiu Thirty-Two Short Films About Glenn Gould. De
um projeto inicialmente concebido para a TV, este conjunto de curtas sobre o pianista canadense
Glenn Gould tornou-se um dos filmes mais importantes da sua carreira, além de lancar o nome de
Girard no cendrio internacional. Todos os filmes seguintes relacionam-se com musica. Entre

1996 ¢ 97, Girard dirigiu o segundo episddio da série Yo-Yo Ma inspired by Bach’, The Sound of

' Video sobre danga, co-produzido pela Agente Orange, que recebeu a Placa de Prata/Video, no 25° Festival
Internacional de Cinema de Chicago, em 1989.

% Série de seis filmes idealizada pelo violoncelista Yo-Yo Ma, que aborda impressdes e imagens suscitadas pelas Seis
Suites para violoncelo solo de J.S. Bach.



The Carceri, em que o violoncelista Yo-Yo Ma relaciona a Suite n® 2 para violoncelo solo de
J.S.Bach com gravuras de prisdes do arquiteto italiano Giovanni Battista Piranesi. A série, outra
producao da Rhombus Media, foi bem recebida tanto em festivais internacionais de cinema

quanto na programag¢ao de emissoras de TV do mundo’.

Seu terceiro filme, também com a Rhombus, e o tnico langado comercialmente no Brasil,
¢ uma fic¢ao, O Violino Vermelho (1998). O filme conta o percurso de um violino raro, desde a
sua fabricagdo, no século XV, até o ano 2000. Logo ap6s Thirty-Two Short Films about Glenn
Gould, dirigiu o video musical Peter Gabriel: Secret World Live, que registra uma apresentagao

de Gabriel ao vivo, em Modena, Italia, em 1993.*

Além de videos e filmes, Girard dirigiu espetaculos operisticos e participou de exposi¢des
de arte com instalagdes. Mais recentemente, tem se dedicado a direcdo de teatro. Sua montagem
para Novecento, de Alessandro Baricco, ganhou o prémio Heral Angel de melhor produgao, no

Festival de Edimburgo, Escocia, em 2001 3

Dentro dessa variada produgdo, a musica ¢ um elemento constante, adquirindo papel
central nos filmes. Quando indagado sobre isto, Girard, que durante um bom tempo estudou

piano, costuma dizer que ndo era exatamente a sua intengdo, mas que quando percebeu, seus

? Detalhes sobre a repercussdo e premiagdo de seus trabalhos estdo em anexo, no final da tese.

* Este video foi premiado, em 1996, no Grammy (EUA), como Melhor Video Musical.

5 Seus dois trabalhos mais recentes foram a dire¢do, no Teatro de Montreal, entre dezembro de 2004 e janeiro de
2005, da adaptacdo de Serge Lamothe para O Processo, de Frank Kafka, e a diregdo da opera Siegfried, de Richard
Wagner, apresentada em Toronto, pela Companhia de Opera Canadense, em novembro de 2005.



projetos para cinema se encaminharam nesta direcao e que, para ele, “fazer filmes € fazer musica.

U . . : . . »6
Nao ha como escapar disso. A natureza musical do cinema é incontornavel (...)".

E por este motivo que Girard foi escolhido como o objeto de estudo desta tese, cujo tema
¢ a interface musica-cinema. Como objeto de andlise, foi definido um unico filme, Thirty-Two
Short Films about Glenn Gould, por ser a expressio maxima da concepcdo de Girard de
“cinema como musica”. O filme, centrado sobre o pianista Glenn Gould, com relevo especial a
sua relacdo com J.S.Bach, tem a musica como principal assunto. Mais ainda, o filme aspira a uma
forma musical em si. Gould ¢é apresentado em 32 curtas-metragens que, em consonancia com 0s

ideais filosoficos e artisticos do pianista, pretendem ser traducdes sonoras desses ideais.

O desafio das proximas paginas € revelar estas relagdes através de uma leitura situada em
algum ponto entre a Musicologia e a Teoria do Cinema, pois analisar apenas a funcionalidade da
musica em relagdo a diegese ndo seria suficiente. Referéncias tedricas normalmente utilizadas,
como a de Claudia Gorbman’, que enfoca o uso tradicional da musica no cinema narrativo
(principalmente no cinema classico hollywoodiano), ndo sao apropriadas, ja que seus principais
postulados defendem que a musica, ao favorecer os elementos narrativos de um filme, permanece
a maior parte do tempo “transparente” e imperceptivel ao espectador. O que Girard realiza em
Thirty-Two Short Films about Glenn Gould ¢ exatamente o contrario: trata-se de um filme

estereofonico para ser inteiramente ouvido. Além disso, a narrativa que se constrdi no filme ¢

% Eis o original completo da citagdo: “That’s not what I was trying to do! After "Glenn Gould" it was in my nature to
resist that. But when you come to an idea (like this), all that goes away. You feel the need to tell it, and that's the
most important thing. (Besides) making films is making music. You just can't escape that. The musical nature of
cinema is unavoidable.” In: Le Violon Rouge — Entretiens avec Francois Girard pour Eric Fourlant. San Laurent,
Quebec (fides), 1999.

7 Unheard Melodies- Narrative Film Music. Bloomington (Indiana University Press), 1987.




fragmentada, fruto da sucessdo de diferentes curtas que exploram ndo sé elementos ficcionais,

mas também documentais e experimentais.

O som e a musica, nesses curtas, sao elementos constitutivos. E principalmente no modo
como a banda sonora se relaciona com as imagens que Girard constréi sua metodologia para,
cinematograficamente, interpretar os enunciados gouldianos. Por esse motivo, autores como

Michel Chion sao mais adequados como referencial de apoio.

Perpassando a Fenomenologia e os caminhos de Pierre Schaeffer, Chion elaborou um
percurso tedrico para a analise ndo apenas da musica, mas também da voz e dos ruidos de modo
geral no cinema. Suas obras exploram a interacao entre som e imagem. L ‘audio-vision® apresenta
a relacdo som/imagem como algo que deve ser percebido como um sé evento. A primeira parte
do livro descreve como som e imagem mutuamente se influenciam e se transformam. A segunda,
oferece um método de andlise do som no cinema. A interagdo som/imagem ¢ descrita como
decorrente de um “contrato audiovisual”, que ndo € um evento em si, mas sim um fenomeno da
percep¢ao do espectador. La Musique au Cinema, também de Chion, enfoca exclusivamente
questdes sobre musica no cinema.” A obra convida o leitor a observar e refletir sobre o cinema
como um lugar onde “a musica, original ou ndo, torna-se algo diferente, por passar a fazer parte

de um conjunto”.

A metodologia adotada aqui dialoga ainda com outros campos. Para pensar sobre um

filme no qual a presenca da musica, além de assunto, constitui o principal modo de expressao,

¥ CHION, Michel. L’audio-vision. Paris (Nathan), 1990.
? CHION, Michel. La Musica au Cinéma - Le chemins de la musique. Paris (Fayard), 1995.



optou-se por estabelecer, sempre que necessario, aproximagdes entre a teoria do cinema e da

musica.

A tese estd dividida em duas partes, nas quais os curtas foram analisados em blocos, de
acordo com o seu formato dominante (dramatizado, documental ou experimental) e
caracteristicas especificas. A primeira parte compreende os trés primeiros capitulos e discorre
sobre como Glenn Gould ¢ ficcionalmente reconstruido por Girard. O primeiro capitulo destaca o
primeiro curta como ouverture extraida tanto da visdo gouldiana de Bach quanto do préprio
Bach. O segundo, aborda o modo como Girard, através do uso da voz e da articulagdo do “ponto
de escuta”, traduz elementos estéticos do pensamento gouldiano. Complementando esta primeira
parte, o terceiro capitulo destaca a forma como Girard interpreta as relagdes entre Gould, a

musica e 0os meios tecnologicos.

A segunda parte enfoca, sem perder de vista as questdes musicais, peculiaridades do estilo
cinematografico de Girard. O quarto capitulo retine os curtas classificados como documentais
para, a partir deles, explicar como elementos documentais legitimam a versdo de Girard sobre
Gould. Por fim, o quinto e ultimo capitulo demonstra o uso feito por Girard de praticas
experimentais para refor¢ar uma experiéncia de apreensdao do filme inspirada nos preceitos

gouldianos de apreensdo musical.

Enfim, o que a tese propde €, através das especificidades deste filme, ampliar a reflexao
sobre a relagdo entre musica e cinema, disciplina que ainda tem a seu dispor amplo campo de

expansao.



Capitulo 1 - Aria

O filme comega. Ainda com a tela preta, ouve-se um ruido de vento. O primeiro intertitulo
(Rhombus Media present) informa a produtora envolvida. O segundo, o nome do filme (Thirty
Two Short Films about Glenn Gould). A seguir, vem uma imagem com uma luz muito clara,
mostrando um lago branco, coberto de neve e gelo. Bem ao fundo da imagem, ha um pequeno
ponto escuro que se move. A medida que o ponto se aproxima, ¢ possivel perceber que se trata de

uma pessoa caminhando. A camera esta fixa e a pessoa se desloca para frente, em direcao a ela.

Juntamente com o ruido do vento, comega a soar uma musica cujo volume aumenta aos
poucos: € a Aria das Variacées Goldberg (BWV 998) de Johann Sebastian Bach, executada ao
piano. No final deste plano-seqiiéncia, o ruido dos passos também vai crescendo gradativamente.
A pessoa —um homem trajando vestes escuras e apropriadas para baixas temperaturas (sobretudo,
cachecol, luvas, botas e chapéu de 13) — interrompe sua caminhada no exato momento em que a
musica termina. Com os bragos cruzados, ele para e contempla a paisagem, girando o rosto da

esquerda para a direita. Corta.

Este ¢ o primeiro curta-metragem dos 32 que integram o filme do canadense Frangois
Girard sobre o pianista Glenn Gould. As informagdes visuais e sonoras introduzem elementos
que serdo desenvolvidos no decorrer dos outros curtas. A imagem de alguém que caminha

sozinho sobre um vasto lago congelado e deserto sera retomada em outros dois momentos do



filme. A camera fixa, a tomada Unica e o som que antecede a imagem também serdo reutilizados.
A forma peculiar como o som do vento que acompanha a impressao de frio e vastidao provocada
pela imagem, a musica de Bach e os passos estdo articulados, indica uma escolha estética de

Girard que percorrera a edi¢ao sonora de boa parte dos curtas.

O objetivo deste capitulo ¢ demonstrar a semelhanga estrutural entre este primeiro curta
do filme com a “Aria” que da inicio as Varia¢des Goldberg, de Bach, peca crucial no repertorio
de Gould, que dela gravou diferentes versdes no inicio da carreira ¢ no final da vida. Enquanto
“aberturas”, o curta e a Aria trazem os elementos a serem retomados e desenvolvidos ao longo do
filme e da pega musical. O curta revela, assim, o método original de tradugdo intersemiotica

desenvolvido por Girard para contar a biografia de Gould, através de sua relagdo com a musica.

1.1 Escutando a Aria: O Comeco.

O modo como a melodia de Bach se apresenta acusticamente no curta sera o ponto de
partida desta reflexdo. A Aria soa primeiramente em volume baixo, aumentando aos poucos, &
medida que o personagem se aproxima da camera. Outro som que gradativamente se destaca ¢ o
ruido dos passos do personagem. Momentos antes de a melodia terminar, os passos entram em

sincronia ritmica com a musica € o personagem para de caminhar exatamente nas notas finais.

Inicialmente, a musica parece ser, no curta, apenas um fundo musical. Porém, a varia¢ao
da sua intensidade acrescenta novos sentidos a esta percepgao. O crescendo musical, coincidindo
com o dos passos, da a impressdo de que sua fonte sonora esta inicialmente longe, aproximando-

se aos poucos, junto com a pessoa que estd caminhando no lago congelado. Tal fato sugere que o

10



personagem “€¢” a fonte sonora, ou seja, como em um efeito magico, a musica ¢ trazida por ele.
Entretanto, ndo ha uma justificativa visivel na imagem para esta hipotese, o que leva o espectador
a construir uma interpretacdo subjetiva: a origem da musica pode ser o pensamento do

personagem.

Sendo assim, a construcdo sonora deste curta subverteria a idéia habitual de diegese
aplicada ao cinema. De origem grega, o conceito de diegese, transposto para a narratologia por
Gérard Genette e, para o cinema, por Etienne Souriau, diz respeito ao universo ficcional proposto
ou suposto por uma narrativa, ou seja, compreende tudo o que se passa na fic¢do, dentro de uma
logica suposta como coerente. Christian Metz retoma o conceito ¢ o define como “a instancia
representada no filme (...) ndo sé a propria narrativa, mas também o tempo e o espaco ficcionais
por ela implicados (...)”."! Dentro desta perspectiva, para uma musica ser considerada diegética,

deve ser entendida como proveniente de uma fonte sonora existente na ficgdo, se ndo, ela ¢ tida

como nao-diegética, pois pertenceria a esfera da enunciagao filmica.

Transitar por estas duas instancias ¢ algo comum a musica em filmes e, como destaca
Gorbman, ¢ o tipo de ambigliidade que inimeros realizadores exploram - de musicais
hollywoodianos a filmes europeus.” No entanto, o que Girard constroi neste curta, ¢ uma quebra
peculiar na percep¢ao do espectador que, mesmo ndo vendo a fonte sonora, percebe a musica
conectada ao personagem. Enquanto os ruidos “realistas” conformam o espaco sonoro ficcional, a

Aria de Bach determina um campo de escuta subjetiva, mediada pela audi¢io mental do

! AUMONT, Jacques e MARIE, Michel. Diciondrio Tedrico e Critico de Cinema. Campinas (Editora Papirus), 2003.
pp.77-78
> GORBMAN, Claudia. Op. Cit. p.22

11



personagem. Ou seja, o som do vento ¢ automaticamente atribuido, pelo espectador, a paisagem
gélida e o dos passos, ao personagem que se aproxima. A musica, porém, pertence a um outro
canal de escuta. E possivel percebé-la conectada & imagem devido ao aumento gradativo da sua
intensidade coincidir com a aproximagao do personagem, fato que tende a deslocar a presenga da
Aria de Bach para o universo diegético, como se, magicamente, o espectador escutasse o
pensamento de Gould. Mas, entender este evento sonoro no filme, da mesma forma como os
ruidos realistas sdo percebidos em relagdo a sua localizagdo na imagem, demanda um outro tipo

de percepgao auditiva.

Ja dizia Jean Epstein que existem experiéncias poéticas em relagdo ao mundo real que s
o cinema pode oferecer. E possivel ampliar o olhar (como uma lupa), congelar e/ou retroceder o
tempo, enfim, “tudo o que ndo se pode nem escrever, nem falar, nem pintar, o cinema expde com
tanta maestria e afinidade (...)”.> Se, como acreditava o cineasta e teorico francés, o cinema nos
faz “ver o que sem ele ndo ¢ visivel”, também um filme pode nos fazer “ouvir o que sem ele ¢é
inaudivel”. O proprio Epstein, ao escrever sobre seu filme Le Tempestaire (1947), afirmou que o
cinema pode explorar o som com muito refinamento, afinal “(...) ndo se trata simplesmente de
escutarmos o que as pessoas falam, mas sim o que pensam, o que sonham. Agora, o microfone
cruzou o limiar dos labios, escorregou no mundo interno dos homens, moveu-se nos meandros

CA s ~ Jon] . 4
das vozes da consciéncia, dos refrdes da memoria, dos pesadelos e de palavras nunca ditas (...) ”.

3 EPSTEIN, Jean. “Realizagio do Detalhe” in: XAVIER, Ismail (org.). A Experiéncia do Cinema. Rio de Janeiro
(Graal), 1983. p. 280.

* EPSTEIN, Jean. “ Slow Motion Sound” in: WEIS, E. e BELTON, J. (editores). Film Sound — Theory and Practice.
New York (Columbia University Press), 1985. p. 143.
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Portanto, gragas as prerrogativas técnicas do cinema, Girard estabelece uma relacio entre
a fonte sonora da muisica de Bach e a escuta mental do personagem. E este acesso ao pensamento
via escuta mental que permite ao curta revelar algo que ¢ inacessivel a imagem, pois a musica
representa, numa espécie de procedimento magico, o pensamento de alguém. O espectador, ao
escutar a musica articulada desta forma em relacdo a imagem, ¢ convidado a subjetivamente

partilhar deste pensamento. Qual a inten¢ao deste efeito?

O filme se anuncia como sendo sobre Glenn Gould. Assim, a inferéncia logica é que o
personagem que se aproxima € o pianista. A musica que soa realmente ¢ a versao de Gould da
obra de Bach. Os experts logo a identificam como a primeira versao historica, de 1955, quando o
entdo jovem musico estreou no mercado de gravacdes. Com esta versao das Variacoes Goldberg,
alcancou reconhecimento mundial. Esta foi também uma das obras que ele regravou e,
coincidentemente, foi sua ultima gravacao lancada no mercado, pouco antes da sua morte,

ocorrida em 1982.

Conhecer um pouco do mundo da musica ajuda a revelar sentidos ao filme de Girard.

Mas injun¢des podem ser feitas mesmo pelo espectador ndo familiarizado, como bem aponta
. . . .. 5 . ~ . .

Michel Chion no seu conceito de “contrato audiovisual”, ° pois informagdes sonoras e visuais,

quando percebidas conjuntamente, mutuamente se influenciam. Independentemente de o

espectador saber que a musica ¢ uma gravacdo de Gould, podera conectd-la ao mundo do

personagem ao perceber, através dos elementos sonoros e visuais, a construgdo de uma escuta

subjetiva, no sentido definido por Chion.

> CHION, Michel. L’audio-vision. Paris (Nathan), 1990.
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Para o autor, o ponto de escuta® torna mais complexo o ponto de vista por apresentar
também um sentido espacial (de que ponto do espago figurado na tela um som ¢ escutado) além
de um sentido subjetivo (que personagem estd escutando o que o espectador escuta). Assim como
o ponto de vista fornece ao espectador a “visdo” de um personagem, o ponto de escuta revela o
que (e como) o personagem escuta.

Em ambos os casos, “¢ a imagem que cria o ponto de escuta (...) merecendo o seu nome
de ponto”, diz Chion.” Ou seja, segundo o autor, ndo é o som que decide de que lugar ele vem (na
verdade, no cinema todo o som vem de um auto-falante) ¢ sim a imagem. E ela que dira ao

espectador quem escuta ou ainda de que ponto da tela um som esta sendo emitido.

Nem sempre o ponto de escuta ¢ o ponto de vista coincidem. Alids, Chion chama a
atencdo para o fato de que a sensacdo “realista” de uma correspondéncia entre a distancia de um
objeto (ou alguém) filmado e a do som por ele emitido ¢ algo “postulado”.® Transgredir esta
caracteristica ¢ bastante comum. O que ocorre neste exemplo de Girard ndo é exatamente uma
falta de correspondéncia entre a distancia do que se vé e do que se escuta, mas sim um contraste
entre o olhar “objetivo” do espectador (que vé Gould se aproximar da camera) e uma
interferéncia musical que o convida a tomar uma posi¢do subjetiva (a0 compartilhar a escuta

mental de Gould). Pois, neste caso, o “como” se escuta também ajuda a revelar “quem” escuta.

Com este recurso, o curta “apresenta” Gould ndo apenas revelando seu corpo, que caminha num

¢ IDEM. p.79-80.
7 Ibidem. p. 80-81.
¥ CHION, Michel. Le Son au Cinema. Paris (Editions de I’Etoile), 1985. p.51-57.
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lago congelado, mas também sua mente, traduzida por sua performance da obra de Bach, através

deste “contrato” — como diria Chion — estabelecido entre a articulagdo som/imagem.

Desta forma, o espectador, enquanto vé Gould se aproximando, entra em contato com
dois campos auditivos distintos: uma escuta objetiva (para interpretar os ruidos realistas) e uma
subjetiva (para compartilhar a audicdo mental do personagem). Estes dois “canais” de escuta se
relacionam polifonicamente ndo apenas num sentido espacial (onde o espectador lida com duas
escutas possiveis que se propagam no espaco ficcional), mas também em um sentido temporal (a
marcagao ritmica dos passos do personagem coincide com o tempo musical, 0 que aproxima estes
canais de escuta). Fato este que lembra uma caracteristica bastante comum na percepgao sonora
de uma composi¢do musical contrapontistica, onde vozes horizontalmente independentes, se
relacionam verticalmente através de uma pulsacdo ritmica comum e se combinam

harmonicamente, como o que ocorre nas composi¢des de Bach.

1.2 Desenvolvendo a Aria: O Todo e a Idéia Inicial.

1.2.1 De Bach a Girard:

Além da ligagdo cadenciada entre a intensidade sonora e a aproximacgao do personagem,
a Aria permite outras conexdes com este curta. Interpretada por Glenn Gould, ela é um forte
indice tanto do seu autor, Johann Sebastian Bach, que pertence a um determinado periodo e estilo
da Historia da Musica Ocidental, quanto de Gould, intérprete contemporaneo. Bach e Gould, por
sua vez, se ligam a esta pessoa que se aproxima da objetiva da camera, ligagdo explicitada e

desenvolvida no decorrer dos pequenos filmes que se sucedem. Gould foi considerado um dos
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principais intérpretes do século XX da obra para teclado de Bach, introduzindo novas concepgoes
estéticas para a performance e gerando muita polémica entre os historiadores e criticos de

musica.’

As Variacées Goldberg sio constituidas de trinta ¢ duas pecas. A primeira, Aria (uma
Sarabanda em estilo francés), apresenta o tema que servird de base para trinta variacdes. No final
da obra, a mesma Aria inicial é retomada. O filme de Girard, composto de 32 curtas, também
comeca e termina com a mesma imagem. Embora ndo seja exatamente a mesma tomada, as
imagens foram realizadas na mesma locacdo e a camera ocupa a mesma posi¢ao. Assim, 0
mesmo lago congelado abre e encerra os curtas, que nada mais sdo que ‘“variagdes” desses
elementos centrais do universo de Glenn Gould: o frio, a ampliddo, a soliddo e a musica de

Bach.'®

Bach partiu principalmente das progressoes harmonicas derivadas da linha do baixo da
Aria e elaborou variagdes através de diferentes formas musicais, como cénones, fugas, dangas,
entre outras. Frangois Girard também utiliza diferentes formatos imagéticos para realizar as suas
variagdes em torno da figura do excéntrico pianista, alternando entrevistas e depoimentos
(imagens documentais) com dramatizagdes do ator Colm Feore interpretando Glenn Gould, além
de imagens realistas encadeadas com imagens abstratas (uma animag¢do de Norman McLaren,

por exemplo).

? Questdes polémicas em torno da performance gouldiana serdo retomadas nos proximos capitulos.

!9 Na verdade, ha uma pequena diferenga: na musica, a Aria introdutoria retorna exatamente na 322 pega das
Variagées Goldberg e no filme, a mesma paisagem do curta inicial é retomada um pouco antes, no 31°. O ultimo
curta (ou seja, o 32%) apresenta os créditos finais.
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As ligagdes entre a forma da peca de Bach e o filme ndo se limitam ao nimero de partes.
Existe uma logica estrutural nas Variagoes Goldberg que pode ser, de certa forma, vislumbrada
no filme. A musica possui uma concep¢dao matematica: relagdes numéricas em torno de 16 e 32

podem ser encontradas tanto na Aria que abre a série de variacdes quanto ao longo de toda a

peca.

Composta em 1725 para o “Pequeno Livro de Anna Magdalena Bach”, esta Aria inicial
¢ uma peca binaria, regular. Cada parte contém 16 compassos, totalizando 32. Excetuando-se as
variagdes n° 3 e 30, que possuem 16 compasso (duas partes com 8 compassos cada), as 28
restantes apresentam a mesma divisio de compassos da Aria. Mesmo com esta regularidade
matematica, as variagdes apresentam um carater bastante livre em relagdo ao desenvolvimento
das idéias musicais. Isso ocorre, em parte, por nio ser a melodia da Aria que serve de base para
as variagdes, mas sim o encadeamento harmoénico do baixo. Por fim, o “Exercicio para
Teclado™'! — titulo original das Varia¢des Goldberg — como um todo se divide em duas partes,
cada uma contendo 16 pegas. A variagdo n°17 é uma pega de abertura, indicando que uma nova

etapa ird comegar.

Girard também usou algumas subdivisdes ao longo dos seus 32 pequenos filmes. Assim
como ocorre na peca musical, o 17° curta, Solitude, também apresenta um carater de “recomeco”,
J& que retoma a paisagem apresentada no curta inicial, como se fosse uma continuagdo do plano-
seqiiéncia introdutdrio. Gould (interpretado por Feore), reaparece no mesmo lago congelado e

deserto. Ele também entra no quadro caminhando, desta vez, pelo lado direito da tela e

' Clavier Ubung bestehend in einer Aria mit Verénderungen, vors Clavicimbal mit zwei Manualen.
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enquadrado num plano de conjunto (no curta inicial, Gould surge como um ponto preto que, aos

poucos, se desloca no centro da imagem).

Voltando as Variagoes Goldberg, segundo a andlise desenvolvida pela cravista Helena
12 . e~ , e~ . . .
Jank “, além desta divisdo em duas partes, hd uma subdivisao mais complexa. A partir da terceira
o . . A 13 A 14 -
variacdo, Bach escreveu, de trés em trés pecas, um canone. ° Entre os cdnones ', o compositor
desenvolveu duas variagdes também constantes. Uma delas sempre estd relacionada a pecas de

carater interpretativo e a outra explora elementos virtuosisticos.

Como pecas de carater interpretativo, Jank considerou as dangas e outras pecas
contrapontisticas que enfatizam elementos de interpretagdo como, por exemplo, contrastes
sonoros, de andamento, de articulacdo. Ja as pecas de cunho virtuosistico sdo aquelas onde a
organizagdo da composi¢ao estd centrada em passagens musicais dificeis, cujo objetivo ¢
trabalhar o dominio técnico e a habilidade motora do intérprete. Segundo a cravista, por vezes,

estas duas caracteristicas aparecem juntas, em uma mesma variacao.

Pode-se dizer que h4 também uma subdivisdo terndria na estrutura dos curtas de Girard.

Porém, a montagem do filme ndo preserva a mesma regularidade (de trés em trés partes) da

'2 JANK, Helena. J.S. Bach Variagbes Goldberg: um guia para a formag¢do do homem completo. Tese de Doutorado,
Instituto de Artes - Unicamp, Campinas - SP, 1988.

'3 Resumidamente, o cnone é uma forma de composi¢io contrapontistica em que uma melodia ¢ imitada por uma ou
mais vozes, apos um dado intervalo de tempo. Estas imitagdes vao se sobrepondo, de acordo com suas combinagdes
harménicas, passando a impressao de estarem se perseguindo o tempo todo.

4 Ao todo, sdo nove canones (variagoes 3, 6, 9, 12, 15, 18, 21, 24 ¢ 27). O primeiro deles apresenta as imitagdes da
melodia principal em unissono. Ja o segundo, usa um intervalo de segunda (entre a melodia e suas imitagdes). No
terceiro canone, o intervalo entre elas ¢ de terca. A mesma relagdo numérica é mantida até o nono canone, cujo
intervalo entre as melodias ¢ de nona.
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composi¢cao de Bach. Mesmo assim, trés diferentes formatos predominam: cenas dramatizadas
(curtas n® 1, 2, 5, 6, 8, 9, 12, 15, 16, 17, 18, 19, 21, 22, 26, 27, 29 e 31), depoimentos e/ou
imagens de carater documental (curtas n® 4, 11, 13, 14, 24 ¢ 28) ¢ o uso de imagens ilustrativas

conectadas a uma musica (curtas n® 3, 7, 10, 20, 23, 25, 30 e 32).

Tal como ocorre em algumas variacdes de Bach, as vezes Girard explora mais de um
formato em um mesmo curta, constituindo uma espécie de “virtuosismo” cinematografico, em
que imagens e sons se relacionam de forma variada. Os curtas n® 8, 10, 14, 30, 31 ¢ 32 podem
ser considerados hibridos, pois apresentam caracteristicas de dois (ou até mesmo dos trés)
formatos. Esta e outras caracteristicas dos curtas serdo expostas detalhadamente nos proximos

capitulos.

1.2.2 De Gould a Girard.:

Além do paralelismo entre a forma das Variagcoes Goldberg e a estrutura do filme de
Girard, outra relagdo pode ser levantada logo no primeiro curta: um didlogo existente entre
alguns elementos do universo gouldiano e as opgdes estéticas de Girard. Um dos elementos
presente em varios momentos do filme ¢ uma releitura visual do acervo iconografico sobre
Gould. A paisagem branca do primeiro curta pode ser considerada uma alusdo a uma das muitas

fotografias feitas por Don Hunstein para a Columbia Records:
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Biblioteca Nacional do Canada/Glenn Gould MUS 109
© Sony Classical. Fotografia de Don Hunstein.

Além dos registros visuais, varias caracteristicas da personalidade e das habilidades
especificas do pianista vao sendo apresentadas, ao longo dos 32 curtas, através das informagdes
visuais e sonoras. Sabe-se que Gould era dotado de uma escuta privilegiada, possuindo o que se
conhece como “ouvido absoluto”. Embora esta caracteristica ndo esteja presente de uma forma
explicita no filme, Girard procurou enfatizar, em vérios curtas, o sentido auditivo de Gould. E o
que ocorre neste curta inicial, em que a articulagdo som/imagem sugere um ponto de escuta
subjetivo e, com isto, fornece uma escuta “especial”, ja que o espectador ¢ convidado a
subjetivamente partilhar a escuta mental do personagem. Com isto, Girard reforca a “escuta
mental de uma musica” como uma das habilidades do seu biografado. No caso especifico deste

curta, a escuta subjetiva de Gould sugere uma ligagdo obsessiva e solitaria com o mundo da
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musica.

A necessidade de isolamento, de pensar e de ficar sozinho, que sdo marcas da
personalidade do pianista, também pode ser inferida através dos elementos visuais. Uma
paisagem gelada e deserta retratada, sugere o gélido e pouco habitado norte do Canada, regido
que exercia forte atracdo sobre Gould. A imagem de alguém que caminha pesadamente em um
espago plano, onde nada existe sendo neve ¢ gelo, reflete as sensagdes de solidao e isolamento,
muito cultivadas por Gould durante a vida. “Eu sempre tive a intuicdo que para cada hora
passada com outros seres humanos vocé necessita de “x”” horas sozinho. O que representa este
“wy

X eu ndo sei exatamente...2 ¢ 7/8 ou 7 e 2/8...seja o que for, ¢ essencial...”, disse o pianista

numa entrevista a Jonatthan CottlS, citada no 17° curta, Solitude.

O norte sempre foi um tema de grande fascinio para Gould. Nesta mesma entrevista ele
fala que seu sonho era passar um inverno no Circulo Polar Artico: “As pessoas vdo 14 no verdo.
Mas no inverno ¢ sempre noite”, continua Gould. Parte deste fascinio estava embutido no
interesse pelo cotidiano desta area gelada e escura, onde a natureza impde dificuldades que
induzem um modo de vida diferente e solitario. Embora nunca tenha ido ao extremo norte, Gould
transformou sua curiosidade em reflexdo filosofica e estética através da realizagdo de uma série

de documentarios radiofonicos denominada The Solitude Trilogy.

'S I've always had some sort of intuition that for every hour you spend with other human beings you need X number
of hours alone. Now what that... X represents I don’t really know whether it be two and seven-eighths or seven and
two-eighths, but it’s a substantial ratio. Rolling Stone Magazine, Vol. 167, 15 de agosto de 1974, pp.38-46.
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Composta por trés programas, a série explora justamente a idéia de soliddo em trés
diferentes regides canadenses: o vasto territorio do norte, as comunidades de pescadores da
regido leste e as comunidades religiosas da provincia de Manitoba. As trés partes contém
depoimentos de diversas pessoas editados de acordo com roteiros elaborados por Gould. Embora
enfatizem a palavra, os roteiros incluem também, em alguns momentos, sons € musica. Todo o
material ¢ misturado polifonicamente e ndo ha uma preocupagdo com a integra ou com o valor
semantico dos depoimentos. Gould construiu os roteiros pensando em formas musicais e refletiu
sobre suas idéias em um artigo em forma de entrevista, chamado Radio as Music, de 1971 ' Para

ele, as pecas que compoem a The Solitude Trilogy sdo “musica”.

O tema predominante da primeira parte, The Idea of North, sdo as diferentes experiéncias
que cinco pessoas tiveram em relagdo aos longinquos Territérios do Norte. Gould se interessava
principalmente por como as pessoas se comportam em um lugar tdo isolado, tdo solitario. A
segunda parte da trilogia, The Latecomers, também trata de uma regido canadense distante -
Newfoundland - famosa por ter sido tomada por vikings por volta do século XIII, ou seja, muito
antes do “descobrimento” do Continente Americano. Mais uma vez, temas sobre soliddo e
isolamento sdo explorados, agora através das vozes de treze pessoas, cuidadosamente editadas
juntamente com o som do mar, que serve como “baixo continuo”. Em Quiet in the Land, a Gltima
parte do programa, Gould elaborou uma estrutura polifonica ainda mais rica. Em varios
momentos, conseguiu realizar “imitagdes” tipicas de formas contrapontisticas musicais. O tema

agora gira em torno dos Menonitas, religiosos radicais que seguem o Velho Testamento e vivem

'S “Radio as Music: Glenn Gould in conversation with John Jessop” in: PAGE, Tim (org.). The Glenn Gould
Reader. Toronto (Lester & Orpen Dennys Publishers), 1984. Esta entrevista foi originalmente publicada no The
Canadian Music Book (Spring-Summer, 1971).
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em comunidades isoladas, longe de eletrodomésticos, carros e/ou qualquer utilitdrio que nao
esteja de acordo com a filosofia da congregacdo. Entre sons de sinos, criangas brincando, hinos
religiosos, musicas, Gould teceu uma complexa estrutura de nove vozes que discorrem sobre

assuntos filosoficos e religiosos, muitas vezes contraditorios entre si.

Quanto ao filme de Girard, a paisagem da imagem inicial pode ser considerada como
uma interpreta¢do visual desta “idéia do norte” que impressionava Gould e a trilha sonora, como
uma alusao a primeira parte da The Solitude Trilogy — The Idea of North. Nesta peca radiofonica,
o0 pianista explorou vozes e efeitos sonoros para criar um efeito contrapontistico. Muitas vezes, o
aumento gradativo do som sugere um efeito de aproximacdo subjetiva da fonte sonora,
direcionando a atenc¢dao do ouvinte. Ora a fala de um determinado personagem ganha destaque,

ora a sutileza de uma paisagem sonora.

Girard parte de uma paisagem que reflete uma sensagdo de isolamento (alguém caminha
num lugar gélido, deserto e infinito) e desenvolve nela um espago sonoro cuja textura explora
diferentes niveis de escuta. Um dos fatores que reforca esta caracteristica € justamente o emprego
do aumento gradativo de determinados sons (a musica de Bach e os passos do personagem).
Vento, passos ¢ musica criam, através das intensidades variadas, uma percepcdo sonora
complexa, lembrando a forma como Gould, através da variagdo do volume, estabelecia uma

paisagem sonora subjetiva para os seus ouvintes .
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1.3 Retomando a Aria: Elementos Finais:

Concluindo estas primeiras reflexdes sobre os elementos visuais e sonoros do curta
(Aria), é preciso destacar ainda uma outra informagdo: a gradativa presenga “fisica” de Gould,
representada pelo ator Colm Feore. O figurino (sobretudo preto, chapéu, botas) e o gestual
(ombros curvados e encolhidos, maos escondidas) foram cuidadosamente reconstituidos a partir
de registros (fotografias, filmes) do verdadeiro Gould. Embora possam parecer, inicialmente,
triviais (no contexto deste curta), estes elementos visuais sdo relevantes no universo gouldiano.
Tanto que eles também serdo retomados e desenvolvidos em outros curtas. Por exemplo, sabe-se
que Gould vestia roupas de inverno mesmo durante o verdo e este “figurino constante” constitui
uma das muitas caracteristicas ditas “excéntricas” de sua personalidade, algo que o filme de

Girard também considera.

Quanto aos gestos, caracteristicas mais complexas podem ser delineadas. Embora o filme
reconstitua de maneira notavel a expressao corpoérea de Gould, tal representagdo se restringe a
“atos” mais corriqueiros. Nao ha sequer uma tnica imagem onde Feore tenha que “tocar piano”.
Em principio, esta escolha pode parecer uma solugdo simplista, visto que representar o gestual de
uma performance de Gould ¢ algo complexo. Porém, conforme sera detalhado nos capitulos
seguintes, o conjunto de curtas acaba demonstrando que Girard lidou com o “éxtase” da
performance musical de acordo com uma concep¢do gouldiana: um afastamento das salas de
concerto € uma priorizacdo das gravagdes. Priorizagdo que ndo se restringe a presenca das

gravagdes de Gould nos curtas, mas se estende a gravagdo da banda-sonora do filme todo.
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Por fim, vale destacar que, embora o curta promova uma “leitura polifénica”, pois nele
coexistem varios aspectos do pensamento, da reflexdo e da estética gouldianas, uma idéia de
unidade estrutural predomina, na medida em que tudo gira em torno de um elemento Unico,
solitario. E uma tnica tomada, com a cdmera em uma Unica posi¢io. Na paisagem, hi o
predominio de uma ftnica cor (branco) e apenas uma pessoa caminha, cujas roupas sao
predominantemente escuras. A natureza produz um unico som, o vento, € a musica possui um
unico timbre, piano. Este carater singular torna-se plural quando Gould se aproxima pois, ¢ a
partir da sincronia dos seus passos com a musica que as multiplas interpretacdes tornam-se

evidentes.

Diante das caracteristicas levantadas, pode-se dizer que o curta de abertura (Aria)
funciona como a Aria da peca de Bach. Ele é apenas um comego, a apresentagdo de um tema.
Algo que serd desenvolvido, ampliado, variado e retomado no decorrer dos Thirty Two Short

Films about Glenn Gould.
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Capitulo 2 - Variacoes da Escuta e da Voz

Até agora, a enunciacao filmica revelou um corpo caminhando em um vasto espaco e os
ruidos naturalistas reforcaram o que foi visto na imagem. A banda sonora trouxe também uma
musica que funciona como uma voz narrativa misteriosa pois, por conta do efeito magico da
escuta, ela parece revelar algo intimo deste corpo. Ao se apresentar como musica “pensada em
voz alta”, ela soa como uma espécie de voz da consciéncia do personagem. Entretanto, ndo ¢ uma

voz, ¢ uma musica.

A voz de Gould propriamente dita surgird somente no 2° curta — Lake Simcoe. Em
principio, ela se apresenta isolada, destacada do corpo, € 0 encontro corpo/voz ocorrerd no Gould
meets Gould - o 5° curta. Este capitulo explora como Girard, através da articulacdo da voz e da

escuta do personagem, busca traduzir, nos curtas dramatizados, elementos do universo gouldiano.

2.1 O Ouvido Absoluto:

No universo ficcional de boa parte dos curtas que compdem o filme de Girard, Glenn
Gould ¢ interpretado pelo ator Colm Feore. O segundo curta, Lake Simcoe, ¢ uma excecao.
Embora a voz de Feore esteja presente, Gould ¢é interpretado por atores mirins, em diferentes

PR o .
momentos da sua infancia . Outra exceg¢do neste mesmo curta ocorre na banda sonora, pois a

" Gould é interprado por Devon Anderson aos 3 anos; Joshua Greenblatt, aos 8 ¢ Sean Ryan, aos 12 anos.
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musica utilizada ndo ¢ uma gravacgao original de Gould, mas sim da Orquestra Filarmonica da

NBC, regida por Arturo Toscanini.

Lake Simcoe possui trés seqiiéncias e cada uma delas revela Gould em algum momento
da infancia. O intertitulo deve-se ao cenario que, por sua vez, remete a casa de campo da familia
Gould, a beira do Lago Simcoe (mais ou menos 70 km ao norte de Toronto). A abertura da dpera
Tristdo e Isolda, de Richard Wagner, comega a soar enquanto a camera, aos pouco, revela a
paisagem. Ouve-se, em contraponto com a musica, especialmente nas pausas entre as notas, sons
de passaros. Nesta primeira seqliéncia, Gould estd com trés anos de idade, no colo da mae, que
estd sentada ao piano. Ela o distrai com um jogo de adivinhar notas musicais. Na seqiiéncia
seguinte, Gould tem oito anos e esta sentado em uma cadeira, a beira do lago, entretido com
calculos matematicos. Na terceira e ultima, ele estd com 12 anos, sentado em uma poltrona e

escutando musica no radio.

A transi¢do temporal € explicitada quando se percebe que ndo ¢ o mesmo garoto que
representa Gould pois, a construgdo narrativa, apesar de sugerir elipses temporais, deixa uma
impressao de continuidade, tanto pelo movimento quase constante da camera quanto pelo fato de
as imagens nao evidenciarem grandes mudangas no cenario. Um dos elementos que reforga esta
idéia de continuidade ¢ justamente a articulacdo sonora. A voz over de Feore e a musica de

Wagner compdem uma polifonia constante que amarra as trés seqiiéncias do curta.

A voz funciona como a presenca de um Gould narrador. As palavras, emitidas num tom
introspectivo e suave, narram, em primeira pessoa, memorias que sao verdadeiras informagdes

biograficas como, por exemplo, o fato de, aos trés anos, ja ter um “ouvido absoluto”, ou ainda, ter
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tido sua iniciagdo musical com mae. Enquanto isso, a imagem complementa cada rememoragao.
Embora o espectador veja, na tela, situacdes do passado, a voz pertence ao tempo presente do

curta.

Para Chion, a voz over, por estar deslocada de um corpo, € uma voz “acusmatica”, termo
extraido dos conceitos dos conceitos de Pierre Schaeffer que diz respeito a um som escutado sem
que sua fonte seja vista, situacdo que, para ambos os autores, favorece um tipo de escuta na qual
as qualidades sonoras sio mais facilmente percebidas. Isto ocorre, diz Chion’, porque ha o

desejo, na escuta, de identificar a fonte sonora.

Perceber as qualidades sonoras da voz over, neste curta, significa entender a aproximagao
que Girard estabelece entre o personagem e o espectador. As frases, por serem pronunciadas em
um tom calmo e cadenciado, parecem intimamente enderegadas ao espectador, como se
contivessem segredos ou relatos intimos, caracteristica que “particulariza” dados biograficos
corriqueiramente repetidos na literatura sobre Gould. Além disto, a entonagdo vocal passa a
impressao de uma “quase musica”, antecipando a confissdo ao final do curta: “I Often think how
fortunate I was to have been brought up in an environment where music was always present...”.>
Tao logo a tltima palavra ¢ dita, os ruidos naturalistas desaparecem e a banda sonora ¢ totalmente

preenchida pela musica, em um dos apices harmonicos do prelidio wagneriano.

* CHION, Michel. Guide des Objets Sonores — Pierre Shaeffer et la recherche musicale. Paris (Buchet/Chastel),
1995.
? Sempre penso o quanto tive sorte por crescer em um ambiente onde a musica sempre esteve presente.
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Este preludio possui uma importancia histoérica ndo apenas no contexto da obra de
Wagner, mas no mundo da musica ocidental. Suas técnicas composicionais resultaram na
chamada “dissolucdo do sistema tonal”, devido ao emprego de modulacdes® constantes, geradas
pelo uso continuo de cromatismo’. Desde os primeiros compassos, a sonoridade resultante

contesta os paradigmas harmdnicos vigentes na €poca e aponta para o surgimento do atonalismo.

O preludio, no curta, além de retratar a admiragdo de Gould por Wagner, promove uma
relagdo peculiar de escuta. Nas duas primeiras seqiiéncias, em que Gould ¢ representado com trés
e oito anos respectivamente, ele ¢ extra-diegético e os outros sons sdo articulados de acordo com
o desenvolvimento da melodia. Quando ha pausas, os ruidos se intensificam e, quando as notas
do preludio sdo naturalmente menos intensas, geralmente ocorre um entrecruzamento com a voz

over.

Na terceira seqiiéncia, em que Gould ¢ um adolescente, o prelidio de Wagner ¢
introduzido na diegese. Esta seqiiéncia comega com uma tomada externa noturna que enquadra o
pai do pianista em plano americano frontal, recolhendo lenha. Ao fundo estd a casa, para onde o
homem caminha carregando a lenha. A camera o acompanha com um discreto travelling da
esquerda para a direita. O preludio, que soa desde o inicio do curta, ainda esta no campo extra-

diegético, acompanhando a voz over e os outros sons naturalistas.

O plano seguinte revela a sala de estar da casa em um plano de conjunto, momento em

que a musica, de um som bem definido, passa a ter um timbre abafado e um leve chiado. A

* Mudanga de tonalidade (escala diatonica).
3 Uso de notas que nio fazem parte da tonalidade em que uma composigio esta escrita.
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esquerda do quadro, sentada, estd a mae de Gould, que levanta e caminha para observar o que
esta ocorrendo na sala ao lado (a direita do quadro). A camera, a0 mesmo tempo em que gira
lentamente para direita, se aproxima da mulher. Ao fundo, vé-se o pai entrando na casa e
aproximando-se da mae. Corte. No ultimo plano do curta, Gould, adolescente, estd sentado em
uma poltrona, ao lado de um radio, visivelmente emocionado com o ponto culminante do

preludio wagneriano.

Neste momento, desfaz-se o mistério da mudanga na sonoridade musical, pois o efeito
sonoro do plano anterior condiz com a nova fonte da musica, o radio, que a torna diegética. A
cAmera se aproxima de Gould até enquadra-lo num close. A medida que o radio vai saindo de
campo, a sonoridade da musica retoma sua qualidade brilhante e nitida, de quando,
aparentemente, ndo pertencia a diegese. Neste momento, ja sem a presenga da voz over do Gould

narrador, a banda sonora ¢ totalmente dominada pela musica.

Se a imagem retrata a “presencga” da musica — via radio — no cotidiano do jovem pianista,
a mudanca na sonoridade do preludio de Wagner indica uma relagdo subjetiva entre Gould e o
mundo da musica. O som de cunho mais “realista”, oriundo do radio (diegético), ¢ também
ouvido pelos outros personagens em cena - os pais de Gould. Porém, no momento em que a
imagem nao mostra mais o radio e tampouco os pais, ha uma mudanca de foco auditivo. Quando
apenas Gould esta presente na diegese, a sonoridade naturalista desaparece e a musica toma conta

do €Spaco sonoro.

Enfim, o éxtase do jovem musico com o jogo harmonico da musica de Wagner ¢

representado por esta escuta clara, nitida e, de certa forma, magica. E uma escuta mediada pela
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emocao de Gould. Isto ocorre porque, novamente citando Chion e o seu conceito de “contrato
audiovisual”, ao organizar a percep¢ao simultdnea das informacdes sonoras e visuais, Girard
cuidadosamente potencializou, nesta Ultima seqiiéncia do curta, uma experiéncia auditiva
fantastica, ndo naturalista. Escutas especiais como esta, em que sons € imagens sugerem uma
apreensao sonora particular, se repetem em outros curtas em que Feore interpreta Gould. Atos
cotidianos do musico como conversas ao telefone, escuta de transmissoes radiofonicas, sessdes
de gravacao, entre outros, sdo muitas vezes reconstruidos para este fim, conforme sera destacado

a seguir.

Casa da familia Gould em Lake Simcoe
Gleen Gould - Two Portraits of Celebrated Pianist (1959)
© NFB - Documentario de Roman Kroitor e Wolf Koening

2.2 Vozes Polifonicas:

Ja foi mencionado, a respeito do primeiro curta-metragem, que Gould pensava a voz

como musica nos seus programas radiofonicos. A The Solitude Trilogy foi citada, no primeiro

capitulo, tanto para ilustrar o fascinio do musico pelo extremo norte do Canadd, quanto para
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relacionar a edi¢ao sonora de Gould com a de Girard.

Para Gould, editar esses programas significava “compor”, no sentido musical. Seu
interesse estava na intervengdo artistica que promovia nos depoimentos e entrevistas registrados.
“O grande prazer de trabalharmos com o que chamamos de rddio documentario ¢ liberta-lo das
restrigées(...)”6, declarou Gould a John Jessop, afirmando que as entrevistas deveriam ser
incorporadas em condigdes nas quais “ndo existam, ndo se admitam contradi¢cdes entre o
processo de arte ¢ de documentagdo”. ' Por este motivo, ele considerava as entrevistas como

matéria-prima para as suas criagdes € nao como um material a ser divulgado integralmente.

Ao longo dos 32 curtas, Girard parece inspirar-se, em alguns momentos, neste
pressuposto gouldiano, ao explorar a sonoridade da voz. Por exemplo, no 17° curta, Solitude, que
¢ praticamente um ‘“desenvolvimento” do primeiro, além dos aspectos “documentais” da

paisagem sonora (sons realistas), a voz do protagonista apresenta um tratamento peculiar.

A paisagem branca que abre o filme ¢ retomada em Solitude. Antes de Gould entrar em
cena, ouve-se a voz, bem distante, de um suposto entrevistador. Também estd soando uma
musica ao fundo (o andantino da sonatina n® 2 de Jean Sibelius). Logo em seguida, Gould entra
no quadro, caminhando no gelo, da direita para a esquerda. A cdmera esta fixa e o enquadra num
plano de conjunto. Embora ele esteja distante da camera, seus passos podem ser claramente

escutados. Corte. Gould aparece agora em um plano americano e olha para a cdmera, como se o

6 Para Gould, estas restri¢des dizem respeito ao fato de as palavras estarem amarradas a informagao.

7 “One simply has to incorporate that information on its own terms — on terms which admit to no contradiction
between the process of “art” and of “documentation”. PAGE, Tim (Ed.) Radio as Music in: The Glenn Gould
Reader. Toronto (Lester & Orpen Dennys Publishers), 1984, pp. 388.
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entrevistador fosse o espectador e comega a responder. A seguir, hd um plano semelhante ao
primeiro (de conjunto). Gould ¢ visto novamente mais ao fundo do quadro. O enquadramento do
quarto plano ¢ igual ao do segundo (plano americano) e o do quinto (e Ultimo plano do curta),
igual ao do terceiro (plano de conjunto). Enquanto isso, o entrevistador, que ¢ mantido sempre

fora de campo, faz mais trés perguntas a Gould, que as responde.

O texto dramatizado foi extraido de uma entrevista de Gould a Jonathan Cott, feita
originalmente em 1974 para a revista Rolling Stone®. Embora as palavras tenham sido retiradas
de um documento e, por este motivo, possuam um comprometimento prévio com uma

informagao real, Girard as selecionou e editou de modo a conferir-lhes diferentes significados.

Escuta-se a voz de Gould (Feore) claramente o tempo todo. E uma voz nitida e isenta de
intervengdes sonoras naturalistas como, por exemplo, o vento. Nao importa a que distancia ele
esteja da camera, sua voz ¢ limpida. Ja a voz do entrevistador ¢ dificil de ser compreendida. A
imagem nao revela o emissor da voz que entrevista Gould, mas ela parece originada em um
espaco aberto, amplo e a distancia. Esta impressdo sonora corresponde exatamente a informagao

visual. Ja a resposta de Gould soa forte e proxima.

No entanto, supostamente, tanto o entrevistador quanto o entrevistado estdo ao ar livre,
sobre um lago congelado. A diferenca no modo pelo qual estas duas vozes se relacionam com o
espaco ficcional (uma se propagando no espago e a outra ndo) de novo aproxima Girard do

pensamento gouldiano e seu habito de intervir artisticamente nos depoimentos e entrevistas

¥ Rolling Stone magazine, vol. 167, 15 de agosto de 1974.
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radiofonicos, estabelecendo uma escuta diferenciada para o filme. A intervencao que diferencia a
escuta, neste exemplo, ndo diz respeito especificamente a manipulacdo das qualidades sonoras
em si, mas a interagdo som/imagem, pois, como bem aponta Chion, ¢ a imagem que revela o

. 9
“lugar” do som, que o ancora, que o localiza como algo dentro ou fora do quadro.

A voz do entrevistador, embora acusmatica, ou seja, uma voz cuja fonte ndo € visivel na
imagem, ¢ facilmente ancorada no espaco visual. J4 a de Gould, mesmo perfeitamente

sincronizada com sua presenca fisica, ndo se relaciona de forma naturalista com a paisagem.

A ndo coincidéncia entre a distancia do que se vé e volume sonoro do que se escuta ¢
algo comum no cinema. Entretanto, neste exemplo, o efeito sugere um ponto de escuta que Chion
diz ser “no sentido subjetivo” e ndo espacial. Os indices sonoros indicam “como” Gould escuta
(som muito préximo e sem intervengoes evidentes do ambiente externo) e nao a localizagdo exata
dos sons no espaco sonoro ficcional. Em outras palavras, ¢ possivel pensar que o efeito sonoro
apresentado no curta ilustra a impressao auditiva de Gould, ja que se ouve com nitidez tanto os
seus passos quanto a sua respiragdo entre as frases. Com isto, a enunciagdo oferece ao espectador

nao so a oportunidade de ouvir de perto, mas de ouvir junto com o personagem.

Outro uso peculiar da voz ocorre no 5° curta, no qual Gould (Feore) dialoga consigo
mesmo, ou seja, a mesma voz indaga, provoca, responde, questiona. Gould meets Gould
dramatiza uma parte de um artigo denominado Glenn Gould Interviews Glenn Gould about

Glenn Gould, publicado em 1974, na revista High Fidelity."’ O cenario é um estudio de gravagio,

? CHION. Michel. Le Son. Paris (Nathan), 1998. p. 222.
19 Pagina 72.
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repleto de microfones, cabos e equipamentos de audio. Em cena, Feore interpreta dois
personagens ao mesmo tempo: Gould jovem e Gould mais velho. O jovem faz as perguntas, o

maduro as responde.

A entrevista imaginaria aborda varios assuntos, todos ligados ao pensamento estético de
Gould: auto-reflexdes sobre os seus documentarios radiofonicos, o papel do artista como super-
heroi, o poder controlador do interlocutor em uma conversa, poder este que Gould fazia questao
de manter. A maior parte das entrevistas que o pianista concedeu foi previamente produzida por
ele mesmo. Ou seja, ele conhecia as perguntas de antemao, além das perguntas que ele mesmo
elaborava e passava para os entrevistadores. Uma entrevista em que ele mesmo pergunta e

responde € caracteristica de sua personalidade.

O dominio e o controle no desenvolvimento das perguntas e respostas neste dialogo
imaginario de Gould lembram algumas técnicas rigorosas de composicdo musical. Expressoes
como “carater de pergunta e resposta” ou “temas que se desdobram em vozes distintas” sdo
freqlientemente utilizadas para descrever técnicas de pecas contrapontisticas. Ou seja, esse
didlogo gouldiano pode ser descrito da mesma forma que uma Inveng¢do a Duas Vozes de Bach:
“duas vozes que ora se combinam, ora se contrapdem, desenvolvendo habilmente temas

complexos”.

Acompanhando o didlogo, desde o inicio do curta, h4d realmente uma musica de Bach: o
preludio da Suite Inglesa n®>5. Ao final seqiiéncia, a musica encobre a fala dos dois Goulds, - tal
como uma melodia encobre as outras numa pega contrapontistica. O que ¢ dito pelo pianista ja

ndo importa mais, mas sim a sonoridade tecida pela soma da musica com as vozes.
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Assim como neste exemplo, também outras falas que permeiam o filme de Girard foram
extraidas de textos sobre ou de Gould. Muitas delas, parafraseando Paul Zunthor“, servem de
“pretexto para uma performance vocal”. Embora nio se trate de textos com forma poética'”, as
falas podem ser pensadas como algo poético ao longo do filme. Isto € possivel porque Girard,
inspirado nas técnicas radiofonicas de Gould, destaca a voz do ator na sua materialidade
(sonoridade, inflexdo, entonagdo, musicalidade, ritmo). O resultado sonoro vai além da mera

apreensao do sentido das palavras ou ainda de uma simples relagao causal (voz-corpo).

Ou seja, as falas escritas por Gould sdo ampliadas quando transpostas para a performance
vocal de Colm Feore. Em varios curtas, a interpretacdo vocal do ator reforca caracteristicas
peculiares do musico. Um exemplo pode ser percebido na leitura do irdnico texto do 22° curta,
Personal Ad. Trata-se de uma espécie de anuncio para “correio sentimental”, que fornece uma

, . , .. ~ 13
série de pré-requisitos em relagdo a uma pessoa procurada.

Este curta reproduz visualmente o ambiente onde Gould costumava trabalhar. Na imagem
inicial, a camera passeia por uma pequena sala repleta de pilhas e mais pilhas de livros, papéis,
manuscritos, partituras, cartas, jornais. Ouve-se uma parte (“désir”) das Duas Pegas opus 57 de
Scriabin, juntamente com o som de uma maquina de escrever. A camera se movimenta da direita

para a esquerda, até revelar Gould, no lado direito do quadro, sentado em uma mesa com uma

' ZUNTHOR, Paul. Performance, Recepcio e Leitura (Trad. Jerusa Pires Ferreira e Suely Fenerich). Sdo Paulo
(Educ), 2000.

2.0 principal objeto de estudo de Zumthor ¢ o texto poético da literatura medieval (onde a expressdo vocal € um
elemento central). Porém, a forma como ele aborda as qualidades especificas da performance vocal ¢ uma ferramenta
interessante para a analise da voz em outras situagdes narrativas.

3 Este pequeno texto, em tom sarcéstico, foi encontrado no meio de manuscritos de Gould, no estidio que ele
mantinha no Hotel Inn On The Park, em Toronto.
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maquina de escrever, terminando de datilografar o mencionado texto. Gould o 1€ em voz alta, nos
ros A .. . 14

proximos trés planos, corrigindo uma das palavras, no decorrer da leitura ™. No final do quarto e

ultimo plano, apos a leitura e sentado novamente na sua mesa, Gould telefona para a se¢ao de

classificados de um jornal. Tao logo a recepcionista atende, ele desliga o telefone e sorri.

A interpretacdo vocal, através da entonagdo e da repeticdo de algumas palavras, acentua a
carater de nonsense deste pequeno anuncio que busca a “pessoa ideal” para um relacionamento.
Algo semelhante ocorre em Gould meets Gould. O dialogo imaginario em forma de texto foi
transformado em um didlogo vocal cheio de tensodes, flexdes ironicas e provocativas. Como 0s
dois Goulds sdo interpretados pelo mesmo ator, a performance vocal ¢ enriquecida pelo efeito da

“duplicagdo” de uma mesma voz.

Além da voz de Feore fazer Gould conversando consigo mesmo através de didlogos
imaginarios ou monologos sarcasticos, ela ¢, em alguns curtas, uma voz over ou, nas palavras de
Chion, um narrador “acusmético”. E o que ocorreu em Lake Simcoe, em que as memorias da
infancia sdo narradas pela voz de Gould, enquanto as imagens resgatam fragmentos do passado.
Mas, a voz over de Feore, nos curtas finais, atingird uma outra dimensdo, como o que ocorre no

penultimo curta, o Aria (reprise).

“ Wanted: Friendly, companionably, reclusive, socially unacceptable, alcoholically abstemious, tirelessly, talkative,
zealously, spiritually intense, minimally turquoise, maximally ecstatic loon seeks moth or moths with similar
equalities for purposes of telephonic seduction, Tristan-esque trip-taking...tristan-esque, tristan-esque, trip-taking,
and permanent flame-fluttering. No photos required. Financial status immaterial. All ages and non-competitive
vocations considered. Applicants should furnish cassettes of sample conversation, notarized certification of marital
dis-inclination, references re low-decibel vocal consistency, itinerary and..Itinerary and sample receipts from
previous, successfully completed out-of-town moth flights. All submissions treated confidentially. No paws need
apply. The auditions for all promising candidates will be conducted to and on Anaton Penisend, Newfoundland.
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Conforme o proprio titulo sugere, o 31° curta-metragem retoma a paisagem do primeiro
(Aria), porém a luz ¢ diferente, sugerindo o entardecer. H4 uma espécie de inversdo: Gould agora
caminha afastando-se da camera, até tornar-se um pequeno ponto preto no quadro. Uma musica
também estd presente: o preludio n°1 do Cravo bem Temperado (vol. 1) de Bach. Entretanto,
desta vez ndo ha nela uma variacdo de intensidade. O prelidio se mantém em um volume
constante, acompanhando a voz over, que ¢ a voz de Feore, portanto, a voz de Gould no universo

diegético do filme.

No contexto deste curta, esta voz estd deslocada do personagem, embora esteja falando
algo sobre ele. A voz de Feore esta narrando uma informag¢do importante para a conclusdao do
filme, enquanto o personagem Gould se afasta cada vez mais, em uma simbdlica caminhada. A
interferéncia vocal over, tipica de documentarios, explica algo ao espectador e se refere a Gould

na terceira pessoa. 13

Zumthor, ao estudar as intimeras relagdes entre a voz e a escritura, destaca que a voz
possui uma espécie de “autoridade” em relagdo ao texto escrito, caracteristica que provém do
efeito vocal, ja que a enunciagio vocal possui um carater de “universalidade”'®. Chion também
delega uma espécie de autoridade a voz no cinema, sobretudo quando ela esta over. A voz
acusmatica dos documentarios possui “poderes magicos”, principalmente pela onisciéncia que

. 17 . \
ela representa, diz o autor. ' Para Mary Ann Doane, o que confere autoridade a voz over do

'S “In the fall of 1977, the U.S. government sends two ships, Voyagers I and II, into space where they are eventually
destinated to reach the edge of our galaxy. In the hope that someone, somewhere would intercept these craft, a
variety of messages were placed on board that would be capable of communicating the existence of an intelligent
creature living on a planet called Earth. Among these was included a short prelude by Johann Sebastian Bach, as
performed by Glenn Gould...”

'6 ZUMTHOR, Paul. Op. Cit.

'7 CHION, Michel. La Voix au Cinéma Paris (Cahiers du Cinéma - Editions de 1’Etoile),1982. p. 26.
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documentario € justamente o fato de ela ndo ser “escrava de um corpo”, caracteristica que a torna

. . . 18
“capaz de interpretar a imagem, produzindo a verdade dela”.

No curta em questdo, embora a voz esteja revestida de uma autoridade, pois ¢ uma voz
over que comenta algo sobre o universo diegético, ela cria uma ambigiiidade por ser exatamente
a mesma voz que, até entdo, soava dentro da diegese como a voz de Gould. Pode-se mesmo dizer
que ha um efeito magico que resulta da separagdo entre a voz e o corpo, ja que o corpo € visto na

imagem.

Enquanto Gould estd se distanciando na paisagem branca, sua voz perdura com o
preludio de Bach que a acompanha, exemplo musical que literalmente pode estar em qualquer
ponto do espaco, ja que, conforme esta voz over informa, esta pequena peca musical ¢ um dos
registros sonoros contidos nas sondas espaciais Voyager I e II. Como ironiza Chion, “o que seria

. . 92 19
mais natural do que um morto que continua a falar num filme, como uma voz sem corpo...?”.”” O
fato ¢ que a voz de Feore se desprende do seu personagem e, portanto, atinge uma outra
dimensao narrativa, no exato momento em que esta relatando, no filme, que a musica gravada por

Gould literalmente se desprendeu do Sistema Solar.

Enfim, a voz de Gould, nos curtas de Girard, que ora ¢ naturalista ora ndo, se multiplica
entre didlogos magicos, imaginarios, monologos performdticos, gerando uma espécie de

polifonia. Ela perpassa diferentes campos narrativos, de acordo com a forma como Girard

¥ DOANE, Mary Ann. “A Voz no Cinema: a articulagdo de corpo e espago” in: XAVIER, Ismail (org.) A
Experiéncia do Cinema. Rio de Janeiro (Graal), 1983.
" Idem. P. 45.
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articulou a relagdo som/imagem. Além deste encadeamento variado, Girard explora as

sonoridades desta voz, através da performance vocal de Feore.

2.3 Vozes Mediadas:

Tal como Solitude, o 26° curta, Motel Wawa, também dramatiza parte de uma entrevista
dada por Gould, desta vez a Elyse Mach e publicada na revista “Great Pianists Speak for
Themselves”.*’ No filme, a conversa ¢ mediada por um telefone e a locagdo reproduz o quarto de
um pequeno hotel na cidadezinha Wawa, a beira do Lago Superior (Canadd), local que Gould

realmente gostava de visitar.

Motel Wawa também apresenta semelhanca com o curta inicial (4ria), pela antecipagdo
da informagdo sonora, que comeca ainda com a tela preta. A principio, ouve-se uma voz
feminina. A seguir, um som de agua surge juntamente com a primeira imagem que, COmMO no
primeiro curta, também € uma paisagem ampla: um plano geral de uma praia (de lago), com o céu
encoberto. Ao final do plano, a Sonata n° 1 de Hindemith comega a soar. Os proximos trés planos
irdo mostrar Gould dentro do quarto do hotel, ao telefone. Somente no 2° plano é que o
espectador se da conta de que a voz feminina estd sendo mediada pelo telefone. Gould esta no
meio de uma entrevista. Agora, além da musica e das vozes, soa o rangido da cadeira de balango

onde ele esta sentado.

20 Dover Publishers.
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Tanto a voz da entrevistadora quanto a de Gould soam nitida e claramente o tempo todo,
num volume sonoro constante, independente da posicdo da camera. Ou seja, desde o inicio,
quando a camera mostra, em plano geral, a paisagem externa ao quarto do hotel, as vozes, suaves,
estdo em um primeiro plano sonoro. Outra caracteristica interessante ¢ o fato de ndo haver
diferenca sonora (volume, filtros, efeitos) entre a voz que fala ao telefone e a voz de Gould. Este
resultado sonoro passa a impressao que estas duas vozes se propagam em um mesmo ambiente ao

invés de serem mediadas por um aparelho telefonico.

Chion®' destaca que o telefone, no cinema, costuma ressaltar a separacao, a disjun¢ao ou
ainda evocar o paralelismo. Neste exemplo, a conversa telefonica gera um efeito inverso gracgas a
sonoridade das vozes. Filtros e efeitos que enfatizariam a distancia e a mediacdo telefonica sao
abolidos e o efeito sonoro resultante sugere, ao contrario, uma proximidade entre os emissores

das vozes, embora a imagem mostre apenas Gould (a entrevistadora nunca ¢ mostrada).

Explica¢des adicionais a este curta sdo dadas no 14° curta, Crossed Paths, que traz
entrevistas com pessoas relacionadas a Gould. Parte dos entrevistados comenta o habito de Gould
de falar ao telefones horas a fio e de fazer ligagdes em momentos inesperados, como no meio da
noite (Elyse Mach ¢ uma das entrevistadas e narra sua experiéncia).”> A enunciacdo de Motel
Wawa torna a presenca de Gould dominante durante conversa telefonica, caracteristica que

combina com seu comportamento dominador ao ligar para seus interlocutores habituais.

2! CHION, Michel. La Voix au Cinéma. Paris (Cahiers du Cinéma - Editions de I’Etoile),1982. p. 58.
2 The phone rang and, as I picked it up, it was Glenn Gould on the other end and he said: “Hi, this is Glenn Gould
and I feel like talkin”.
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Gould (Feore) fala com Elise Mach em Motel Wawa, de Frangois Girard.

Embora o uso do ponto de escuta subjetivo em cenas com conversas telefonicas seja algo
corrente no cinema, o que ocorre neste curta ¢ algo mais complexo. Para se conseguir um efeito
naturalista, usa-se normalmente um filtro que sugere uma voz mediada pelo telefone. Entretanto,
no filme, ambas as vozes parecem soar no mesmo ambiente, destacando-se em relagdo aos

demais ruidos e a musica. Suaves e introspectivas, estas vozes ddo a impressdo de estarem
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trocando segredos, conferindo um tom intimo a conversa, embora o conteido ndo seja nada

confidencial.

A verdadeira confidente de Gould, desde a infincia, foi a sua prima Jessie Grieg. No filme
de Girard, a relagdo deles, mediada por um telefone publico, é retratada nos curtas n°27, Forty-
nine, ¢ n°29, Leaving. Jessie permanece oculta, ou seja, o espectador ndo a vé, nem a ouve.
Porém, o curta n°28, que tem seu nome, a legitima, mostrando-a ao dar um depoimento

originalmente gravado para o filme.

O Forty-nine comeca com uma musica de Schoenberg, Leicht Zart, das Seis Pequenas
Pegas para Piano. Do alto, a camera revela, num plano de conjunto, o carro de Gould (um
Lincoln Continental) estacionado a margem de um rio, a esquerda do quadro. Na frente do carro,
ha uma cabine telefonica (a direita do quadro). Ao fundo, encontram-se algumas fabricas. Antes
mesmo de a cAmera iniciar um fravelling para enquadra-lo, ouve-se a voz de Gould falando com
Jessie. Aos poucos, a camera se aproxima da cabine telefonica. Ela gira um pouco para a
esquerda, posicionando-se na frente da porta aberta da cabine, até enquadrar Gould lateralmente,

num plano americano. Nao ha corte, ou seja, € um plano-seqiiéncia.

O som ¢ composto de um entrelacamento entre a musica de Schoenberg, os ruidos do
ambiente (dgua e sons de sirene fabril) e a voz de Gould. Ele fala ininterruptamente, como se
fosse um monologo. O assunto ¢ uma historia envolvendo justamente Schoenberg e as previsdes
da sua morte, solicitadas pelo proprio compositor austriaco ao seu consultor numerolégico.
Atonito, o pianista fala sobre algumas coincidéncias numéricas entre sua idade (49) e a idade com

que Schoenberg morreu.
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Girard elaborou esta conversa entre Gould e Jessie a partir de um texto que o pianista
publicou em uma revista, em 1956, chamado Death in the Afternoon.23 Como na entrevista
dramatizada em Motel Wawa, o texto trata mais de experiéncias ou opinides pessoais de Gould

sobre questdes sobrenaturais e misticas do que propriamente sobre musica.

ELEPHONI

Gould (Feore) fala com a prima Jessie em Forty-nine, de Frangois Girard.

A atrac@o de Gould por relagdes mistico-numéricas se revela nas conversas telefonicas

com a prima e em pequenos detalhes. Um exemplo estd no 6° curta, Hamburg, em que o nimero

2 Week End magazine vol.16, n°27.
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do quarto em que Gould esta hospedado (318) coincide com numero de série do seu piano

predileto, o Steinway CD 318.

A forma do filme de Girard também traz marcas numéricas. Por exemplo, o 19° curta, 4
Letter , tem como trilha musical a 19° parte das Variagoes Goldberg, de Bach, a obra em 32
partes que inspirou a constru¢do do Thirty-Two Short Films about Glenn Gould. Ou seja, ao
explorar algumas coincidéncias entre ntimeros, Girard acaba aplicando idéias gouldianas no

filme.

Em outro curta em que Gould fala com Jessie, Leaving, o som da dgua também esta
presente. Chove e Gould esta dirigindo seu carro nos seis planos iniciais. Em seguida, um plano
de conjunto revela Gould estacionando o carro, novamente préximo a uma cabine telefonica. A
camera ja estd posicionada perto da cabine e o carro ¢ que se desloca em direcdo a ela. Gould
desce para telefonar e a cdmera se move, da esquerda para a direita, até enquadra-lo em um plano
americano. Como em Forty-nine, o telefonema parece ter sido motivado por um desejo urgente,
embora o horario ndo seja adequado (a luz da paisagem lembra o amanhecer em Forty-nine ¢ as

ruas vazias sugerem que ja ¢ tarde da noite em Leaving).

Gould pergunta a Jessie qual musica estd tocando no radio. Para que ela a ouga, coloca o
fone para fora da cabine, na suposta dire¢do do radio do carro. A seguir, Gould fala novamente
com Jessie e, mais uma vez, volta a colocar o fone para fora. Este ultimo gesto ¢ flagrado pela
camera com um close. A imagem escurece. Uma voz anuncia o que estava tocando no radio: a

Sarabanda da Suite Francesa n®1 de Bach, interpretada por Glenn Gould que “tragicamente
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faleceu nesta manha, aos 50 anos.” “Ele morreu num hospital em Toronto, vitima de um derrame

cerebral (...)”, completa a locugao.

Esta voz mediada pelo radio ¢ a de Feore. Ou seja, mais uma vez, a voz do ator se desloca
do corpo de seu personagem e assume o papel de um narrador, que desta vez ¢ diegético pois,
supostamente, trata-se de um locutor. Novamente, a voz que até hd pouco era de Gould passa a

referir-se a ele na terceira pessoa, anunciando sua morte.

Porém, diferentemente de Aria (reprise), em que o corpo de Gould ¢ visto se deslocando
na diegese, em Leaving, quando a morte de Gould ¢ relata em off, a tela esta preta, caracteristica
que torna esta voz, de uma certa forma, descorporalizada. Este recurso tende a afastar, mesmo
que momentaneamente, a lembranca do espectador de que aquela voz pertencia, ainda ha pouco,
ao personagem Gould. Além disso, a voz emana de uma transmissdo radiofonica, como
referéncia ou homenagem ao apego de Gould pelo radio. A voz, que antes falava a prima Jessie
através do telefone, continua sendo mediada, desta vez através do radio e se dirigindo ndo a

alguém em particular, mas aos ouvintes em geral.

Ao longo do filme, sempre que Gould aparece falando ao telefone, seus interlocutores
permanecem invisiveis para o espectador. Ele também predomina no campo auditivo. Em Motel
Wawa, embora na conversa entre Elyse Mach e Gould ambas as vozes possam ser ouvidas, nas

duas ligagdes para Jessie Grieg, a fala de Gould domina.

O destaque para o outro lado da linha ocorre brevemente em dois curtas, n°18, Questions

with no Answers, ¢ n°21, The Tip. Enfatizando o siléncio ou a ndo-resposta de Gould, o 18° curta
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mostra uma série de pessoas que realizam as mais variadas perguntas ao pianista, ou pelo
telefone, ou ao vivo. Cada plano privilegia um dos interlocutores € ndo ha nenhum plano
revelando Gould. Ou seja, ndo ha um contra-campo ou uma voz off respondendo a estas
perguntas, que estdo acompanhadas, no campo sonoro extra-diegético, pelo preludio da Suite

Inglesa n°2 de Bach.

Em The Tip, curta composto de varias e rapidas seqii€éncias (articuladas com o Precipitato
da Sonata n®7 de Prokofiev) mostrando passo a passo uma aplica¢do financeira de Gould**, ha
duas conversas telefonicas entre Gould e o seu corretor Phillip Brennan. Desta vez, o musico fica
visual e sonoramente ocultado. A primeira conversa ocorre logo apds a segunda seqii€éncia do
curta (imagens de varios corretores, ao telefone, realizando investimentos em bolsas de valores).
Os cinco planos que mostram esta conversa revelam apenas o escritério de Brennan (além de
Brennan, h4d um outro homem no escritério). O espectador fica ciente de que ¢ Gould quem fala
do outro lado da linha porque o outro homem, no 3° plano, curioso em saber quem esta fazendo
uma aplicagdo arriscada em uma pequena companhia, pergunta a Brennan quem esta falando. O

corretor afasta o fone de sua boca e responde sussurrando “Glenn Gould”.

O curta termina com uma outra conversa entre Brennan e Gould. J4 sem a musica de
Prokofiev ao fundo, a conversa, que ocorre apds Gould ter sido bem sucedido em sua aplicagao, ¢
mais tranqiiila. A imagem continua revelando apenas Brennan no seu escritorio. Entretanto, ¢

possivel escutar, além da voz de Brennan, um murmurio que parece vazar do aparelho telefonico,

** Gould costumava realizar transagdes financeiras e conseguiu aumentar consideravelmente o seu patrimonio com
este habito de “jogar na bolsa”, segundo informagdes da biografia de FRIEDRICH, Otto. Glenn Gould - Uma Vida e
Variacdes. Sao Paulo (Record), 2000.
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a medida que a camera, frontalmente enquadrada, se aproxima aos poucos do corretor. Devido ao
volume extremamente baixo, ndo ¢ possivel identificar com clareza se realmente ¢ a voz de
Gould. Entretanto, Brennan, durante a conversa, o chama de Glenn e, apds desligar o telefone,

exclama: um pianista!.

O que chama a atengdo nestes dois curtas ¢ que também os interlocutores de Gould sdao
retratados isoladamente nas conversas telefonicas, ou seja, ndo ha um contra-campo visual para
identificar que ¢ Gould que esta no outro lado da linha. Evidentemente, o cinema permite ocultar
ou ndo a presenca de quem fala ao telefone. Girard, ao optar por sempre isolar um unico
interlocutor, refor¢a a idéia do distanciamento de Gould em relagdo a quem esta falando com ele

ao telefone e, de certa forma, ilustra o que foi dito pelos entrevistados de Crossed Paths.

Também ha uma énfase na escuta passiva ao telefone, embora a fun¢do do telefone seja
mediar uma conversa. Excetuando-se o didlogo intimista de Motel Wawa, as outras ligagdes
oferecem apenas um lado da escuta para o espectador, como se somente uma destas pessoas
detivesse o poder da fala. Quem geralmente fala ¢ Gould e, quando sua fala ndo ¢ escutada pelo
espectador, ha uma razdo de cunho narrativo. Em Questions with no Answers, o proprio
intertitulo justifica, pois as perguntas realizadas (ao telefone ou ao vivo) nunca foram
respondidas com clareza pelo verdadeiro Gould. Ja em The Tip, o destaque dado a Brennan
refor¢a que apenas ele, que ¢ um corretor, possui autoridade para opinar sobre o mundo dos
negocios ¢ Gould, ndo. Entretanto, no restaurante do Hotel Royal York, Gould ¢ levado a sério
pelos garcons, que o consideram um bom investidor. Neste espago, sua voz ¢ ouvida até mesmo

ao telefone. S6 no final do curta € que as palavras de Gould, que esta no outro lado da linha,
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escapam do telefone e sutilmente invadem o espaco sénico dominado por Brennan pois, no fim

das contas, o pianista conseguiu arquitetar um bom investimento.

Girard, ao representar Glenn Gould se relacionando com o mundo via telefone, oferece,
através das formas de escuta, interpretagdes sobre o comportamento e a personalidade do musico.
O predominio da voz do pianista era realmente um fato, de acordo com as declaragdes de
algumas pessoas para as quais ele habitualmente ligava. “(...) Entdo, ele cantou esta opera (6pera

» 25

em um ato de Ernest Krenck) inteira pelo telefone, com a sua voz ndo muito agradavel (...)” ~,

declarou Mario Prizak no curta Crossed Paths.

O fato ¢ que, tanto em algumas conversas mediadas pelo telefone (Motel Wawa), quanto
em didlogos cujos interlocutores estdo em um mesmo ambiente (Solitude), Girard constroi uma
escuta subjetiva que permite ao espectador partilhar da audigdo de Gould. Para tanto, ele explora

o “som”, a materialidade das vozes.

Com isto, a voz ¢ explorada além do seu sentido semantico ou de referencialidade (fonte,
causa) e fornece ao espectador a experiéncia de escutar “como” Gould, articulando o que Chion
denomina de ponto de escuta subjetivo. Esta forma de destacar a voz na sua concretude remete as
técnicas que o proprio Gould desenvolveu nos seus documentdrios radiofonicos. Em outras
palavras, ouvir musicalmente a voz no filme de Girard revela a forma como o proprio Gould
musicalmente pensou a voz nas suas “composi¢des” para o rddio. O modo como a escuta ¢

articulada no decorrer do filme enseja uma reflexdo ampla sobre quem e como era o pianista.

25 . . o .
“So he sang this entire one-act opera, one-act two-scene opera over the telephone in his not very pleasant voice.”
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Capitulo 3 — Variagoes da Musica e da Tecnologia.

A relagao peculiar que Gould manteve com os meios tecnoldgicos, principalmente o
fascinio pelo radio ¢ a busca de uma sonoridade perfeita em suas gravacdes, juntamente com 0s
principios estéticos e filoso6ficos que nortearam sua obra e carreira de pianista, permeiam o filme
de Girard. O cineasta, reconhecendo a importancia das posi¢des originais que Gould defendia, em
especial quanto ao papel do intérprete e do ouvinte diante de uma obra musical, dramatizou

situagdes em que tais propostas podem ser identificadas.

Para concluir a anélise dos curtas dramatizados, outros questionamentos em torno da
escuta serdao levantados. O objetivo desta abordagem, que complementa a do capitulo anterior, ¢
verificar de que forma algumas propostas de Gould, sobre as relagdes possiveis entre a musica e
os meios tecnolédgicos ligados ao som, inspiraram determinadas opgdes estéticas de Girard na

realizagdo de seu filme.

3.1 Ouwvinte Ideal e Performance:

Gould, enquadrado de costas em um plano de conjunto, estd em um ambiente que parece

ser um camarim. Aos poucos, a camera, contornando a esquerda, se aproxima e o enquadra

frontalmente, em um plano médio. Com as mangas dobradas acima dos cotovelos, o pianista esta

com os bragos imersos em uma pia com agua quente, cuja discreta fumacga ¢ vista ao redor. Em
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cima da pia ¢ possivel notar trés frascos de comprimidos (dois deles destampados), um copo com

4gua e uma toalha.'

O siléncio ¢ quebrado pelo som de uma sirene, ao longe. Em seguida, ouvem-se passos
que se aproximam aos poucos. Ao fundo, € possivel perceber a silhueta, através dos vidros da
porta, de alguém que se aproxima. Soam batidas nesta porta e uma voz feminina informa: “5
minutos, Sr. Gould”. Corte para o proximo plano. E desta forma que o curta n® 9, L. A. Concert,

comega a descrever os momentos tensos que antecedem as performances publicas de Gould.

Gould costumava colocar agua quente nas maos antes de tocar.
© Sony Classical - Foto de Don Hunstein para a Columbia Records (1956).

! Toalhas, agua mineral, o uso de remédios e o mergulho das mios em 4gua quente faziam parte do ritual pré-
execu¢do do pianista que, desde sua estréia na gravadora Columbia (NY), em 1955, foi exaustivamente explorado
pela imprensa. FRIEDRICH, Otto. Glenn Gould, Uma Vida e Variagées. Rio de Janeiro (Record), 2000. pp.59-60.
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O curta dramatiza o recital que teria sido a despedida de Gould dos palcos. Embora
ninguém soubesse na €poca (talvez nem mesmo o proprio Gould), o concerto realizado no dia 10
de abril de 1964, no Teatro Wilshire Ebell, em Los Angeles, foi, de fato, a sua ultima
performance em palco, ao vivo, para um grande publico. No curta, ndo h4d musica de fundo. A
énfase ¢ dada aos minutos que antecedem a sua apresentacdo e o siléncio musical pontua o

desconforto do pianista diante da situag@o. Ele esta visivelmente tenso e apreensivo.

Gould (Feore) em L. A. Concert, de Frangois Girard.

O tUnico momento tranqiiilo do percurso camarim-palco ¢ a troca de palavras, ja nos
bastidores, com uma pessoa da equipe técnica (um trabalhador de palco). Timidamente, este

senhor lhe pede um autoégrafo. Gould, cordialmente, atende ao pedido e inicia uma conversa
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informal, perguntando ao senhor sobre seus planos para quando se aposentar. Este gosto em
conversar € observar pessoas simples era um fato concreto na vida de Gould. “Ele adorava as
pessoas simples (...) gostava muito mais dos pescadores do que da platéia de uma sala de

concerto em New Y ork...”z, declara o violinista Yehudi Menuhin, no 11° curta.

Na vida real, a decisdo pela precoce “aposentadoria” das salas de concerto, ocorrida aos
31 anos, j& era uma idéia embutida em seu discurso ha algum tempo’. Muitos eram os
argumentos, desde o desejo de ter tempo integral para dedicar-se a composi¢do até a irritagao
com 0s inumeros comentarios sobre seu comportamento excéntrico durante a performance.
Porém, suas concepgdes estéticas e filosoficas sobre a relagdo musica-performance-publico € que

fornece a justificativa mais interessante.

Gould ndo via importancia nas questdes sociais que envolvem uma performance, como,
por exemplo, a experiéncia quase ritualistica que a execu¢do de uma musica ao vivo oferece ao
publico. Ao contrario, ele preferia evitar qualquer tipo de sensagdo ou excitagdo que lhe
parecesse incontrolavel, argumentando que, longe da audiéncia, poderia concentrar-se
exclusivamente na sua interpretacdo. Acreditando ser o contato privado com a musica mais
profundo do que o do concerto publico, tanto para o intérprete quanto para o ouvinte, a mediacao

dos meios tecnologicos era, para ele, a grande solugdo para uma relagao intensa com a musica.

% Lés hommes naturel, il les aimait. Il aimait 16 pécheur beaucoup plus qu’un public a New York.

3 A locugdo do filme Glenn Gould: Of the Record, produzido pelo NFB (National Film Board of Canada) em 1959,
informa que Gould, ao completar 27 anos, teria dito que desejava ganhar dinheiro o suficiente para, por volta dos 35,
poder parar com os concertos publicos e dedicar-se a composi¢ao.
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Em 1965, o pianista havia feito um programa radiofonico denominado Dialogue on the
Prospects of Recordings®, onde entrevistou vérios especialistas, entre eles, o teérico canadense
Marshall McLuhan, sobre a funcdo dos musicos, criticos, engenheiros e gravadoras diante das
novas perspectivas para a musica na sociedade moderna. Deste programa, originou-se seu
histérico artigo “The Prospects of Recording™, que contém desde uma defesa um tanto
exagerada da sua saida dos palcos (afirmando estar certo de que, num intervalo de 100 anos, os
concertos publicos estariam fadados ao fim, sendo substituidos pela midia eletronica), até as suas

elaboragdes estéticas mais importantes que envolvem tanto o intérprete quanto o ouvinte.

Em relacdo ao intérprete, Gould acreditava que o verdadeiro envolvimento com a musica
¢ racional e resulta do conhecimento da estrutura da obra. Sendo assim, o éxtase, para Gould,
ocorre quando a estrutura de uma peca ¢ revelada na interpretagdo. Portanto, o estidio de
gravagdo oferecia a ele as condi¢des ideais para atingir este €xtase, tanto por favorecer a soliddo
necessaria a sua concentracdo total como por proporcionar elementos técnicos para dissecar e
revelar as estruturas de uma peca musical. O fato de poder regravar, escutar varias vezes uma
mesma gravagao ou ainda trocar a posi¢do dos microfones o deixava seguro e tranqiiilo para obter

uma versao na qual realmente evidenciasse o que queria.

Gould acreditava também que a gravagdo era uma condicao essencial para proporcionar
uma escuta ideal. Para ele, o aparelho de som fornece um tipo de escuta peculiar ao permitir que
o ouvinte tenha uma relagdo mais intima com a obra, podendo intervir na sonoridade da musica.

E possivel ajustar o volume, os graves ¢ agudos. Pode-se também selecionar quais trechos da

* Este programa foi ao ar na CBC (Canadian Broadcasting Corporation), no dia 10 de janeiro de 1965.
> High Fidelity Magazine 16 (abril de 1966). Pp.46-63.
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obra se deseja ouvir. Estes aspectos, aliados a auséncia da figura visivel do intérprete como
mediagdo, em sua opinido, alteram radicalmente a habitual relacdo musica/ouvinte das salas de

concerto.

Como aponta Ghyslaine Guertin®, muitas afirmagdes de Gould dialogam com as idéias de
Schoenberg de que a musica deveria, através de sua forma e estrutura logica, “exprimir a
interioridade do homem”. Para o compositor austriaco, esta fun¢do seria reservada a um ntimero
reduzido de “iniciados” ou seja, a musica ndo deveria servir como um mero divertimento. Estas
mesmas idéias inspiraram a “Filosofia da Nova Musica” de Adorno. Como se sabe, nesta obra,
Adorno contesta, de forma veemente, a funcdao ludica que a sociedade industrial capitalista
reserva a musica. Guardadas as diferencas, o pianista, por ndo gostar do carater de divertimento
que estd embutido na performance publica, também acaba entrando em sintonia com o

pensamento adorniano.

O filme de Girard aborda estas reflexdes gouldianas em varios momentos. Um deles
ocorre no curta n°6 . Apos o intertitulo, Hamburg, a imagem revela, em um plano geral, o Lago
Alster, no centro de Hamburgo, na Alemanha. Apesar da neblina, no lado direito do quadro pode-
se ver a fachada do Hotel Vier Jahreszeiten que o plano seguinte mostrara mais de perto. Além do
som da agua, ouve-se uma sirene. O terceiro plano revela o ponto de vista da janela de um dos
quartos, através de uma cortina transparente que se move delicadamente. A voz que soa ¢ a de
Gould (Feore) e, em seguida, a imagem o revela, em um plano médio, falando ao telefone em pé,

ao lado da janela.

8 GUERTIN, Ghyslaine. “La Technologie au service de I’extase dionysiaque” in: GUERTIN. G (org) Glenn Gould
Pluriel. Verden/Quebec (Louise Courteau), 1988.
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Gould dita uma mensagem em que solicita o cancelamento dos seus préximos concertos,
devido a problemas de satide. No decorrer da conversa, uma voz feminina responde repetindo as
palavras do pianista, em um volume muito baixo e com o efeito de voz filtrada pelo telefone. Esta
sonoridade representa uma escuta naturalista, fato que diferencia este curta em relacdo aos
analisados no capitulo 2, cujas conversas telefonicas foram retratadas sonoramente através da
impressao auditiva de Gould, recurso que Chion denomina de ponto de escuta subjetivo. Girard

ndo enfatiza a escuta de Gould neste curta porque, conforme sera mostrado, ¢ a percepgao

auditiva de outra pessoa que estd no centro da narrativa.

Gould ndo estd sozinho. Ha uma camareira fazendo o servigo de quarto enquanto o
musico, segurando um jornal e o aparelho telefonico, dita a mensagem e, a0 mesmo tempo,
caminha. Um plano externo ao quarto, do corredor do hotel, revela um funcionario se
aproximando. Soam batidas na porta e Gould, ainda ao telefone, recebe o rapaz que o entrega um

pacote com um disco (LP).

A camareira aproxima-se da porta e Gould insiste para que ela permaneca mais um pouco
no quarto. Assustada, a moga tenta se esquivar. Ele a conduz até a poltrona que estd no meio do
quarto, proxima a um piano. Apds desligar o telefone, Gould se dirige ao toca-discos, que esta ao
lado da janela, e coloca o disco que acabou de receber. O allegretto da Sonata para piano n® 13 de
Beethoven comega a soar. Ele fica ao lado da poltrona onde a camareira (visivelmente
envergonhada) esta sentada e atentamente observa os minimos gestos e reacdes dela durante a

audicdo. Aos poucos, a moga vai se rendendo a musica. Subitamente, ela o olha, caminha até o
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toca-discos, pega a capa do disco e confirma a sua suspeita: o pianista da capa ¢ Gould. A musica

termina e ela o agradece solenemente.

A agdo desenvolvida neste curta foi baseada em apontamentos do proprio Gould sobre a
sua segunda tournée européia. O musico realmente esteve doente e recolheu-se neste hotel em
Hamburgo. De 14, enviou duas mensagens para seu empresario Walter Homburger’. Neste
periodo, a Columbia Records enviou a Gould uma de suas gravagdes, ndo de uma sonata para
piano, mas do Concerto n® 1 para Piano e Orquestra de Beethoven. Posteriormente, numa carta
enviada a Vladimir Golschmann, regente da Orquestra Sinfonica da Comlubia que gravou com
Gould este concerto, o pianista contou que, no momento em que ele estava escutando a gravagao
no seu quarto, reparou que uma camareira, com um esfregdo na mao, estava parada na porta,

totalmente “enfeiticada pela musica”.®

Girard, como profundo conhecedor de Gould, ndo fez aqui uma referéncia meramente
biografica a um possivel fato acontecido. O que o cineasta constréi, a partir de fatos que
realmente ocorreram, ¢ uma situagdo em que ¢ possivel dimensionar a visdo gouldiana sobre a
relacdo musica-intérprete-ouvinte. H4 um piano no quarto que serve apenas como um objeto
cénico, pois a forma como o pianista mostra a sua interpretacdo da pegca de Beethoven a
camareira ¢ mediada pelo aparelho de som. Desta forma, Girard evoca a idéia defendida pelo
pianista de que haveria uma maior intimidade do ouvinte com a musica, se a media¢do nao fosse

o intérprete ao vivo e sim, um meio de reprodugdo técnica.

7 As palavras ditadas ao telefone, no curta de Girard, foram extraidas destas mensagens.
8 Maiores detalhes podem ser encontrados em FRIEDRICH, Otto. Glenn Gould, Uma Vida e Variagdes. Rio de
Janeiro (Record), 2000. pg. 88-9.
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Mesmo que a camareira, neste caso, ndo tenha tido a possibilidade de interferir
diretamente na sonoridade da musica, ela pdde observar Gould intervindo, na forma como a
gravagio soa, no momento em que ele ajusta alguns botdes no toca-discos. E como se o miisico a
ensinasse as vantagens de desfrutar da condicdo que ele acreditava ser a ideal. Sem contar que,
para ele, a sua gravacdo em si j4 era uma interpretagdo resultante de uma concepgao que

incorporava as alternativas que a tecnologia oferece e, portanto, construida racionalmente.

Além do Hamburg, outros curtas apresentam um piano que ndo ¢ tocado. Um deles € o
n°8 — Practice. A imagem revela Gould entrando em uma sala. Ele tira o sobretudo e o chapéu, e
os deixa numa poltrona. Caminhando lentamente, manuseia a partitura que traz nas maos (da
Sonata “Tempestade” de Beethoven)’. Um pouco antes do corte para o segundo plano, ele joga a
partitura numa mesinha de centro. A imagem ¢ acompanhada pela voz over de Gould que medita
sobre uma de suas fournées. Ao comentar a ma qualidade de alguns pianos em que teve que
tocar, reitera sua obje¢do por performances publicas: “Alguns dos pianos eram tdo dificeis de
manejar que achei melhor ignord-los. Para isto, foi preciso uma espécie de transcendéncia
mistica. Ndo sei ao que o publico recorreu (...)". “Sei que existem pessoas que gostam de sentar
em cadeiras desconfortaveis juntamente com mais trés mil outras pessoas também
desconfortavelmente sentadas e escutar durante horas e horas (...) E algo que eu jamais cogitei

991

fazer. Nao gosto do som de um piano a este ponto” ", conclui Gould.

’Sonata para piano n>17, em ré menor, Op. 31 n°2.

10" Some of these pianos were so hopelessly unwieldy I decided it was best just to ignore them. It required a kind of
mystical transcendence to get me through. I have no Idea what the audiences resorted to. (...) Of course, I'm aware
there are people who would gladly sit in the most uncomfortable chairs with three thousand other people in
uncomfortable chairs, and listen to hours and hours of the stuff, but it’s nothing I would ever subject myself to. I just
don't like the sound of piano music that much.
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A voz over termina no meio do segundo plano, que o enquadra lateralmente em um plano
médio. Tao logo a ultima palavra ¢ dita, comeca a musica: o Allegreto da “Tempestade” de
Beethoven. Até o quarto plano, Gould caminha pela sala, conforme o ritmo da Sonata. Em alguns
momentos, ele move a mao esquerda como se tocasse um teclado imaginario. A camera o
acompanha nesta caminhada, ora o enquadrando lateralmente num plano médio, ora num plano
americano, sempre destacando o seu rosto, cuja expressao demonstra absor¢ao pela composi¢ao
de Beethoven. A partir do quinto plano, Gould estd parado e a camera é que se movimenta, num
ritmo constante, ao seu redor. O movimento circular € repetido até o 12° plano, embora haja uma
variacdao no enquadramento. Na verdade, durante estes oito planos (5-12), cada vez que a camera
passa pelo pilar no centro da sala, hd um discreto corte e o plano seguinte comega no mesmo
pilar, caracteristica que fornece uma impressao de continuidade, ou seja, de que nao houve um

corte entre os planos.

Durante este movimento circular da cadmera, Gould ndo caminha. Ele esta em pé e, de vez
em quando, executa pequenos gestos com a mio esquerda'’ e com o rosto. Sdo movimentos
econdmicos e sutis que, mesmo nao estando totalmente sincronizados, sugerem um estado de
transcendéncia, de intimidade com a obra musical. Quando a musica termina, o movimento
circular da cAmera também cessa e ha o corte para o 13° e Gltimo plano do curta. Gould caminha
e a camera o segue, num plano de conjunto. Ele vai até o piano, que estd no centro da sala, fecha

a sua tampa, repousa a mao sobre ela por alguns segundos e sai.

'O canhotismo do pianista é outra caracteristica freqiientemente destacada em estudos sobre sua técnica pianistica.
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Pianista, piano e partitura estdo presentes na imagem. O piano ndo € tocado e a partitura
esta fechada em cima da mesa de centro. Porém, parte da musica de Beethoven soa e Gould esté
inteiramente conectado a ela. Através dos seus passos e gestos, ele a toca imaginariamente. Desta
forma, tanto a voz over, escutada enquanto a imagem mostra o pianista caminhando, quanto a
musica, sincronizada com os seus gestos, fazem com que a fonte sonora se apresente como a
escuta mental do personagem. Como nos curtas analisados anteriormente, a enunciagdo filmica
permite, como em um procedimento magico, que o espectador tenha acesso ao pensamento de

Gould.

A opg¢do de Girard em ndo destacar como soa o piano que € visto ¢ sim a sonoridade
perfeita do piano imaginado por Gould, somada ao movimento circular da cadmera, pode ser
entendida como uma leitura da tal transcendéncia, confessada pela voz over, a que Gould
recorria, diante dos pianos “dificeis de manejar”. Ao mesmo tempo, por ser o pensamento uma
experiéncia pessoal, o curta serve também como uma espécie de reforco ao sentimento de éxtase
que Gould dizia ser, para ele, intensificado, quando havia o que chamava de “uma soliddao
necessaria”. O fato é que, seja qual for a interpretagdo dada a situacdo retratada em Practice,
Girard parece ter se inspirado na afirmagdo de Payzant'? de que a “muisica aparentemente é, para

Gould, algo mais mental do que fisico(...)".

Portanto, ¢ possivel dizer que o cineasta, através da forma como relaciona a banda sonora
e a imagem, dialoga com ideais gouldianos. Em L.A. Concert, a auséncia da musica enfatiza o

desconforto que Gould sentia antes de uma performance publica. Ja o destaque que a musica

2 PAYZANT, Geoffrey. Glenn Gould - Music and Mind. Toronto (Key Porter Books), 1984.

61



ganha em Practice, seja através do movimento circular da camera, que se move em sintonia com
seu ritmo, ou pela audicdo mental de uma interpretacdo impecavel, ilustra a sensagdo de éxtase do
pianista. Extase que, para Gould, o ouvinte também poderia desfrutar, desde que através de uma
gravacdo. Esta mediacdo era uma condigdo essencial, segundo o musico, para que houvesse uma

experiéncia intima com a musica, fato que ¢ resgatado na situagdo dramatizada em Hamburg.

3.2 Meios Tecnologicos:

A minuciosa relagdo de Gould com suas gravagdes ¢ explorada por Girard no curta n®12,
Passion According to Gould. E aqui que o cineasta refor¢a algo que ja havia sido antecipado em
Practice, o 8° curta: uma ligacdo explicita da musica, quando toma conta da banda sonora, com o
envolvimento auditivo do pianista, traduzindo, desta forma, seus momentos de €xtase. Enquanto
em Practice, conforme ja foi dito, a musica ¢ atribuida a uma escuta imaginaria de Gould, em
Passion According to Gould a escuta estad no centro da dramatizacdo, j4 que uma sessdo de

gravagdo em estudio € reproduzida.

O cenario, que é o mesmo do curta n®5, Gould meets Gould, foi inspirado no estudio da
. 1 L. . .. ~
Columbia Records" onde o pianista realizou a maioria das suas gravacdes. Gould (Feore),
enquadrado lateralmente em um plano de conjunto, com a camera baixa, esta no lado esquerdo do

. . . , . .14 .
quadro, ao piano, sentado na sua cadeira especial, construida sob medida por seu pai . Ele retira

'3 Este estudio ficava em Nova York, em uma igreja presbiteriana abandonada, na East Thirtieth Street.

'4 Esta cadeira acompanhava Gould em todas as suas execugdes. De acordo com especialistas, era uma dos seus
segredos técnicos. Suas maos ficavam em uma posi¢do especial em relacdo ao teclado, devido a altura do assento,
menor que a usual. Com isso, ele apoiava o contato dos dedos com as teclas através de uma posi¢do bem particular
dos seus antebragos e cotovelos. Atualmente, esta cadeira esta exposta no hall de entrada da Biblioteca Nacional do
Canada, em Ottawa.
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do braco um aparelho de medir a pressao, fato que justifica o som de uma bomba de ar que a
banda sonora revelou, no inicio deste curta, quando a tela ainda estava preta. A direita, ha uma
série de tripés, microfones e fios. No alto, varias luminarias redondas descem por fios suspensos

do teto.

Uma fita sendo rebobinada soa antes do corte para o segundo plano, que ¢ um close de um
gravador de rolo. O aparelho, que rebobina a fita, para bruscamente quando alguém segura um
dos rolos. O terceiro plano é uma tomada frontal através da janela da cabine técnica do estadio. A
esquerda, em pé e levemente curvado, esta o produtor do estidio (de 6culos). Um assistente de
gravagdo esta a direita, sentado. O produtor fala a Gould, pelo microfone, que esta pronto para
reproduzir a gravac¢ao. No quarto plano, Gould levanta, sai da cadeira pela direita e caminha para
o lado oposto da camera, que mantém o mesmo enquadramento do primeiro plano. Ele escuta a

sua gravagdo da giga da Suite Inglesa n®2, de Bach.

Os proximos planos intercalam imagens do interior da cabine técnica com as do estidio
de grava¢do onde Gould estd. Uma grande diferenca sonora ird marcar estes dois ambientes.
Excetuando-se o primeiro e o ultimo plano, todos os outros que mostram Gould no estudio
apresentam somente a giga da suite de Bach na banda sonora, sempre soando em um volume alto
e com um discreto efeito de eco. Nos planos do interior da cabine técnica, abre-se um outro canal
sonoro que reproduz todos os ruidos do ambiente e os didlogos do produtor com seus dois
assistentes. A musica também continua soando na banda sonora destes planos, porém sem o

efeito de eco e com uma pequena reducao no volume.
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Esta diferenca sonora, juntamente com a imagem, que revela Gould se movimentando e
regendo a musica, evidencia a experiéncia intensa que o musico esta tendo com a audicdo da
suite. Ele encontra-se em alto grau de concentragcdo e toda a sua atengdo auditiva esta voltada
para a musica. A banda sonora reforca esta idéia ao destacar somente a gravagdo da suite de
Bach. Ja os planos que retratam as pessoas dentro da cabine sdo marcados sonoramente por uma
escuta mais naturalista, em que todos os sons supostamente produzidos no local sdo reproduzidos

juntamente com a musica.

Gould (Feore), escuta sua gravagdo em Passion According to Gould, de Frangois Girard

Dramatizar esta concentragdo justifica-se porque, para Gould, a gravagdo era uma arte em
si. Suas idéias, em relagdo a pratica dominante na época em que comegou a gravar em estudio,

foram inovadoras. Ele concebeu a gravagdo como uma interven¢do criativa, em que ha o uso
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consciente dos recursos técnicos. Ao mesmo tempo, propunha uma maior colaboracdo entre
engenheiros, técnicos de som e musicos. Esta pratica, foi por ele denominada “nova filosofia”. A
montagem passa a ser uma possibilidade disponivel e, segundo o pianista, deve ser usada em
busca de uma melhor qualidade. Ele defendia a gravacdo de um mesmo movimento varias vezes,
de diferentes formas, para que fosse possivel escolher depois, entre as varias versdes, a mais
adequada para integrar a versao final de uma obra. Entretanto, fazia questdo de deixar claro que
editava as suas gravagdes ndo com o objetivo de corrigir eventuais defeitos técnicos ou erros de
notas e sim, para criar uma versdo nova, perfeita, independente da ordem exata da sua

performance. "’

Nao havia mais sentido em preservar uma gravacdo sem interrupgdes, que deixa
transparecer varias falhas, somente para preservar o “realismo das salas de concerto”. Para
Gould, esta tradigio conservadora representava o que ele chamava de “velha filosofia™'®, pratica
que predominou nas gravagdes entre 1945-55, em que os técnicos estavam presentes apenas para

registrar algo que acabava seguindo praticamente intacto para o disco.

Vale lembrar que até o inicio da década de 40, diante das condigdes técnicas da época,

ndo havia muita alternativa a ndo ser gravar a obra inteira, de uma vez so, sem grandes mudangas

'S Otto Friedrich, no seu livro ja mencionado, cita um exemplo claro do objetivo de Gould no momento das
gravagdes: “Em 1965, Gould gravou oito versoes diferentes desta fuga (fuga em la menor do livro I do Cravo bem
temperado - Bach) em uma sessdo, e depois decidiu que as tomadas 6 e 8 (ambas feitas sem nenhuma interrup¢do ou
jungdo) eram as melhores e as mais ou menos equivalentes entre si. (...) Ambas as versées haviam sido tocadas na
mesma cadéncia, mas em estilos muito diferentes.(...) A versdo final (da gravag¢do) comeg¢a com a severidade
teutonica da tomada seis, mas no final ‘o carater mais efervescente da tomada oito torna-se um alivio na modulagdo
episodica com a qual a parte central da fuga estd relacionada’ (palavras do Gould). Gould, entdo, volta a tomada
seis para a recapitulacdo e a conclusdo. E ficou muito orgulhosos de tudo isto ndo apenas pelo que havia feito, mas
pela maneira como foi feito”.

'S Mais detalhes sobre new/old philosophy podem ser encontrados no livro Glenn Gould — Music and Mind, de
Geoffrey Paysant. Toronto (Key Porter Books), 1984.
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na posicio dos microfones, para manter a qualidade de captagdo.'” Entretanto, no periodo citado
por Gould, de acordo com o pesquisador Eduardo Vicente'®, ocorreram duas grandes mudangas
nas condigdes tecnologicas. A primeira, em 1948, foi a substituicdo do padrdao de 78 rpm pelos
LPs de 33 1/3 rpms. A outra, ocorrida no inicio dos anos 50, compreende a incorporagdo da fita
magnética na industria fonografica. Com isto, a gravacao nao precisava ser registrada diretamente
no disco, suporte que, de acordo com Vicente, restringia muito a qualidade sonora dos graves,
devido a geometria dos sulcos. Sem contar que, com a fita magnética, havia a possibilidade de se
realizar cortes, emendas e sobreposi¢does. O jazz ¢ a musica popular em geral imediatamente
incorporaram estas novas possibilidades nas técnicas de gravacdo. Ja os intérpretes da musica

erudita levariam muito mais tempo para assimilé-las.

Embora Gould nunca tenha citado nomes, sabe-se que Wanda Landowska, Josef Hofman,
Vladmir Horowitz, Arturo Benedetti Michelangeli, Sviatoslav Richter, para destacar alguns,
fizeram, nesta €poca de transi¢do, algumas gravagdes dentro desta tradigdo conservadora. O
problema maior, na visdao de Gould, era que, muitas vezes, para o consumidor de discos de
musica erudita, uma versdao ao vivo e/ou sem interrupgdes era mais valorizada, mesmo que nao
estivesse boa. Sabendo deste fato, as gravadoras também acabavam explorando tais

caracteristicas para impulsionar as vendas.

Gould se interessou pelos meios tecnologicos desde sua primeira transmissao radiofonica

(na CBC - Canadian Broadcasting Corporation, em 1950), em que executou a sonata K 281, de

"7 PAYZANT, Geoffrey. Op. Cit. pp. 40-41.

'8 VICENTE, Eduardo. 4 Miisica Popular e as Novas Tecnologias de Producdo Musical - uma andlise do impacto
das tecnologias digitais no campo de produg¢do da cang¢do popular de massas. Dissertagdo de Mestrado —
IFCH/UNICAMP, 1996
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Mozart, e a sonata n° 3, de Hindemith. Durante sua performance, achou que o piano tinha o som
grave muito pesado e obscuro. Ao escutar a gravagao desta transmissao, percebeu que, se pudesse
reduzir os sons graves e aumentar discretamente os agudos, poderia obter o efeito que havia
buscado em sua interpretagdo. Entretanto, ele ndo conseguiu extrair este efeito do piano. Como
solucdo a este impasse, pensou em alterar a sonoridade através dos microfones, superando assim

. . ~ . . en . . . . . 19
as limitagdes do piano. Em sua opinido, isto significava colocar a tecnologia a servigo da arte.

Glenn Gould escuta, junto ao produtor da Columbia Records, uma de suas gravagdes
em Two Portraits of Celebrated Pianist - On The Record (1959)
© NFB - Documentério de Roman Kroitor e Wolf Koening

Para retratar ficcionalmente o envolvimento do pianista com suas gravacdes, Girard
recorreu a um registro do verdadeiro Gould. O 12° curta, Passion According to Gould, foi
baseado no filme On The Record, uma das duas partes do documentario Gleen Gould - Two
Portraits of Celebrated Pianist, produzido pela National Film Board of Canada e dirigido pela

dupla Roman Kroitor/Wolf Koening. Boa parte das imagens, em On The Record, foram captadas

1 PAYZANT, Geoffrey. Glenn Gould Music & Mind. Toronto : Key Porter Books, 1984. p.37.
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durante uma sessao de gravagao de Gould, realizada em 1959, no estidio da Columbia Records
em Nova York. Em alguns momentos, a edigdo alterna imagens de Gould no estidio com as do

interior da cabine técnica, local onde estdo o produtor Andy Kazdin e dois assistentes.

Em Passion According to Gould, Girard manteve uma estrutura semelhante. H4 uma
alternancia entre os planos de Gould (Feore) e os da cabine técnica. Parte dos enquadramentos,
gestos e acdes dos personagens, inclusive do pianista, foram refeitos de acordo com as imagens
originais. O cineasta teve ainda o cuidado de escolher atores fisicamente semelhantes aos trés

integrantes da equipe técnica da Columbia Records.

Glenn Gould e a equipe técnica da Columbia Records em
Two Portraits of Celebrated Pianist - On The Record (1959)
© NFB - Documentario de Roman Kroitor e Wolf Koening

Entretanto, o curta de Girard ndo ¢ uma mera copia do documentario de Kroitor e

Koening. Em On The Record, as imagens do estudio, que se alternam com as da cabine técnica,
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revelam Gould executando partes do Concerto Italiano de Bach. J4 em Passion According to
Gould, Gould (Feore) escuta uma de suas gravagdes da giga da Suite Inglesa n°2, também de
Bach. No documentario, Gould ndo escuta suas gravacdes sozinho, no estudio, € sim na
companhia do produtor, geralmente na propria cabine técnica. Tanto nos momentos em que
executa quanto nos que escuta a obra de Bach, Gould canta parte das melodias, habito que,
segundo ele, ndo conseguia controlar. J4 no curta de Girard, quando Gould ¢ mostrado escutando
a sua gravagdo, a banda sonora é composta apenas pela musica de Bach, contrastando com a

sonoridade naturalista dos planos que mostram a cabine técnica.

No documentério, também héa uma diferenca sonora entre os planos da cabine técnica, em
que a musica soa com menos intensidade e divide o espago sonoro com as vozes, ¢ os do estudio,
onde Gould estd tocando o Concerto Italiano. Entretanto, como a voz de Gould acompanha a
musica de Bach, o contraste entre estes dois espagos sonoros nao ¢ tdo marcante quanto o que
ocorre no 12° curta. Neste Gltimo, o fato de a musica dominar a banda sonora nas imagens que
revelam Gould (Feore) no estudio faz com que a diferenca sonora entre os planos que se alternam
seja mais evidente. Com esta caracteristica, Girard evidencia a constru¢@o sonora, elaborada para

retratar a intensa relagao de Gould com a musica.

Girard parece ter desenvolvido, em alguns momentos do curta, uma espécie de
continuidade em relacdo ao que foi mostrado no documentério. No filme do NFB, os diretores
enfatizam, através de closes, o consumo abusivo de café¢ do produtor da Columbia Records,
geralmente com uma quantidade exagerada de creme e agucar, sem que haja comentarios a

respeito. Em Passion According to Gould, o que destaca este consumo exagerado, além da
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propria acdo, ¢ o didlogo em que um assistente chama a atencdo do produtor para os perigos da

combinagdo café, creme e agucar.

Este didlogo sobre o café, aparentemente periférico e sem importancia, foi inspirado num
momento flagrado e destacado pela camera dos cineastas do NFB. Por este motivo, pode-se dizer
que o curta, além de fazer uma releitura de uma situagdo realmente vivida por Gould, tece
comentarios sobre o olhar de outros filmes sobre ele. Este exemplo revela o método utilizado por
Girard, na maioria dos curtas dramatizados, no tratamento do seu biografado: a imagem interpreta
o olhar alheio a Gould por meio de fotografias, filmes, livros e depoimentos, ¢ a banda sonora

dialoga com os muitos preceitos estéticos defendidos pelo pianista.

3.3 Radio como Musica:

A “parceria” estabelecida com o universo tecnoldgico ¢ ampliada por Gould em seus
documentarios radiofonicos. E neles que o pianista, de certa forma, atinge o apice de seu
experimentalismo estético. A importancia e o significado destes documentarios na obra de Gould
foram colocados de diferentes formas no filme de Girard, principalmente no curtas 15° Truck
Stop, ¢ 16°, The Idea of North. Este Giltimo mostra Gould no estidio da CBC (Canadian
Broadcasting Corporation), transmitindo ao vivo a primeira parte da sua The Solitude Trilogy, o
The Idea of North.” Excetuando-se a voz off do técnico que, no comego deste curta, avisa o
musico sobre o inicio da transmissdo, o restante da banda sonora ¢ a introdugdo da verdadeira

peca radiofonica de Gould.

20 A verdadeira radiodifusio deste programa, que ocorreu no dia 28 de dezembro de 1967, nio foi ao vivo.
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J& Truck Stop apresenta uma situagdo dramatica que, aparentemente, ndo parece se
relacionar com as criagdes radiofonicas do pianista. O cendrio ¢ uma estrada a 20 milhas de
Toronto (Canadd). Glenn Gould (Feore) estd dentro de um carro (um Lincoln Continental)
mexendo em algo no painel. A seguir, o carro sai da pista e estaciona ao lado de enormes
caminhdes. Enquanto tudo isto ¢ mostrado, ouve-se Petula Clark cantando Downtown®'. A
proxima imagem revela o interior de um restaurante. Ao fundo, vé-se a silhueta de Gould abrindo
a porta e entrando. Em primeiro plano aparece um radio, que estd em cima de um balc@o. Neste
exato momento, a mesma cangao ¢ escutada com uma sonoridade diferente: o filtro sonoro usado

passa a nitida impressdo de que a musica provém dos autofalantes do radio.

A Unica musica da trilha sonora do filme de Girard que nao pertence ao repertorio erudito
¢ a cangdo Downtown que, a partir do sexto plano deste 15° curta, diminui pouco a pouco,
juntamente com os outros ruidos naturalistas. Vozes tomam conta do espago sonoro e, tanto a
imagem quanto o som, enfatizam determinados grupos de pessoas que estdo conversando, sempre
de acordo com a atencdo auditiva de Gould. O que parece ser apenas um exercicio de escuta do
musico, torna-se um complexo sonoro peculiar. Diferentes timbres vocais se destacam no meio
de falas simultaneas. Sonoridades tipicas de inflexdes das linguas inglesa e francesa se mesclam.
Sdo historias paralelas que vao perdendo sua forga semantica e ganhando musicalidade, através

da escuta seletiva do pianista.

2! Cangio de Tony Hatch gravada por Petula Clark, ® 1964 Welbeck Music Ltd. Londres, Inglaterra.
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Gould (Feore) ouve o emaranhado de vozes em Truck Stop, de Frangois Girard.

De fato, Gould costumava freqlientar um restaurante de beira de estrada, na Highway 400,
ao norte de Toronto, e realmente tinha um Lincoln Continental. A cangdo de Petula Clark
também foi extraida do universo do verdadeiro Gould. Segundo Friedrich®, o pianista, enquanto
dirigia em dire¢do a Wawa, ouviu tantas vezes Petula Clark cantando no radio, que resolveu
escrever um pequeno artigo em forma de questiondrio intitulado “The Search of Petula Clark”,

publicado na revista High Fidelity em novembro de 1967.

Entretanto, as principais referéncias deste curta vao além de meros dados biograficos. A
constru¢do sonora dd forma estética a um dos principios da filosofia musical gouldiana: a
experimentagdo com meios tecnoldgicos que, neste caso especifico, diz respeito aos seus

documentarios radiofonicos.

22 FRIEDRICH, Otto. Op. Cit. p. 185.
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O verdadeiro Gould, em seu Lincoln Continental. Foto de Don Hunstein.

De acordo com o proprio Gould®, seu primeiro programa para o radio, sobre Schoenberg,
possui um formato convencional que ndo explora as potencialidades sonoras que marcariam suas
outras obras radiofonicas. Mais tarde, ele passou a tratar a edicdo de um modo musical, embora
nem sempre o assunto abordado nos documentarios fosse sobre musica, fato que ocorre, por
exemplo, nas trés pecas que compdem a ja citada The Solitude Trilogy. Conforme foi dito no
primeiro capitulo, The Idea of North, The Latecomers e The Quiet in the Land sdo basicamente
compostos de material pré-gravado que enfatiza, sobretudo, a palavra falada. Este material ¢

misturado polifonicamente.

Tendo como material bruto diversas entrevistas, Gould criou, nestas trés pegas, momentos
onde hd um efeito de conversa entre entrevistados que nunca sequer se encontraram. Estas

conversas sdo regidas por tensdes emocionais que crescem e decrescem, por suspenses, por

2 Maiores detalhes podem ser encontrados no texto “Radio as Music — Glenn Gould in Conversation with John
Jessop” in: PAGE, Tim (Ed.).Glenn Gould Reader. Toronto (Lester and Orpen Dennys Publishers), 1984.
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momentos de reflexdo. As vozes, por vezes, sdo sobrepostas umas as outras, ora se
complementando, ora se contradizendo. Esta sobreposicio ¢ feita de acordo com regras
semelhantes as de composi¢des musicais contrapontisticas. Existe sempre um ponto de
interseccao entre as varias vozes, como um vocabulo semelhante, um conjunto de nlimeros, uma
opinido contraria, entre outros, que acaba criando uma polifonia vocal. Muitas vezes, uma palavra

na voz de alguém ecoa na de outra pessoa, construindo um efeito contrapontistico.

Por exemplo, na introdugdo de The Idea of North®®, logo apés as palavras iniciais® da
enfermeira Marianne Schroeder, um homem (o Professor Frank Vallee) diz: “I don’t go, let me

(13

say this again, I don’t go for this northmanship bit at all (...).” A voz feminina retorna: “we

26
” 7. Ao mesmo tempo, a voz

seemed to be going into nowhere, and the further north we went (...)
masculina fala “/ don’t know, those people who do claim they want to go farther and farther
north, but (...y”*’. Entra uma terceira voz (Bob Phillips) dizendo “and then for another eleven
years, I served the North in...”**, no exato momento em que a voz de Vallee fala “Well I did one
of thirty days..””. Estas trés vozes, que gradativamente se somam, apresentam pontos que
justificam seus entrecruzamentos. S6 depois que Valle fala “farther” é que a voz de Schroeder

destaca-se novamente, no momento em que ela diz “further”. Da mesma forma, a voz de Phillips

ganha volume ao falar “eleven years”, justamente no ponto em que Vallée diz “Thrirty days”.

24 Neste programa, Gould tinha como objetivo explorar temas filosoficos, aspectos da soliddo, do isolamento e retratar
subjetivamente o fascinio que ele mesmo nutria pelos vastos territorios do norte canadense. Este documentario ndo ¢ algo didatico
que ird fornecer detalhes historicos e precisos sobre uma regido. Ao contrario, ¢ um mosaico sonoro, inspirado em estruturas
musicais (o prélogo possui uma estrutura inspirada na forma “trio sonata” do periodo barroco).

25 As frases serfio mantidas em inglés para que a estrutura especifica da lingua possa melhor exemplificar a edi¢io de Gould. Ha
uma breve tradug@o em forma de notas de rodapé.

26 Pareciamos estar indo para lugar nenhum e quanto mais ao norte iamos...

7 Eu nio sei, estas pessoas que dizem que desejam ir cada vez mais e mais ao norte, mas...

8 E entdo, por mais onze anos eu servi ao norte...

% Bem, eu fiz uma (viagem) de trinta dias...
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Segundo Otto Friedrich, Gould inspirou-se na forma de uma sonata trio™ para
desenvolver o inicio do The Idea of North. Outra referéncia, de acordo com o préprio Gould,

foram algumas técnicas composicionais modernas:

“(...) Ele diz “thirty days” e, neste ponto, ja nos damos conta de uma
terceira voz, que imediatamente apos o “thirty days” diz “eleven years” — e um
novo ponto de passagem foi efetuado. A cena é construida de modo que tenha um
tipo de — eu ndo sei se vocé ja percebeu a diferenca entre as séries de Webern e
Schoenberg, mas tem um tipo de continuidade na passagem parecida com

Webern, em que aqueles motivos que sdo parecidos, mas ndo idénticos, sdo

. a . . . . 31
usados para o intercambio de idéias instrumentais...”

A edicao sonora em Truck Stop ¢ trabalhada de uma forma semelhante ao que Gould
fazia em seus documentarios para o radio. O emaranhado de sons construido por Girard nao
apenas ilustra a habilidade auditiva do personagem retratado mas também demonstra o tipo de
edi¢do que Gould realizava em suas pecas radiofonicas. H4 uma transi¢ao, no tratamento do
espaco sonoro do curta, que vai ocorrendo aos poucos. Primeiramente, os ruidos realistas,
incluindo a cangdo Downtown, diminuem e as vozes dominam todo o espago sOnico. Neste
momento, a edigdo j& estd configurando um mundo sonoro particular, uma escuta seletiva.
Novamente, o espectador percebe os sons através de um efeito magico da enunciagdo, que

reproduz a escuta interna do pianista.

3% Forma musical construida a partir de trés linhas melddicas, muito usada na musica de cimara barroca.
31 FRIEDRICH, Otto. Glenn Gould — Uma vida e varia¢ées. Rio de Janeiro: Record, 2000. p- 187.
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A medida que novas vozes se somam a do primeiro caminhoneiro, a escuta de Gould
torna-se mais complexa, orquestrando um verdadeiro contraponto sonoro. Aos poucos, a relacao
semantica das palavras ¢ colocada em segundo plano e o emaranhado de vozes, guiado pela
regéncia discreta do personagem, passa a explorar as qualidades aclsticas das vozes, suas

entonacoes, pausas e sonoridades tipicas de cada timbre vocal e de cada lingua.

John Roberts, ao analisar o trabalho radiofonico de Gould, observou que ha varias

. 2 - , .
maneiras de escutar a abertura de The Idea of North.>* E possivel concentrar-se no sentido das
palavras, na atmosfera do norte ou na textura das vozes. “Gould fazia das palavras a sua

ferramenta principal e as utilizava de acordo com perspectivas diferentes”, acrescenta o autor.

Da mesma forma, hd varias maneiras de escutar o filme de Girard. Em Truck Stop,
certamente pode-se compreender o sentido das palavras, seja na histdria que o primeiro
caminhoneiro relata a seus companheiros ou ainda nas desavengas do casal que conversa junto ao
balcdo. A atengdo também pode se concentrar na atmosfera do local: um restaurante simples, a
beira da estrada, que serve de ponto de encontro de caminhoneiros - viajantes profissionais que
carregam suas multiplas historias neste “estar de passagem” tipico da profissdao. Por ultimo, pode-

se compartilhar a audi¢do especial de Gould, se a atenc¢do se dirigir a textura dos sons.

Como Gould, Girard também usa pontos de interseccdo entre as vozes. Por exemplo, o

primeiro cruzamento entre dois diferentes didlogos ocorre quando um assunto semelhante esta

32 ROBERTS, John P.L. “Glenn Gould: um examen des documentaries de la Trilogie Solitude” In: GUERTIN, Ghyslaine (org.).
Glenn Gould Pluriel. Quebec: Louise Courteau - Editrice, 1988.
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sendo exposto. A voz do segundo caminhoneiro, que conversa com a namorada sobre seu
descontentamento com a relagdo, ganha destaque no momento em que o primeiro caminhoneiro
explica aos amigos as dificuldades de relacionamento familiar da garota a quem deu carona. O
tema ‘“relacionamento sentimental” une os dois die’llogos33 . Em seguida, meng¢des a numeros
passeiam entre as vozes. O primeiro caminhoneiro revela que a garota tinha “dezesseis” anos
enquanto o segundo fala que ha “#rés” anos faz a mesma rota. Mais tarde, a voz de um terceiro
caminhoneiro surge, dizendo para um colega que ird pagar os “quinze” dolares da aposta.”* Os
temas numéricos funcionam mais como uma construgdo poético-sonora em torno de

determinadas palavras, do que como portadores de uma logica semantica entre as diversas vozes.

E interessante comparar este trabalho vocal com um contraponto musical. Na
terminologia da Historia da Musica Ocidental, contraponto ¢ uma técnica de composi¢ao
polifonica que combina diversas vozes. Na musica tonal, uma pega contrapontistica contém
diferentes melodias executadas simultaneamente no sentido horizontal, que se complementam

verticalmente, estabelecendo relagdes harmonicas entre si ¢ formando acordes.

A idéia de contraponto foi usada, no cinema, primeiramente pelos russos. Eisenstein,

Pudovkin e Alexandrov, na famosa “Declaracdo sobre o futuro Cinema Sonoro”, publicado em
35 4. . o o .

19287, diziam-se favordveis ao uso nao sincronico de sons e imagens, para que se fizesse melhor

uso das conquistas da montagem cinematografica. Varios tedricos e cineastas da época como

33 Caminhoneiro 1: ...generation gap or what the hell it was... Caminhoneiro 2: ..Janet, viens t asseoir. Je sais que c’est pas le
moment, mais il fout que je te parle...

3% Caminhoneiro 1: ...sweet little 16 years old... Caminhoneiro 2: ...trois ans sur la méme route... Caminhoneiro 3: .. fifty bucks,
LI'll pay you...yeah...

3% “4 Statement” (Trad. Jay Leyda) in: WEIS, E. e BELTON, J. (editores). Film Sound — Theory and Practice. New
York (Columbia University Press), 1985. pp.83-85.
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René Clair, Jean Epstein e Rudolf Arnheim, temiam que o cinema fosse reduzido a um teatro
filmado pelo que eles acreditavam ser um “mau uso do som” e, com isso, perdesse sua
especificidade narrativa. Para que isto ndo ocorresse, propuseram alternativas estilisticas que

incluiam o uso inventivo do som.

No documento soviético, a palavra contraponto aparece. Os autores dizem que apenas o
uso polifonico do som (contrapuntal use of sound) proporcionaria o desenvolvimento da
montagem, ou seja, sO a ndo sincronizagdo permitiria o desenvolvimento de um “contraponto

orquestral” (orchestral counterpoint) das informagdes sonoras e visuais.

O uso ndo sincronico do som ndo significa necessariamente que deve haver um conflito
entre o som ¢ a imagem. Muitos dos tedricos da primeira metade do século XX defendiam uma
relacdo complementar entre sons e imagens, fazendo apenas restricdo ao naturalismo resultante
do som sincronico, inclusive a fala. Entretanto, o termo ‘“contraponto” no audiovisual,
principalmente na relagdo musica/imagem, adquiriu o sentido de divergéncia ou tensdo entre
imagem e som, algo que ndo corresponde ao contraponto na musica tonal, ja& que ocorre uma

interagdo vertical, embora horizontalmente as varias melodias sejam independentes.

. .36 , A . . . . ey eqe
Michel Chion™ afirma que hé uma tendéncia, no audiovisual, de se excluir a possibilidade

de um funcionamento horizontal e contrapontistico entre som e imagem, tal como ocorre na

musica. Isto se deve ao que ele chama de “contrato audiovisual”. Sons e imagens, quando

percebidos ao mesmo tempo, tendem a ser interpretados como um evento conjunto. Segundo

36 CHION, Michel. Op. Cit. p.33.
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Chion, exemplos de informagdes visuais e sonoras paralelas sdo raros, pois a maior parte dos
exemplos classificados como contrapontisticos ndo passa de discordancia pontual entre o som e a

imagem.

No filme de Girard, porém, a trilha sonora possibilita frui¢des diversas, podendo ser
entendida como exemplo de contraponto sonoro semelhante ao da mdusica: canais
horizontalmente paralelos e independentes que se relacionam verticalmente. O curta Truck Stop
estabelece relagdes contrapontisticas tal como na musica. A montagem sonora, além de ilustrar a
audi¢do subjetiva do personagem, dialoga com a sobreposicao de falas no estilo da linguagem

radiofonica desenvolvida por Gould.

Enfim, o som no filme de Girard acrescenta sentidos complementares a imagem. H4 uma
multiplicidade de leituras possiveis que sdo decorrentes das informagdes sonoras, para além do
sentido primeiro, apreendido na percep¢do simultanea do som e da imagem. Tanto o siléncio
musical que retrata o ultimo concerto de Gould, em L. A. Concert, quanto a pluralidade de vozes
percebidas por ele enquanto aguarda seu almogo, em Truck Stop, sugerem sentidos que
ultrapassam o contetido visual. Como numa partitura contrapontistica, estes niveis de significacao

independentes oferecem também uma leitura “vertical”.
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Capitulo 4 — Curtas como Documentos Filmados

4.1 Curtas Documentais:

Dos 32 curtas-metragem do filme, seis podem ser chamados de documentais e encontram-
se entremeados aos demais. Um deles, o 13°% apresenta uma performance musical e os outros
cinco, que serdo analisados a seguir, trazem depoimentos de pessoas que, por diferentes razdes,

tiveram contato com Gould.

O quarto curta, que contém o primeiro destes depoimentos, comeg¢a com um intertitulo em
letras brancas sobre fundo preto, como ocorre em todos os 32. Desta vez, as palavras anunciam
um nome proprio e uma legenda: Bruno Monsaingeon — musician and collaborator. Antes de
surgir a primeira imagem, soa uma Unica e breve nota tocada ao violino, funcionando como uma
legenda que complementa o intertitulo, j4 que Monsaingeon ¢ um renomado violinista francés. O
plano geral que abre o curta confirma a procedéncia do entrevistado, mostrando Paris,
enquadrada de um ponto alto em Montmartre. A imagem destaca a arquitetura dos telhados e, ao
fundo, o simbolo mais conhecido da cidade: a Torre Eiffel. A imagem seguinte revela

Monsaingeon em um terraco, em um plano médio com alguns telhados parisienses ao fundo.

Bruno Monsaingeon, também cineasta e escritor, foi préximo de Gould durante quase dez

anos, quando realizaram projetos em conjunto. Entre eles, uma série de programas para a TV
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francesa', em que o pianista tocava e comentava suas performances, e ainda vérias publicagdes,
pois Monsaingeon ndo so escreveu sobre Gould, como traduziu para o francés boa partes dos seus
escritos. Porém, ndo € sobre este extenso trabalho que Monsaingeon fala na breve entrevista do
curta e, sim, sobre as suas impressoes quando, pela primeira vez, se encontrou pessoalmente com
Gould. Embora ja houvesse, entre os dois, um contato via cartas e telefonemas, o violinista
confessa que se surpreendeu com o humor inteligente e estimulante do pianista, bem como com o
seu figurino exagerado: “(...) estava 30° C 14 fora, realmente muito quente. Ele estava de

sobretudo, boné, cachecol e luvas (...)”.

Girard, que poderia ter explorado a rica parceria entre os dois musicos, preferiu aproveitar
da fala de Monsaingeon apenas o comentdrio curioso sobre Gould. A razdo ¢ que este
depoimento, aparentemente sem relevancia, ja que se detém em algumas excentricidades do
pianista, desempenha, junto com as pequenas entrevistas dos outros curtas, a fun¢do de legitimar
varios dos momentos dramatizados. No caso especifico deste exemplo, a descri¢ao de
Monsaingeon justifica e torna verossimil o figurino que acompanhara o personagem Gould em
alguns dos curtas ficcionais. Outro ponto relevante ¢ que, ao destacar o humor refinado do
pianista, a entrevista acaba antecipando ao espectador uma caracteristica de Gould que sera
explorada em Gould meets Gould, o curta seguinte, cujo didlogo foi extraido de um texto do

pianista no qual entrevista a si mesmo (ver capitulo 2).

" Além da série Les Chemins de la Musique, composta por quatro episodios, Monsaingeon realizou outros dois
filmes em inglés, que integram a série Glenn Gould Plays Bach.

2 “Je I’ai rencontré, il faisait 30 degrés a ['extérieur, il faisait vraiment trés chaud. Il était en manteau, il avait sa
casquette, des écharpes, des gants... (...) Et la seconde chose qui vous ait frappé, c’etait I’humour, c’etait
Dextraordinaire capacité de s’amuser et de lancer...de lancer des idées qui étaient stimulantes a la fois par leur
profondeur et par leur drélerie. (...)"
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Outros trés curtas se concentram num unico depoente, cujo nome ¢ revelado no intertitulo.
De modo geral, eles ajudam a construir o perfil do pianista e também imprimem um carater
documental ao filme, j& que entrevistas sdo tipicas de documentarios. Além de Monsaingeon, os
outros entrevistados sdo: Jessie Grieg, prima de Gould; Margaret Pacsu, amiga e colaboradora
que trabalhou com Gould em projetos para a CBC; e o violinista Yehudi Menuhin. Os quatro
depoimentos, sempre contidos em uma Unica tomada e acompanhados apenas por som direto
(captados no momento da entrevista), ora antecipam, ora confirmam informagdes, ao comentar ou

pontuar algo que ja foi revelado.

Por exemplo, no 11° curta, a fala de Menuhin, embora respeitosamente contraria a Gould,
acrescenta informagdes sobre as desvantagens que o pianista via na performance publica. Sentado
a frente de uma janela e enquadrado em plano médio, tendo ao fundo telhados e montanhas,
Menuhin diz que fatos desagradaveis como reverberagdo ou outros problemas acusticos sdo por
ele absorvidos como “elementos vivos”, coisas que naturalmente fazem parte da vida e que, por
este motivo, as posicdes de Gould, neste aspecto, lhe parecem artificiais.” Sua declaragdo, em
contraponto com o pensamento gouldiano, evidencia razdes pelas quais o pianista decide ndo
voltar as salas de concerto, o que refor¢a a situagdo dramatizada em L.4. Concert, o curta n® 9,

que mostra Gould minutos antes da sua tltima performance publica.

Enquanto Monsaingeon dd informagdes que serdo exploradas em curtas posteriores e

Menuhin, de certa forma, complementa o que foi visto em curtas anteriores, as entrevistas de

3 “(..) Laccoustique quelquefois est exagérée, ou on entend quelque chose de trop ou de trop peu ou, c’est...le

volume est trop grand ou la réverbération qui fait mail aux oreilles. Il (Gould) a raison, ce n’est pas toujours idéal
et...et ¢a fait partie de la vie. Pour moi, ¢a existe comme élément vivant. Le vie de Glenn Gould, je trouverais
presque personnellement, trop, trop artificielle pour moi.”
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Margaret Pacsu e de Jessie Grieg estdo emolduradas por curtas que podem ser relacionados entre
si. O depoimento de Jessie, prima e confidente de Gould, esta entre o n® 27 - Forty-nine € o n°
29 - Leaving, que dramatizam o pianista em conversas telefonicas com ela (ver capitulo 2). Em
ambos, a prima ¢ mantida visualmente fora de campo, sendo revelada apenas neste 28° curta, em
plano médio, discorrendo sobre lembrangas da semana que antecedeu a morte de Gould. Ja o 24°
curta, em que Margaret, sentada com um lago ao fundo e enquadrada em plano médio, fala sobre
o0 habito de Gould de tomar muitos remédios, esta entre os curtas n°23 - Pills e o n°25 - Diary of
One Day que, de modo experimental (ver capitulo 5), exploram questdes sobre a saude do

pianista.

Apenas o curta que apresenta Monsaingeon possui, antes do depoimento, um plano geral
que localiza precisamente o cenario onde ocorreu a entrevista (Paris). Nos outros curtas, os
poucos elementos contidos no plano médio que enquadra os entrevistados nao fornecem pistas
suficientes. O motivo pelo qual Girard fez esta op¢ao ndo ¢ claro. Entretanto, talvez pelo fato de
Monsaingeon ter sido o principal divulgador de Gould na Europa, a imagem da capital francesa,
conhecida como grande centro cultural mundial, tenha sido evidenciada como uma forma de

atestar a importancia do pianista além das fronteiras da América do Norte.

O outro curta documental que apresenta Gould através da fala de pessoas que realmente o
conheceram é o 14° - Crossed Paths. Desta vez, o ambiente nio ¢ externo. O cenario ¢
exatamente o mesmo do 3° curta — Forty-five Seconds and a Chair, que reproduz uma fotografia
de divulgagdo, dentre as muitas feitas por Don Hunstein para a Columbia Records, na qual Gould
esta sentado, com as perna cruzadas, em uma cadeira antiga (ver capitulo 5). A outra diferenca,

em relagdo as outras entrevistas, ¢ que ndo hd um Unico depoente. Como proprio o intertitulo
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sugere, ocorre um cruzamento entre a fala de varias pessoas ao invés uma Unica voz e elas
dividem o espago sonoro com uma interpretacdo de Gould do addgio da Sonata em Si menor -

opus 5, de Richard Strauss.

Os entrevistados ddo seu testemunho consecutivamente, em planos separados, sempre
sentados exatamente na mesma cadeira. Todas as tomadas sdo fixas e frontais, com uma ligeira
diferenca de enquadramento entre elas. O curta comega com as impressdes corriqueiras da
camareira Megan Smith e termina com um respeitoso comentario do afinador de pianos Vern
Edquist sobre 0 modo como Gould o tratava. Os outros entrevistados, Walter Homburger, Bob
Phillips, Ray Roberts, Jill R. Cobb, Bob Silverman, Elyse Mach, Mario Prizak e Valerie Verity,
discorrem sobre temas diversos em relacdo a Gould, que abrangem desde relatos sobre
experiéncias profissionais (turnés, gravagdes, entrevistas) a curiosidades pessoais (fixagdo em

falar ao telefone, preocupacao com animais, individualismo).

Girard, ao dialogar com elementos do formato documentario, mesmo sem adotar apenas
um estilo, incorpora uma pratica cinematografica comum a boa parte do cinema canadense,
principalmente a realizada pelo National Film Board of Canada (NFB). Desde 1939, quando o
escocés John Grierson, fundador do movimento documentarista britanico, foi convidado para
reorganizar a produ¢do cinematografica fomentada pelo governo canadense, o NFB tem
desenvolvido documentarios sobre temas de “interesse nacional”.* Ao longo dos anos, a

produgdo, quase sempre centrada em questdes educativas e sociais, expandiu e se diversificou,

* EVANS, Gary. In the National Interest: A Chronicle of The National Film Board of Canada from 1949 to 1989.
Toronto (University of Toronto Press), 1991.
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abrindo espago para animagdes, filmes experimentais e ficcionais, embora volta e meia os

procedimentos documentais estivessem entremeados.

Este flerte com o documentario e a preocupagdo em promover a identidade canadense
através do cinema se estendeu a outros realizadores e produtores de filmes, j4 que boa parte dos
profissionais ligados a drea ou tiveram uma passagem pelas producdes do NFB ou as absorveram,
como a maior parte dos canadenses, durante seus anos escolares, através das inumeras exibigdes
educativas promovidas pelo Estado. Portanto, mesclar elementos ficcionais e documentais
tornou-se uma espécie de marca da cinematografia canadense e esta caracteristica esta presente,
de certa forma, no Thrirty-Two Short Films about Glenn Gould, cujo tema também ¢ um
verdadeiro assunto de “interesse nacional”, visto que Gould foi uma das personalidades culturais

mais importantes que o Canadé produziu.

Embora haja uma unidade entre estes cinco curtas documentais de Girard, ja que todos sao
compostos exclusivamente por depoimentos, eles ndo possuem um unico estilo de edigdo. Em
Crossed Paths, a montagem de diferentes planos alinhavados pelo adagio de Strauss evidencia o
carater de construgdo, o que o aproxima mais dos documentarios canadenses que seguiam a
tradi¢do griersoniana, cuja inspiragdo estava no “tratamento criativo da realidade”. Ja os curtas
documentais que apresentam uma Unica tomada se alinham com alguns documentarios dos anos
50-60 (que serdo descritos a seguir), por se afastarem da impressdo de um discurso construido.
Girard ndo edita a imagem e nem a banda sonora, que contém apenas o som direto. No curta n®
24, por exemplo, o som do motor de um avido, que invade o espaco sonoro e desvia a atenc¢do de
Margaret Pacsu, ressalta o momento, o instante exato em que a camera registrou aquele

testemunho e ajuda a refor¢ar que, além do corte, ndo houve qualquer tipo de manipulagdo na
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tomada. Mesmo os sons mais discretos como, por exemplo, o latido de um cachorro e um sino

que soam ao fundo das palavras de Menuhin, contribuem para esta impressao.

Entretanto, segundo Darrell Varga, este filme de Girard rompe com caracteristicas que
tradicionalmente sdo tidas como essenciais para integrar o chamado “Canone do Cinema
Canadense”.” De acordo com a critica que interpreta os filmes canadenses a partir de questdes
sociais e culturais, existe uma tendéncia realista e naturalista presente no cinema canadense
ficcional herdada do documentario. Os filmes que pertencem a esta classificagdo como, por
exemplo, Nobody Waved Goodbye (1964), de Don Owen; Le Chat dans le Sac (1964), de Gilles
Groulx; Goin’Down the Road (1970), de Don Shebib e Lés Bons Débarras (1980), de Francis
Mankiewicz, geralmente constroem um mundo ficcional que € coerente com a realidade social e
dialogam tecnicamente com a pratica documentarista canadense, em especial a desenvolvida no

final dos anos 50 e inicio dos 60.

Dois tipos de documentéario predominaram neste periodo. De um lado, os da divisao
inglesa do NFB (mais especificamente a série de filmes Candid Eye realizada pelos cineastas da
chamada “Unidade B”: Allan King, Wolf Koening, Roman Kroitor, entre outros), que abordavam
eventos sociais com um tratamento artistico da imagem (inspirado no conceito de “instante
fotografico” ou “momento decisivo” de Cartier-Bresson) e, a0 mesmo tempo, dialogavam com os
ideais do cinema-direto americano de Robert Drew, Richard Leacock e outros. De outro, os
produzidos em Quebec, também pelo NFB (ou ONF - sigla na lingua francesa), cujo estilo

dominante era o chamado cinéma direct, movimento que tinha entre seus realizadores Michel

> VARGA, Darrell. “Locating the Artist in Thiry-two Short Films about Glenn Gould” in: The Canadian Journal of
Film Studies, volume 12 n. 2 — Fall 2003. Montreal (McGill University), 2003.
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Perrault, Gilles Groulx, Pierre Perrault e que possui procedimentos semelhantes tanto ao cinema-

direto americano quanto ao cinéma vérite francé€s de Jean Rouch e Edgar Morin.

Os filmes da série Candid Eye (de lingua inglesa) e os engajados com o cinéma direct (de
lingua francesa) contestavam a pratica dominante no NFB, herdada da tradicdo griersoniana. De
diferentes formas, ambos procuravam apagar o carater de manipulacdo dos eventos filmados,
priorizavam o som direto (em detrimento da voz over) e descartavam o uso de roteiro (para
favorecer a presenga do acaso no registro dos acontecimentos). Entre as caracteristicas que os
filmes canadenses canoOnicos herdaram destes documentarios, destacam-se a mobilidade da
camera (em especial a reproducdo do “wide-angle style” do cinéma direct, que consiste em
aproximar a camera das pessoas e filma-las como se participasse abertamente de suas vidas, ao
invés de uma camera que observa o mundo em segredo), uso de cendrios naturais ¢ o predominio

de tematicas sociais.

Embora Girard tenha filmado um tema de “interesse nacional” com muitas locagdes
externas (em cenarios naturais) e, nos curtas analisados neste capitulo, usado praticas
documentais como entrevistas e intervengdes sonoras flagradas ao acaso pelo som direto, ele ndo
sustenta o seu filme nas caracteristicas que conformam os filmes deste canone nacionalista. Ao
contrario, segundo Varga, o cineasta se recusa a ver seu “tema canadense” através de uma
“narrativa biografica linear apoiada no estilo observavel do documentério” ao estruturar a sua
abordagem sobre Glenn Gould em varios curtas, em que a meta ¢ justamente oferecer visdes
multiplas através da ndo priorizagdo de uma ordem cronologica ¢ do uso de formatos variados
(curtas dramatizados, documentais e experimentais). Segundo o autor, este afastamento da

estética predominante dos filmes candnicos faz com que o filme de Girard ultrapasse as fronteiras
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do nacional na abordagem de uma “identidade canadense”, apontando para uma cultura global, o
que combina com a figura “transnacional” construida em torno do artista “Gould”, tanto pela

industria das gravagdes como pelas bases de uma cultura globalizada.

O fato ¢ que, em Girard, o flerte com o documentario ndo significa a adesdo a uma
determinada pratica do cinema canadense, tanto que seus curtas documentais sdo variados.
Conforme foi descrito, enquanto em Yehudi Menuhin ha o uso do som direto ¢ de uma Unica
tomada, caracteristicas que o cinéma direct privilegiava, Crossed Paths contém montagem de
planos com uma musica ndo diegética, procedimento evitado tanto pelos cineastas do Candid Eye
quanto do cinéma direct. Ou seja, inserir depoimentos e outros elementos pertinentes ao cinema
documental ¢ parte da metodologia de Girard para abordar o universo gouldiano, em que
fragmentos distintos devem compor a experiéncia filmica. Ao mesmo tempo em que estes curtas
documentais legitimam varios elementos explorados nos dramatizados e nos experimentais,
contribuem para conformar o pluralismo que Girard estabelece como marca na construcdo do seu

filme sobre Gould.

4.2 Objetos que documentam:

Nao ¢ apenas nos curtas com depoimentos que Girard explora elementos documentais. O
universo ficcional, em quase todos os curtas, ¢ composto por pelo menos um elemento extraido
do mundo que realmente cercou o pianista. Exemplos desta caracteristica sdo as referéncias
iconograficas em Crossed Paths, Aria, Forty-five Seconds and a Chair, entre outros que se

basearam em fotos de Don Hunstein, ou ainda a dramatizagdo, em Passion According to Gould,
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construida a partir de On The Record, parte de um documentério sobre Gould produzido pelo

NFB, em 1959.

Além das releituras visuais promovidas pela camera de Girard, objetos que realmente
pertenceram ao pianista compdem o universo ficcional. O espectador pode ver, entre outras
coisas, uma carta, textos originais e trés pianos dos cinco que Gould realmente possuia: o
Steinway (cauda inteira) CD 318, o Chickering (meia cauda) que Gould mantinha na sua casa de

campo e um outro Steinway (também cauda inteira) CD 105.°

As locacdes de varios curtas foram feitas em lugares reais. Lake Simcoe foi rodado na
regido em que a familia de Gould possuia uma casa. O Hotel Vier Jahresziten, que aparece em
Hamburg, realmente hospedou o pianista. Enfim, varios locais em que o verdadeiro Gould esteve

compdem o mundo que cerca o Gould (Feore) de Girard .

Outro objeto importante presente na diegese ¢ a famosa cadeira de Gould’, construida por
seu pai sob medida, que aparece em Passion according to Gould. De acordo com Helen
Mesaros®, esta cadeira era um dos segredos técnicos do pianista pois suas méios ficavam abaixo
do nivel do teclado, devido a altura do assento, regulavel e mais baixa que o usual. Com isso, ele

mantinha o contato dos dedos com as teclas de um modo peculiar, fato que contribuiu para que

% Hoje, o Steinway CD 318, piano preferido de Gould, est4 na Biblioteca Nacional do Canada (Ottawa), restaurado e
em uso para recitais. O Chickering, pelo qual o pianista nutria uma relagdo afetiva por ser seu piano da infancia, se
encontra na CBC (Canadian Broadcasting Corporation), em Toronto. O CD 105 estd num saldo de concertos na
Rideau Hall, residéncia oficial do Governador Geral do Canada, em Ottawa.

7 A cadeira, além de possuir um encosto, permite regular a altura do assento através do ajuste independente de suas
quatro pernas. Atualmente, ela esta exposta no hall de entrada da Biblioteca Nacional do Canada.

¥ MESAROS, Helen. Psychobiography of a Virtuoso. Toronto, 1995. Ver Capitulo V: “Glenn Gould Makes Music:
Glory and Plight of a Concert Pianist”.
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Gould desenvolvesse uma “técnica puramente para os dedos”, onde a ac¢do de tocar ¢ apoiada, na
maior parte do tempo, nos proprios dedos e ndo nas maos, bragos ou ombros. Toques como o
stacatto e non-legatto rapidos, desenvolvidos a partir deste sistema, tornaram-se marcas nas suas

interpretacoes.

No curta, a cadeira pode ser pensada ndo como mero objeto cé€nico, mas como um
testemunho material dos experimentos técnicos do pianista. Ao utilizar objetos reais, o cineasta
insere uma dimensao documental as dramatizagdes. Sao documentos auténticos que, ao longo do
filme, fornecem dados verossimeis a uma construgdo que pretende ser biografica, legitimando,
desta forma, o filme. Até mesmo parte das palavras ditas pelo ator Colm Feore, em véarios dos
curtas dramatizados, foram extraidas de entrevistas e textos escritos por Gould, o que confere

credibilidade ao discurso do personagem.

O que Girard realiza, com esta metodologia, ¢ uma abordagem peculiar de “realismo”.
Nao se trata de uma crenga ideologica em uma possivel “objetividade” no modo de captar sons ¢
imagens de inspiragio bazaniana’, ou seja, seu interesse realista ndo reside num determinado
estilo de filmagem. Tampouco a forma de tratar o seu “tema” tem a ver com algum tipo de
abordagem realista propagada por certas tendéncias estéticas (questdes de verossimilhanga, de
representagdo coerente ou de dispositivos formais que privilegiam o que culturalmente ¢ aceito,

no cinema, como “impressao de realidade”).

? Autores como André Bazin e Siegfrid Kracauer falam de uma “objetividade” intrinseca ao cinema. A imagem
cinematografica seria uma testemunha das coisas como elas sdo, ja que, como a fotografia, garantiria uma ligagdo
ontoldgica entre a representagdo visual e o que ela representa pois, diferentemente de outras artes, ndo ha como crié-
la sem a presenga material do que sera representado. STAM, Robert (et al.) New Vocabularies in film semiotics —
Structuralism, Poststructuralism and Beyond. New York (Routledge), 1992.
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Gould e sua famosa cadeira, no estadio da Columbia Records.
Foto de Don Hunstein (1959).

A preocupagdo de Girard esta na materialidade que compde a diegese, que deve carregar a
presenca das verdadeiras “coisas” de Gould. Objetos e locagdo reais ajudam a conformar um
mundo ficcional que se propde a interpretar elementos estéticos do universo gouldiano. Girard
parece acreditar que, ao explorar visualmente objetos que cercaram o verdadeiro Gould, marcas
de uma expressdo artistica podem ser resgatadas. E como se, desta forma, fosse possivel inserir
uma “aura realista” na apreensdo da subjetividade intrinseca a cada um dos curtas. Esta
metodologia se estende a trilha musical do filme, composta, em sua maior parte, por gravagdes

originais de Gould - verdadeiros registros sonoros de um pensamento estético singular.
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Gould toca no seu piano Chickering e conversa com Roman Kroitor,
na sua casa de campo, em Lake Simcoe,
em Two Portraits of Celebrated Pianist - Off The Record (1959),
Documentario de Roman Kroitor e Wolf Koening.

4.3 Musica que documenta:

O intertitulo do 13° curta, que documenta visual e sonoramente uma performance musical,
¢ Opus 1 — a composition by Glenn Gould ¢ se refere a uma das poucas composi¢des do pianista.
Um violoncelo soa ainda sobre fundo preto. Em seguida, a imagem revela o quarteto de cordas de
Bruno Monsaingeon, o violinista entrevistado no curta n® 4. Os musicos, no palco de um teatro
vazio e destacados pela iluminag@o, executam o primeiro movimento do quarteto de Gould. Aos

poucos, a camera comeg¢a um lento movimento circular em torno do quarteto e, acompanhando o
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ritmo da musica, chega a completar um giro de 360 graus, aproximando-se, em alguns momentos,
do rosto dos instrumentistas. Quando a execugao termina, a camera se afasta um pouco e revela

0s musicos, que se levantam e deixam o palco.

O curta ¢ centrado na composicdo de Gould e tanto o som quanto a imagem se
encarregam de documentar uma real execu¢do desta obra. Com isto, o espectador, além de entrar
em contato com uma verdadeira criagdo gouldiana, tem o privilégio de contemplar um concerto
filmado. E um curta destinado & apreciagdo consciente da méisica, mesmo diante da subjetividade

sugerida pela imagem, em que a cdmera realiza uma espécie de coreografia entre os musicos.

Alguns curtas dramatizados também focalizam execu¢des musicais mas, diferentemente
do 13°, a imagem ndo revela o ato da performance, o que gera espaco para uma apreensio mais
subjetiva, ja que ndo ha uma correspondéncia imediata entre a musica e o intérprete. Entretanto, o
objetivo destes curtas ¢ destacar interpretagdes pianisticas de Gould. Girard os concebeu de
forma a ndao expor o personagem (Feore) tocando e, mesmo sem retratar, na imagem, a
performance em si, estabeleceu um elo claro entre o que ¢ visto e a execucao musical, o que faz
com que o espectador perceba conscientemente a presenga da musica (ver capitulos 2 ¢ 3). Ou
seja, ndo apenas o curta documental Opus 1 faz da musica em si, visual e sonoramente, o objeto
de interesse mas, de diferentes formas, curtas com outros formatos também a evidenciam ¢

exploram.

O fato relevante a este capitulo ¢ que as interpretagdes de Gould podem ser
compreendidas como um registro documental mesmo nos curtas em que ndo sdo exatamente o

foco principal. Elas ndo deixam de ser verdadeiros documentos sonoros quando desempenham
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apenas um papel de instancia narrativa, visto que todos os curtas, sem exce¢do, pretendem
abordar algum aspecto do pianista. Desta forma, pode-se pensar que a banda-sonora também esté
contribuindo para a composicao tematica do filme, pois as gravagdes de Gould representam, entre
outras coisas, o registro da aplicagdo pratica do seu pensamento estético e, por este motivo,
constituem um elemento essencial ao estilo plural que marca a metodologia de filmagem de
Girard. Elas s3o exemplos pontuais de questdes que abrangem desde a escolha do repertorio,
sonoridade, articulagdo, técnicas de gravagdo, ou seja, sdo o legado, a contribuigdo especifica de

Gould ao universo da execucao pianistica.

Assumidamente contrario ao repertorio romantico, o pianista preferia musicas concebidas
para salas pequenas. Parte de suas gravagdes, além de fugas e suites barrocas e de algumas
sonatas classicas, sdo da chamada musica antiga (early music), ou seja, pecas para virginal e
outros instrumentos antigos de teclado. Somam-se ainda pegas do repertdrio contemporaneo cujo
desenvolvimento estrutural ¢ o cerne criativo do compositor, como o dodecafonismo de
Schoenberg ou o contraponto de Hindemith. Ao longo de suas experimentacdes em estidio,
Gould incorporou na sua interpretagio o resultado sonoro da aclstica seca'’ e dos diferentes
posicionamentos dos microfones, técnica que ele denominou

MNP
“coreografia acustica”.

1% Acustica sem reverberagio natural. Desta forma, nos estdios com “aciistica seca” os sons se misturam o menos
possivel.

! Técnica desenvolvida por Gould principalmente a partir das gravagdes feitas nos anos 70. De acordo com Bazzana,
Gould tratava os microfones como um cineasta trata a cdmera: os distribuia em diferentes lugares e a captagdo sonora
produzia algo equivalente a planos médios, planos gerais e close-up. Esta variagdo de ambiéncia era usada para
marcar aspectos formais da musica. Isto era visto por Gould como uma extensdo do que os pianistas geralmente
fazem através de mudangas no uso da articulag@o, dos pedais e do volume. Mesmo quando Gould usava um unico
microfone, ele o ajustava de acordo com o estilo da performance. BAZZANA, Kevin. Glenn Gould — The Performer
in the Work. New York (Clarendon Press. Oxford), 1997. pg. 244-252.
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O pensamento gouldiano, conforme pode-se notar, ¢ eclético e retine pressupostos
estéticos variados, fato que justifica a selecdo, feita por Girard, das gravacdes usadas nos curtas.
Durante os 32 curtas, soam trechos de diferentes execugdes de Gould, que compreendem desde
sua primeira e historica gravacao das Variagoes Goldberg, de Bach, feita em 1955, até uma de
suas ultimas, realizada no ano em que o pianista morreu, da Sonata Op. 5, em si menor, de
Richard Strauss. Desta forma, € possivel apreciar, no filme, o resultado de experimentagdes de
Gould com os meios tecnologicos, como a distribuigdo dos microfones na gravagdo da Sonata
n°3, de Paul Hindemith, que soa em Pills, cujo resultado sonoro destaca sutis contrapontos

existentes na composi¢ao .

A musica ¢, portanto, mais um “elemento real” e essencial que legitima a construgao
biografica de Girard. Desta forma, as gravagdes podem também ser pensadas, nos curtas, como
“objetos auténticos” filmados, ou seja, independente da funcdo que a musica possa estar
exercendo na narrativa, ela sempre sera uma execucdo de Gould. E claro que esta caracteristica
de “filmar a musica” € mais significativa nos curtas onde ha um destaque visual para a presenga
da musica, cujo ponto culminante se da nos curtas experimentais, conforme sera destacado no

proximo capitulo.

Além de “filmar a musica”, Girard filma inspirado na concepc¢do gouldiana da musica.
12 . . R :
De acordo com Nattiez' “, a visdo de Gould sobre a interpretacdo pianistica ora se aproxima do

modernismo, pelas idéias formalistas e pelo “€xtase” decorrente da tradu¢do impecavel de

2 NATTIEZ, Jean-Jacques. “Gould Singulier: Structure et Atemporalité dans la Pensée Gouldienne” in: GUERTIN.
G. (org.). Glenn Gould Pluriel. Verden, Qc (Louise Courteau), 1993.
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estruturas musicais, ora antecipa idéias caras ao pos-modernismo, pois o0 pianista assume uma
visdo de criacdo musical desligada de uma dire¢@o historica da linguagem musical. O musico
misturava estilos, interpretava o repertorio do passado com idéias do presente, o que, para

Nattiez, resultou em uma concepgao atemporal da musica, fato que singulariza Gould.

Tal qual o pianista, Girard preocupou-se com questdes estruturais, ao construir um filme
que, embora composto por diferentes curtas, promove uma idéia de unidade, pois eles constituem
um mosaico em torno de um mesmo tema. O filme, por ser fragmentado em curtas separados por
intertitulos, evidencia a sua forma, caracteristica que Gould também buscava nas suas execugdes
musicais, tanto através de gestos (auto-regéncia durante a performance) quanto dos meios
tecnologicos (posicionamento dos microfones, mudangas acusticas, entre outros). Outro elemento
que os aproxima ¢ a variedade de estilos. Girard usa diferentes formatos cinematograficos para
compor seus curtas e, como bem aponta André Loiselle’’, o filme ndo ¢ exatamente uma
“bricolagem aleatoria pos-modernista”, mas sim algo que se aproxima da forma como Gould via

a si proprio.

De um modo geral, toda a produg¢do de Girard ¢ variada, abrangendo, além do cinema,
videoclipes, video-arte e Operas, trabalhando quase sempre na intersec¢do musica/imagem. Como
foi dito na introdugdo, o “filmar a musica” ou filmar inspirado na musica ¢ algo recorrente. Ha
outros dois de seus filmes que, como o Thrirty-Two Short Films about Glenn Gould, foram

. . 14 . . ..
produzidos pela Rhombus Media Inc. ™ e discorrem sobre aspectos musicais, 0 que propicia

3 LOISELLE, André. “Frangois Girard’s Glenn Gould and The Idea of North”in: Reverse Snof, volume 1, n°3 1994.

pg. 9.
' Produtora de Toronto, fundada em 1979 pelos entdo estudantes de cinema da York University Niv Fichman e

Barbara Willis Sweet, dedicada & produg¢ao de filmes, videos e programas de TV sobre artes performaticas em geral.
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trabalhar a musica também como “objeto filmado”. Um deles ¢ o segundo episddio da série Yo-
Yo Ma inspired by Bach (1996)° - The Sound of The Carceri, que mescla o formato
documentéario com elementos de video-arte e traz o violoncelista Yo-Yo Ma interpretando e
relacionando a Suite n® 2 para violoncelo solo com gravuras de prisdes de Giovanni Baptista
Piranesi (arquiteto italiano do século XVIII). O outro ¢ uma fic¢do, O Violino Vermelho (77e
Red Violin —1998), que aborda a trajetoria de um raro violino, desde a sua fabricag¢do, no século
XV, até o final do século XX, através de cinco historias que, entrelagadas, tecem uma mistura de
elementos culturais e sonoridades distintas, de acordo com a época a que se referem. Entretanto, &
nos curtas sobre Glenn Gould que o cardter da musica como “documento filmado” predomina,
seja pela valorizacao da sua presenca no filme, pelo simples fato de ser uma gravacao historica ou

ainda por inspirar as idéias formais e estéticas adotadas por Girard.

!5 Série de seis filmes feita para a TV, idealizada pelo violoncelista Yo-Yo Ma, cujo objetivo é refletir sobre
impressodes e imagens que a musica de Bach o proporciona. O musico interpreta, em cada filme, uma das Seis Suites
para Violoncelo Solo do compositor alemao, sempre as relacionando com alguma outra forma artistica.
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Capitulo 5 — Experiéncias Filmadas

5.1 Curtas Experimentais:

O curta n°23, Pills, composto por uma série de closes de pilulas com tamanhos, cores e
texturas variadas, serd o ponto de partida para a analise de mais um elemento marcante no filme
de Girard: a aproximacdo com praticas experimentais. Nele, cada plano apresenta um unico tipo
de comprimido e a voz over de Gould (Feore) informa o nome de uma droga, seus usos e efeitos
colaterais, sempre acompanhada pelo Sehr Lebhaft da Sonata n® 3 de Paul Hindemith. H4 uma
ordem logica na exposicdo dos medicamentos, na qual uma associagdo pode ser estabelecida
entre a droga anterior e a seguinte, ou porque elas ndo devem ser misturadas, ou porque uma
combate exatamente o(s) efeito(s) colateral(ais) da outra. Da mesma forma, a ultima droga (que

causa sonoléncia) remete a primeira (Valium), o que fornece ao curta um carater circular.

A estrutura, em Pills, lembra a de um documentario didatico, em que imagens ilustrativas
acompanham uma voz over explicativa. Entretanto, a presencga indicial do personagem Gould,
através da voz over de Feore, distancia a caracterizagdo do curta como documental, no sentido
destacado no capitulo 4 (registro de “fatos reais” e ndo do Gould ficcional). Por outro lado,
tampouco se pode classificar este curta como dramatizado, pois ndo ha uma ac¢do ou situacao
representada. Ao contrario, o que caracteriza a estrutura deste 23° curta é uma organizac¢io

racional de sons e imagens, de carater informativo ou pautada em informagdes objetivas.
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Com esta estratégia formal e estilistica, Girard aborda um comportamento atribuido ao
musico de usar medicamentos exageradamente e, por vezes, de forma inconseqiiente. No entanto,
0 que poderia ser visto como “dentincia” de uma caracteristica negativa de Gould ndo pode,
simplesmente, ser observado desta forma. Isto porque, apesar do apelo informativo, o curta
preserva um tom irénico, o que remete a um trago da personalidade do verdadeiro Gould. A
ironia do cineasta pode ser percebida a medida que o espectador se da conta do cuidadoso
encadeamento na apresentacdo dos remédios, que resulta na sugestdo de um uso indiscriminado.
E este excessivo cuidado e também a mintcia das informagdes que sugerem o uso abusivo dos
remédios mas sem que tal atitude possa ser destacada como um movimento “inconsciente” do
musico. Ou seja, pela versio de Girard, Gould tinha plena consciéncia de recorrer,
compulsivamente, aos medicamentos. Assim, 0 que, em um primeiro momento poderia ser
percebido como “critica” ao musico, € acrescido, pela ironia, de uma outra possibilidade de

interpretagao.

Girard, em Pills, aborda o universo de Gould ndo mais recorrendo ao depoimento ou as
estratégias ficcionais, mas sim construindo o seu “discurso” através de sinteses simbolicas. Deste
modo, aproxima-se do universo do cinema experimental', caracteristica que também pode ser
observada nos curtas n® 3, 7, 10, 20, 25 e 32, que escapam dos grupos dos dramatizados e
documentais. Liga-os o fato de serem verdadeiros experimentos com sons e imagens que, de

diferentes formas, se relacionam com o universo gouldiano. Nestes curtas, o desejo de invencao

" O cinema experimental é compreendido, neste texto, de acordo com o sentido dado por Jean Mitry: “¢ todo o filme
que experimenta, que faz uma experiéncia em uma area qualquer: narrativa, figurativa, sonora, visual, etc.” MITRY.
Jean. Lé Cinéma Experimental. Paris (Seghers), 1974.
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artistica adquire proeminéncia, exprimindo-se na plasticidade das imagens e no trabalho sonoro.

Alguns, como o CD 318 ¢ o Diary of one Day, beiram a abstracao.

Novamente Girard dialoga, nestes curtas, com uma tradi¢do importante da cinematografia
canadense, que ¢ o cinema experimental. Desde seus primeiros anos de funcionamento, o
National Film Board of Canada, abriu espago para praticas experimentais. Em 1942, Grierson
convidou o cineasta experimental escocés, Norman McLaren, para organizar um nucleo de
animagdo. Desde entdo, uma série de cineastas como Evelyn Lambart, Ryan Larkin, Caroline
Leaf, John Weldon, Wendy Tilby, entre muito outros nomes, passaram pela instituicao,

contribuindo para o desenvolvimento e a afirmagao de praticas experimentais.

De um modo geral, desde os anos 60, os canadenses (ndo apenas aqueles ligados ao NFB)
figuram entre os principais representantes do cinema experimental mundial e, quase sempre suas
produgdes apresentam carateristicas singulares dentro do universo experimental. Por exemplo, a
obra de Michael Snow, de acordo com R. Bruce Elder?, contesta o cinema experimental dos EUA
que, engajado com a arte moderna, acusava a fotografia de promover associa¢des irrelevantes
para a experiéncia do cinema como arte’. Contrariamente, boa parte da produgdo de Snow revela
um fascinio pelas caracteristicas da imagem fotografica e pela natureza da relagdo entre a
fotografia e outros tipos de imagem. O autor relaciona este interesse de Snow (e de outros
cineastas canadenses), com a influéncia que a fotografia de Henri-Cartier Bresson teve nos

documentaristas da série Candid Eye, no final dos anos 50 (ver capitulo 4).

2 ELDER, R. Bruce. Image and Identity- Refelctions on Canadian Film and Culture. Waterloo, ON (Wilfred Laurier
University Press), 1989. pg. 4.
3 A Comparagio feita por Elder diz respeito principalmente a obra de Stan Brakhage.
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Girard também se interessa pela fotografia, algo visivel no modo como trabalha com as
imagens fotograficas do verdadeiro Gould. Por exemplo, em Forty-five seconds and a Chair, o
curta n®3, ha uma reconstrugdo de uma fotografia de Don Hunstein4, na qual Gould, de terno e
gravata, esta sentado em uma cadeira antiga, com as pernas cruzadas, os cotovelos apoiados nos

bracos da cadeira ¢ os dedos cruzados.

Glenn Gould na foto original de Don Hunstein.

No curta, ao fundo, vém-se trés janelas grandes com cortinas transparentes. Ao longo de
toda a parede, entre as janelas e o assoalho de madeira, ha radiadores de calefagdo. Durante 45

segundos, enquanto soa a Inven¢do a Duas Vozes n°13, em 14 menor, de J.S. Bach, Gould (Feore)

* Uma das muitas fotos de divulgagio feita para a Columbia Records, hoje Sony Music. Girard se baseou em
algumas delas para definir determinados cendrios do seu filme (ver capitulos 1 e 4).
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permanece sentado, imodvel, exatamente na posi¢do da fotografia. Mantém o olhar fixo em
dire¢do a camera, enquanto a imagem se fecha aos poucos, indo de um plano de conjunto a um
close, em uma tUnica tomada. O ator realiza apenas um movimento, que ocorre em sincronia com

a musica: seus olhos se fecham durante no arpejo final.

Gould (Colm Feore) em Forty-five seconds and a Chair,
de Francois Girard.

A aproximacdo da camera permite que o espectador veja mais de perto a reconstrugdo
desta fotografia. J& o movimento sincronizado dos olhos estabelece uma ligacao entre a musica e
o personagem semelhante a do primeiro curta, em que seus passos coincidem com as notas finais
da pecga de Bach. Portanto, ao invés de narrar algo, o Forty-five seconds and a Chair oferece ao

espectador uma experiéncia de contemplagdo visual (reconstituicdo fotografica) e sonora
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(gravagdo de Gould), cuja conexdo, além do tempo (a duragdo da imagem estd subordinada a

musica), ¢ refor¢ada pelo inico gesto que ocorre nos 45 segundos do curta.

O contato mais direto com a tradi¢do do experimentalismo canadense ocorre no 20° curta,
Gould meets McLaren, contendo uma animagao do proprio McLaren. Trata-se da ultima parte do
Spheres, conjunto de trés animacgodes, realizadas em 1969, em parceria com René Jodoin. Este
filme foi encomendado ao NFB especialmente para ser incluido em um programa chamado “O
Ouvinte Bem Preparado”, criado e produzido por Glenn Gould para a CBC (Canadian
Broadcasting Corporation).” A reprodugio, na integra, de uma destas animagdes, pode ser vista
como uma espécie de homenagem de Girard ao encontro destes dois grandes artistas canadenses’,
j& que ¢ o tinico momento, de todo o filme, em que o cineasta insere trechos de um outro filme

sem qualquer tipo de manipulagdo.

O cinema experimental de McLaren, além de tecnicamente inovador, privilegia a relagao
da musica com a imagem. Seus filmes geralmente excluem a palavra e os ruidos naturalistas e
destacam a musica. Suas animagdes sdo mais do que meras ilustragdes de sons musicais ou vice-
versa, pois promovem uma interacdo entre os estimulos visuais e sonoros. Em algumas delas,
McLaren desenhou diretamente na pelicula, dando a impressdo de que as imagens sao
desencadeadas pela audicdo da musica, como em Begone Dull Care (1949), filme realizado a
partir de um tema de jazz de Oscar Peterson, interpretado pelo Oscar Peterson Trio. A musica foi

precisamente medida e analisada para, depois, ser visualmente traduzida. Suas trés partes sdo

> Neste programa, Gould, além de interpretar quatro fugas do Livro II de O Cravo Bem Temperado de Bach,
conversa com Curtis Davis sobre o apogeu e o declinio da técnica do contraponto na musica ocidental. O Ouvinte
Bem Preparado foi ao ar, pela primeira vez , em 18 de fevereiro de 1970.

 Embora McLaren fosse escocés, sua obra ¢ tida como um patriménio cultural canadense.
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retratadas de forma diferente, sempre através da relacdo entre os eventos sonoros (ritmo, timbre,

melodia) e os elementos plasticos (cores, formas, tragos).

A animagdo reproduzida no 20° curta foi elaborada com base na interpretagdo de Gould da
Fuga n° 14, em f4 sustenido menor (a quatro vozes), do Livro Il de O Cravo Bem Temperado de
J.S. Bach, e apresenta uma esfera branca que vai, ao longo do desenvolvimento da musica, se
multiplicando e se re-multiplicando na tela. A fuga ¢ uma forma musical contrapontistica
rigidamente estruturada e possui um numero pré-estabelecido de “vozes” (linhas melddicas que
se desenvolvem paralelamente) que, ao longo da pega, se relacionam de diferentes formas.
Geralmente, ha um tema melddico principal que percorre todas estas vozes. No comego, o tema ¢
exposto por uma unica voz. Em seguida, as outras vozes o apresentam, uma a uma, em outra
tonalidade, como resposta a voz inicial. A seguir, o tema ¢ desenvolvido, fragmentado, invertido,
multiplicado e ampliado pelo emaranhado de vozes. Por fim, hd uma recapitulagdo do tema, feita

voz a voz novamente, sem a obrigatoriedade de reapresentagdao do tema em todas as vozes.

No filme, ndo ha uma sincronia exata entre a animacao ¢ a fuga de Bach. Entretanto, a
multiplicagdo ¢ o movimento simétrico das esferas de McLaren lembram a multiplicagdo das
vozes ¢ a estrutura simétrica da musica. No comego, ha uma unica esfera que, de acordo com um
efeito de profundidade e perspectiva, parece estar vindo do fundo da tela em dire¢do ao centro.
Nas primeiras notas da fuga de Bach, ela se divide em duas e ambas se movem, em dire¢des
opostas, para as bordas do quadro. Em seguida, dividem-se novamente e continuam a se
multiplicar até somarem 16. Ao longo do curta, as esferas movimentam-se harmoniosamente

sobre um fundo azul escuro, entre uma série de nuvens em constante movimento. Pouco a pouco,
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as esferas voltam a se fundir até novamente se tornarem uma que, como no comeco, através de

um efeito de profundidade e perspectiva, movimenta-se do centro da tela para o fundo infinito.

Quando o tema principal da fuga se perde no emaranhado contrapontistico, também a
logica da divisdo das esferas fica menos evidente. Da mesma forma, a idéia de ‘“retorno”
representada pela fusdo das esferas acompanha a “recapitulagdo” do tema principal. Mesmo nao
havendo uma correspondéncia sincronica exata entre a animagdo de McLaren e a peca de Bach,
existem similaridades no modo como as melodias e as esferas se desenvolvem nos seus

respectivos meios, musica e imagem.

Spheres (1969), de Norman McLaren

Este curta sugere uma outra relagdo interessante: o movimento da esfera, no comego € no

fim da animagcdo, lembra o de Gould, no primeiro e no 31° curta, o (4ria) ¢ o Aria (reprise), em
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que o pianista se aproxima e se afasta da objetiva da cadmera, justamente por deslocar-se do fundo
branco infinito, para frente e para tras. Entre Girard e McLaren, h4 uma coincidéncia na busca de

interagdo entre a musica e imagem, algo explorado por Girard nos demais curtas experimentais.

Por exemplo, em Variation in C minor, o sétimo curta, ouve-se o ruido de um projetor de
filmes enquanto a tela ainda estd escura. A seguir, tem inicio uma gravacao de Gould de uma das
32 variagdes em d6 menor de Beethoven. Neste momento, surgem duas linhas verticais na tela
que vibram em sincronia com a musica. Sao os dois canais da banda sonora de um filme. Ou seja,
a unica informagao visual do curta revela o suporte em que a musica esta registrada. Com isto, o
espectador pode “ver” a musica “filmada”, o que faz com que a apreensao da musica ocorra nao

s0 pelos ouvidos, mas também pelos olhos.

Revelar visualmente a pista sonora ¢ algo que o animador do NFB fez em mais de um
filme. Synchrony (1970), por exemplo, mostra, na imagem, experimentacdes sonoras com
padrdes graficos impressos diretamente na pelicula, técnica por ele chamada de “som animado”
ou “som sintético”.” Ja Girard, ao invés de uma experimenta¢do com o registro do som, mostra o
suporte em que a musica estd gravada, uma experiéncia singular da percep¢do da musica no

filme.

Outro curta, ainda, lembra McLaren, o n® 25, Diary of One Day, tanto pela relagdo das
imagens com a musica, quanto pelo contetido visual. Apos o intertitulo, com a tela ainda escura,

soam batimentos cardiacos e, muito discretamente, ressoam os harménicos de um piano. No

7 . y e . . . ~ .
Registro 6tico do som que dispensa o uso de microfone ou de qualquer sistema de captagdo sonora. O som ¢é gerado
através de um processo de animagdo: padroes graficos sdo impressos quadro a quadro na pista-sonora da pelicula.
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fundo escuro ha alguns nimeros brancos. Em seguida, surge a imagem de um coracdo batendo,
vista através de um monitor de raio x. Junto com a imagem, comega a soar a giga da suite para
piano op. 25, de Schoenberg. Os batimentos cardiacos, portanto, entram em contraponto com a
musica. E possivel ver, ao redor do coragdo, as artérias pulsando. Em seguida, uma mao é
revelada. Depois, um ombro, sempre através do raio x. O movimento do ombro parece combinar
com a musica. Vé-se, entdo, um cranio, que também se move de acordo com a musica. Volta o

coracao.

Estas imagens internas estdo sempre intercaladas com outras que, como a primeira (fundo
escuro com numeros brancos), t€ém a aparéncia de um negativo fotografico e possuem anotagdes
variadas. Sdo niimeros, palavras e formulas matematicas extraidas do diario pessoal de Gould, no
qual o pianista fazia anotagdes sobre seu estado de saude (pressao arterial, temperatura, dores e
outros sintomas), sobre os remédios que tomava (doses, horario), sobre as condigdes climaticas

, . . . - .8
de varias cidades e ainda sobre cotagdes do mercado financeiro.

Aos poucos, ¢ possivel notar que as maos vistas no raio X movimentam-se cCOmo se
estivessem tocando piano. A medida que a imagem revela partes do corpo (costelas, pescoco,
maos, pé), percebe-se que a radiografia mostra o pianista executando a musica de Schoenberg. A

musica termina e, outra vez, a imagem do coragdo enche a tela, ainda pulsando no mesmo ritmo.

A construcdo visual em Diary of One Day, ao sugerir movimentos sincronicos em relagao

a musica, contribui para a apreensdo do som e da imagem como eventos integrados, caracteristica

¥ Atualmente, este diario pertence ao acervo da Music Division - National Library of Canada, em Ottawa.
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recorrente nas animacoes de McLaren. Outra similaridade entre os cineastas ¢ a escolha de
recursos visuais. Mclaren usou um raio x do seu cranio, feito em 1955, em um documentario
sobre sua obra, de Donald McWilliams.” A idéia do filme, que partiu do proprio McLaren, era
explicar como funcionava o seu processo criativo. Neste raio X, ele rabiscou varios desenhos com

0 objetivo de representar seu pensamentos.

O curta de Girard, além de ilustrar a tendéncia hipocondriaca de Gould (através de
fragmentos do seu diario pessoal e do dispositivo radiografico usado em diagnosticos), parece
buscar, como a radiografia de McLaren, o processo criativo que o ato de tocar piano envolve. A
imagem explora “internamente” o corpo do musico durante uma execu¢do musical. Como bem
coloca Darrell Varga'’, referindo-se as idéias de McLuhan'' desenvolvidas em “Os Meios de
Comunicagdo como Extensdes do Homem”, hd uma espécie de “McLuhaniza¢do” da apreensdo
do conteudo da imagem, pois o meio (raio x) estende o olhar do espectador para dentro do

corpo.

Tal qual Gould, que procurava revelar a estrutura da musica nas suas interpretacdes e,
para tanto, muitas vezes usava meios tecnologicos, Girard, em sua interpretagdo visual da
execucdo pianistica, também usa a tecnologia para revelar a estrutura anatémica do musico. Se
outros curtas, magicamente, revelaram o pensamento musical de Gould, desta vez a peculiaridade

estd em “ver” como o seu corpo funciona internamente. Ou seja, ha uma aproximagdo entre a

? Creative Process: Norman McLaren foi produzido pelo NFB e lancado em 1991.

' VARGA, Darrell. “Locating the artist in Thirty-two Short Films about Glenn Gould” in: The Canadian Journal of
Film Studies, volume 12 n. 2 — Fall 2003. Montreal (McGill University), 2003.

"' McLUHAN, Marshall. Os Meios de Comunicagio como Extensées do Homem. (Tradugio de Décio Pignatari) Sdo
Paulo, Cultrix, 1974.
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forma como o curta representa a performance e o ideal gouldiano de interpretacdo: o

desnudamento da estrutura como um dos caminhos para o éxtase.

Radiografia de Norman McLaren (1955), usada no filme
Creative Process: Norman McLaren (1991), de Donald McWilliams.

Algo semelhante ocorre no 10° curta, em que a imagem fornece a visdo da estrutura
interna de um piano. As palmas do curta anterior ainda soam quando surge o intertitulo, CD
318, referéncia ao numero de série de um dos pianos Steinway de Gould. A camera passeia pelo
instrumento enquanto ouve-se o prelidio n® 2 do volume I de O Cravo bem Temperado de Bach.
Diferentes planos revelam o movimento dos martelos e das cordas vibrando, em perfeita

sincronia com a musica. Na cadéncia final do preludio (que é um momento lirico e subjetivo na
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interpretacdo), a camera se desvia dos movimentos das teclas e se concentra em partes do piano
cujo movimento ndo compromete a impressdao de sincronia. Quando a musica termina, a camera

destaca o selo interno do instrumento que contém a inscri¢ao do intertitulo.

Ha uma fusdo para a proxima imagem, que ¢ um plano-seqiiéncia. A camera, agora fixa,
enquadra o tampo aberto do piano. Um lento zoom out amplia o espago enquadrado. Um
funcionario do teatro fecha o tampo e se apoia no piano. Um segundo funcionério entra em
campo, pelo lado direito do quadro. Eles cobrem o piano com uma capa, colocam a cadeira de
Gould sobre o instrumento ¢ o empurram para o lado direito, até sairem do quadro. Na banda
sonora, apenas os ruidos realistas quebram o siléncio. Pouco a pouco, as luzes do teatro sdao
apagadas até a tela ficar totalmente escura, refor¢cando a idéia de que algo se encerrou na carreira

de Gould.

Conforme se pode perceber, existem duas partes distintas em CD 318. A primeira destaca,
visual e sonoramente, a musica resultante de uma performance ao piano. A segunda, mostra um
piano em siléncio que, no momento em que ¢ recolhido, da espaco a um palco vazio. Embora
exista uma acdo explicita nesta segunda parte, ¢ a primeira que determinou a classificagao deste
curta como experimental, ja que a natureza da relagdo entre a musica e a imagem ¢ semelhante

aos outros curtas analisados neste capitulo.

Girard, ndo apenas neste curta mas em todo o filme, jamais aborda as execugdes musicais

de Gould através da presenca dominante do intérprete, como o que ocorre, por exemplo, no

célebre filme de Jean-Marie Straub e Danicle Huillet, Cronica de Anna Magdalena Bach (1968),
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em que ha um destaque para as execugdes sem interrup¢io de Gustav Leonhardt'?. Ao contrario,
Gould (Feore) nao aparece tocando e, no caso do CD 318, o ato da performance ¢ visto pelas

imagens internas do instrumento.

Revela-se, portanto, a opgao estilistica de Girard como uma tentativa de se aproximar do
ideal do proprio Gould, segundo o qual a musica deveria ser absorvida sem a figura
centralizadora do instrumentista. Se, no entanto, Girard é fiel ao musico, ele ndo deixa de
apresentar sua propria forma de percep¢ao da musica, ao introduzir um aspecto visual para o som.
Parecendo estar em busca de algo inerente a execu¢do musical, neste curta a camera explora o
interior do piano, fazendo com que o emaranhado mecénico seja o Unico elemento visual que
atesta a interagdo intérprete/instrumento. Este fato foi descrito por Varga13 como uma “imagem
McLuhanizada do artista”, pois a camera de Girard revela o instrumento como extensdo do

pianista.

5. 2 Formatos e Variagoes:

Da mesma forma que Girard explorou elementos documentais em curtas que nao
dialogam com o formato do documentario (ver capitulo 4), suas “experiéncias filmadas” se
estendem aos curtas dramatizados, configurando um hibridismo. De um modo geral, como a
maior parte dos 32 curtas sdo os dramatizados, tanto os documentais como 0s experimentais

servem para romper, ao longo do filme, com uma possivel hegemonia da apreensdo do “artista

'2 Cravista de origem holandesa que atua como J.S.Bach no filme de Straub e Huillet.
3 VARGA, Darrell. “Locating the Artist in Thiry-two Short Films about Glenn Gould” in: The Canadian Journal of
Film Studies, volume 12 n. 2 — Fall 2003. Montreal (McGill University), 2003.
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Gould” via ficcdo. Entretanto, Girard parece também ter se preocupado em estender este
rompimento para as dramatizagdes em si, seja através da inclusdo de objetos reais (que apontam
para um universo historico anterior ao filme) ou ainda pelas construgdes filmicas que
interrompem a suposta coeréncia diegética ao priorizar uma percepcao “magica”, principalmente

pelo uso de um ponto de escuta assumidamente subjetivo.

E o que ocorre, por exemplo, em Practice, o 8° curta, que apresenta Gould mentalmente
interpretando o Allegreto da Sonata “Tempestade”, de Beethoven (ver capitulo 3, item 3.1) e em
Truck Stop, o 15°, em que o emaranhado de vozes adquire, através dos ouvidos do pianista, a
forma de uma composi¢do musical (ver capitulo 3, item 3.3). J& o CD 318 realiza um hibridismo
em direcdo oposta, passando de uma experiéncia visual subjetiva (pelo interior do verdadeiro
piano Steinway CD 318), a reconstituicdo dos bastidores do ultimo concerto publico de Gould,
que apresenta um simbolico recolhimento do seu piano e de sua cadeira especial,

silenciosamente realizado por dois funcionarios do teatro.

No entanto, vale frisar que o carater hibrido ndo se resume a procedimentos experimentais
em curtas dramatizados. Por exemplo, no 30° curta, Voyager, imagens de arquivo sdo a matéria-
prima para as experimentagdes. Girard usou arquivos visuais da NASA que mostram o
langamento de um foguete. A montagem alterna varios pontos de vista, em slow motion, do
momento em que o foguete estd se desprendendo de sua base, possibilitando uma apreensdao

visual multipla da queima resultante.

A experimentagdo, em Voyager, também se estende a banda-sonora. Primeiro, ha a

alteracdo dos sons resultante do proprio efeito de slow motion que, parafraseando Jean Epstein,
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“nos revela aspectos que nunca haviamos visto ou ouvido” *. Com o volume bem reduzido, estes
sons modificados mesclam-se com o Preludio em ré menor (dos Nove Pequenos Preludios), de
J.S.Bach. Outra experiéncia sonora ¢ o deslocamento da voice over explicativa (sobre o porqué da

presenca destas imagens de arquivo da NASA), para o proximo curta, o Aria (reprise).

Enquanto neste outro curta (o 31°) Gould caminha na neve, em dire¢do ao horizonte, a
voice over de Feore, mesclada ao Preludio n°1 (primeiro volume de O Cravo bem Temperado), de
Bach, explica o que foi visto antes: duas sondas espaciais lancadas pelo Governo dos Estados
Unidos (Voyager 1 e 1) levaram, entre os muitos registros de uma vida inteligente no planeta
Terra, uma pequena peca de Bach interpretada por Gould (ver capitulo 2). Trata-se de uma tipica

[3

voz informativa de documentarios (a “voz de Deus”, onipotente e onipresente, que detém a
verdade sobre as imagens), porém, deslocada das imagens documentais (experimentalmente

construidas) do curta anterior (o 30°).

Embora Aria (resprise) retome o cenario do primeiro curta (Aria) e, por este motivo,
parega ser o ltimo pequeno filme, ele é o 31° Credits ¢ o 32° ¢, como diz o intertitulo, apresenta
os créditos finais. Em principio, € possivel questionar o fato de as informagdes técnicas do filme
constituirem um dos 32 curtas sobre Gould. Porém, além das palavras listadas na tela, Credits

apresenta outros dois elementos importantes que se somam ao mosaico de curtas sobre Gould.

Um deles ¢ a musica que, como uma linha melddica totalmente independente da imagem,

traz uma unica interpretagdo de Gould que ndo € de piano, mas de 6rgdo: o Contraponto n® 9 da

'4 Epstein, Jean. “O Cinema do Diabo (excertos)” in: XAVIER, Ismail (org.). A Experiéncia do Cinema. Rio de
Janeiro (Graal), 1983. p.300.
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Arte da Fuga, de J.S.Bach. Gould também era organista e Girard, no final do seu filme, recupera
o instrumento no qual seu biografado oficialmente tocou em publico pela primeira vez, aos 12
anos.” Segundo Friedrich, Gould costumava dizer que foi gragas ao 6rgdo que aprendeu “o
significado da linha do baixo, de um toque distanciado e, € claro, o génio de Bach”.' O outro, é a
ultima informagdo do curta: uma pequena fotografia do verdadeiro Gould. Enfim, Girard ndo
apenas se inspirou em registros iconograficos ao construir alguns curtas, mas opta por encerrar

seu filme com uma imagem real, se € que se pode considerar uma fotografia como tal.

O fato é que, embora o 31° curta realmente funcione como uma reprise do primeiro, ja que
retoma Bach, via Preltdio n®1 (primeiro volume de O Cravo bem Temperado), e Gould, através
de mais uma releitura da foto de Don Hunstein, o curta n® 32 ndo deixa de resgatar elementos que
permeiam a abertura do filme. A musica também ¢ de Bach. Nao ¢ a gravagdo que langou
mundialmente o pianista (primeira versdo das Variagoes Goldberg), mas um registro no
instrumento que o langou publicamente e, por fim, a ultima imagem ndo ¢ uma interpretacao

visual de Gould, mas sim uma fotografia feita por Hunstein.

Se Bach foi, para Gould, uma de suas grandes inspiragdes (principalmente por ser um

. ~ \ A . . : . 17
compositor que nao cedeu as tendéncias dominantes da criagdo musical de sua €poca) ', ambos
sdo os inspiradores de Girard que, ao fazer um filme sobre Gould, buscou elementos estéticos e

formais nos dois. De Bach, veio a idéia da estrutura (32 variacdes - 32 curtas) e da forma

'S Gould se apresentou pela primeira vez no Auditério do Conservatorio de Toronto, no dia 16 de fevereiro de 1945.
Ele executou, no 6rgdo, a Fantasia e Fuga de D6 menor de J.S. Bach e o primeiro movimento do Concerto para
Orgio em Sol Maior de Dupuis.

'S FRIEDRICH, Otto. Op. Cit. pg. 42.

'7 Durante o periodo em que Bach compds suas tltimas obras (entre 1730-50), ja havia uma mudanga determinante
na escrita musical, na qual uma ordem harmoénica “vertical” estava norteando a polifonia e ndo mais o
relacionamento “horizontal” entre as vozes.
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(variedade e mescla de formas musicais - variedade e mescla de formatos), de Gould, entre
muitas coisas, o cineasta recupera o relacionamento com a musica - plural e singular, a0 mesmo
tempo - fato que, nas palavras de Nattiez'®, significa um olhar moderno (formalista), por um lado,
e uma antecipacdo do pdés-moderno (mistura de estilos), por outro. O filme de Girard, como
afirma Loiselle'’, ndo se resume a uma “bricolagem pos-modernista” e reflete esta dualidade de
Gould pois, a0 mesmo tempo em que hd, entre muitas caracteristicas, praticas ficcionais,
documentais e proximas ao experimentalismo, condizentes com a cinematografia canadense (em
especial, o chamado Canone Nacional — ver capitulo 4), ha uma resisténcia constante a um
realismo representativo, resultante, em boa parte, da forma fragmentada e do pluralismo

estilistico.

" NATTIEZ, Jean-Jacques. “Gould Singulier: Structure et Atemporalité dans la Pensée Gouldienne” in: GUERTIN.
G. (org.). Glenn Gould Pluriel. Verden, Qc (Louise Courteau), 1993.
' LOISELLE, André. “Frangois Girard’s Glenn Gould and The Idea of North” in: Reverse Snof, volume 1, n°3 1994.

pg. 9.
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Conclusao

O filme de Girard inspirou uma analise impregnada por questdes musicais, revelando a
musicalidade intrinseca a Thirty-Two Short Films about Glenn Gould. Em principio, pelo fato
de ser um filme sobre “um musico e sua musica”, a presenca da musica naturalmente se
diferencia, pois ela tende a escapar, no filme, de estar apenas subordinada a narrativa. Porém, a
escuta como um todo ¢ valorizada por Girard, fato que fica evidente no comego da maioria dos
curtas, pois quase sempre o som € a primeira informagdo fornecida ao espectador, “ainda com a

tela preta”.

Este procedimento reforca a apreensdo dos curtas como algo a ser cuidadosamente
escutado. Além disso, em alguns curtas, a primeira imagem revelada, apds os sons, ¢ de uma
paisagem natural (neve, lagos, arvores, rio), cuja tomada, seja com a camera fixa ou com um
lento movimento, convida o espectador a uma contemplagdo. Tal posicdo contribui para uma
percep¢ao sonora mais detalhada do que ja foi escutado, pois o espectador ganha tempo para

localizar os sons na imagem.

Conforme foi demonstrado, os elementos visuais € sonoros do primeiro curta, além de
introduzirem temas que serdo retomados no decorrer do filme, demarcam situagdes-chave das
questdes musicais que inspiraram Girard. A musica que soa em Aria ¢ a abertura da pega de
Bach, da qual deriva a estrutura¢dao do filme. Quem a interpreta ¢ o pianista que o filme retrata.
Soma-se a isto, 0 modo peculiar como esta musica se articula com a imagem, o que promove uma

escuta diferenciada, caracteristica central para a compreensao de como ¢ o Gould de Girard.
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Ou seja, através da apreensdo auditiva dos curtas, Girard tenta traduzir como Gould
percebe musicalmente o mundo ao seu redor. As vozes, mediadas ou ndo, sdo exploradas além
dos seus conteudos semanticos, tanto nos solitarios monologos interiores quanto nos didlogos que

vao desde uma intima conversa até um emaranhado de vozes.

Os curtas também se solidarizam com Gould através da cdmera que, em varios
momentos, reafirma a subjetividade necessaria para perceber o universo do musico.
Determinadas situagdes sdo parcialmente vistas, pois alguns curtas terminam no meio de algo que
ainda transcorre (uma conversa telefonica, um passeio noturno pela cidade vazia, um didlogo
imaginario). As possiveis performances ao piano nunca sdo objetivamente mostradas. Ao
contrario, a imagem parece refletir o ideal pregado por Gould, no qual os meios tecnologicos sao

fundamentais na medida em que revelam algo que se circunscreve entre a razao e a emogao.

Gould, que defendia a escuta da musica desvinculada da figura do intérprete, abandona os
palcos para dedicar-se as gravacdes e ampliar suas experiéncias com outro meio que o fascinava,
o radio. Os curtas refletem estas opgdes de Gould ndo apenas nas agdes do personagem mas,
sobretudo, na forma como o som e a musica estdo articulados. Desta forma, Girard ndo aborda o
The Idea of North apenas no curta que reproduz sua transmissdo, mas também ao usar, na banda-
sonora, as técnicas de edicao usadas por Gould. Ou seja, da mesma forma que Gould trouxe para
o radio estruturas contrapontisticas inspiradas em pecas musicais, Girard coloca, no filme,

texturas sonoras inspiradas em Gould.
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Viérias escutas sdo construidas também em torno das gravagdes originais, que ora sao
percebidas, no filme, via “escuta mental” do personagem, ora através de uma interpretacao
promovida pela imagem, como o que ocorre em Gould meets McLaren. Por outro lado, quando
entendidas como gravagdes originais do verdadeiro Gould, funcionam como um real documento

sonoro, independentemente da imagem.

Enfim, ao traduzir cinematograficamente o universo gouldiano, Girard realiza uma
orquestracdo minuciosa entre sons (vozes, ruidos, musicas) ¢ imagens (documentais, ficcionais e
experimentais). Tudo parece servir como matéria prima para construir uma experiéncia filmica
que assumidamente promove a escuta. Por isso, mais do que fazer um filme sobre musica, Girard
preocupou-se em filmar a musica ou, a0 menos, conceber musicalmente o filme. Portanto,

realizou ndo apenas 32 curtas sobre Gould, mas recriou Gould em 32 curtas.
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Anexo 1 - Filmes e Videos de Francois Girard

Das Brunch, 1983
Formato: video-arte

Produtora: Zone Productions

Human Scope, 1984
Formato: video-arte

Produtora: Zone Productions

Le train, 1985
Formato: video-arte

Produtora: Zone Productions

Monsieur Léon, 1986
Formato: video (ficgdo)

Produtora: Zone Productions

Tango, Tango, 1986
Formato: video de danga
Produtora: Agent Orange

Prémio: Placa de Prata — Video - 25° Festival Internacional de Cinema de Chicago 1989
Montréal danse, 1988

Formato: video de danga

Produtora: Agent Orange
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Mourir, 1988
Formato: video ficcao (longa-metragem)

Produtora: Velvet Camera

Suspect No. 1, 1988
Formato: video fic¢do (média-metragem)

Produtora: Velvet Camera

Vie et mort de ’architecte, 1989
Formato: video fic¢do (média-metragem)
Produtora: Velvet Camera

Prémio: Ouro - 12° Festival Internacional de Filmes de Huston

Cargo, 1990

Formato: 35 mm (longa-metragem)
Produtora: Velvet Camera

Roteiro: Frangois Girard e Michel Langlois

Filme de Abertura do Festival do Novo Cinema de Montreal, 1990

Le dortoir, 1991

Formato: video de ficgdo (média-metragem)

Produtora: Rhombus Media

Prémio Internacional no Emmy Awards - Performing Arts 1991 (New York)
Grande Prémio FIPA d'Or pour Image et Musique 1991 (Cannes)

Prémio principal no Festival Internacional de Televisdo de Banff, 1991

Le jardin des ombres, 1993
Formato: video de fic¢ao musical
Produtora: Velvet Camera

Filme de abertura do Festival Internacional de Filmes sobre Arte de Montreal, 1993
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Thirty-Two Short Films about Glenn Gould, 1993

Formato: 35 mm (longa-metragem)

Produtora: Rhombus Media

Roteiro: Frangois Girard e Don McKellar

Prémios: Melhor Filme e Prémio Especial do Juri Toronto 1993, Prémio Especial do Juri —

Mostra Internacional de Sao Paulo 1994, Prémio Especial, Italia 1995

Peter Gabriel’s Secret World, 1994

Formato: Video Musical

Producgao: Peter Gabriel, Robert Lepage (RealWorld)

Prémio: Melhor Video Musical (formato longo) Grammy (EUA), 1996

The Sound of Carceri: Bach Cello Suite #2 from Yo-Yo Ma Inspired by Bach, 1997
Formato: filme para TV (média-metragem)
Produtora: Rhombus Media

Roteiro: Frangois Girard

The Red Violin 1998 (director; co-writer with Don McKellar)

Formato: 35 mm (longa-metragem)

Produtora: Rhombus Media

Prémios: Prémio de Melhor Contribuicao Artistica - Toéquio 1998, Oscar de Melhor Musica

Original — EUA 2000.
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Thirty-Two Short Films About Glenn Gould (1993)

Ficha Técnica:

Diregdo: Francois Girard

Produtor: Niv Fichman

Roteiro: Frangois Girard e Don McKellar

Direcdo de Fotografia: Alain Dostie

Montagem: Gaétan Huot
Produzido por: Rhombus Media Inc.

Produtores Associados: Telefim Canada e Ontario Film Development Corporation

Musicas: todas musicas tocadas ao piano sao gravagoes originais de Glenn Gould (© Sony

Classical)

(Aria)
Aria das Variagdes Goldberg ,de J.S. Bach (BWV 988).
(primeira versao, gravada em 1955)
Lake Simcoe
Abertura da Opera Tristdo de Isolda de R. Wagner, interpretada pela Orquestra Filarmonica da
NBC, regida por Arturo Toscanini (gravada em 1952 ,© BMQG).
45 Seconds and a Chair
Invengdes a duas vozes n® 13, de J. S.Bach (BWV 784).
Gould meets Gould

Preludio da Suite Inglesa n® 5, de J.S. Bach (BWV 810).
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Hamburg

Allegro Molto da Sonata n® 13 em Mi# Maior, Op. 27, de Beethoven.

Variation in C Minor

Variagdes 26 e 27 das 32 Variagdes em d6 menor, de Beethoven.

Practice

Allegretto da Sonata n® 17, em ré menor, Op. 31, n° 2, de Beethoven.

CD 318

Preludio n® 2 , em d6 menor, de O Cravo bem Temperado, volume 1, de J.S. Bach.
Passion According to Gould

Giga da Suite Inglesa n® 2, em 14 menor, de J.S. Bach (BWV 807).

Opus 1

Opus 1, de Glenn Gould. Quarteto de Cordas de Bruno Monsaingeon (© Sony Classical).
Crossed Paths

Adagio Cantabile da Sonata em si menor, Op. 5, de Richard Strauss.

Truck Stop

Downtown, de Tony Hatch, gravada por Petula Clark (© MCA e Welbec Music).
Solitude

Andantino da Sonatina para Piano, em Mi Maior, Op. 67, n° 2, de Jean Sibelius.
Questions with no Answers

Preludio da Suite Inglesa n® 2, em 14 menor, de J.S. Bach (BWV 807).

A Letter

Variagdo n°19 das Variagdes Goldberg, de J.S. Bach (BWV 988).

Gould meets McLaren

Fuga n°14, em fa# menor, de O Cravo bem Temperado, volume 1, de J.S. Bach.
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The Tip

Precipitato da Sonata n® 7 in Si b Maior, Op. 83, de Sergei Prokofiev.
Personal Ad

Désir, das 2 Pecgas Op. 57, de Alexander Scriabin.

Pills

Sehr Lebhaft, da Sonata para Piano n° 3, de Paul Hindemith.

Diary of One Day

Giga da Suite para Piano, Op. 25, de Arnold Schoenberg.

Motel Wawa

Ruhig bewegte Viertel, da Sonata n® 1, de Paul Hindemith.

Forty-Nine

Leicht e Zart, das Seis Pequenas Pegas para Piano, de Arnold Schoenberg.
Leaving

Sarabanda da Suite Francesa n® 1, em ré menor, de J.S. Bach (BWV 812).
Voyager

Preltdio em d6 menor, dos Nove Pequenos Preludios, de J.S.Bach (BWV 926).
Aria (reprise)

Preladio n*1, em d6 Maior, de O Cravo bem Temperado, volume 1, de J.S. Bach.
Credits

Contraponto n® 9, da Arte da Fuga, de J.S.Bach (BWV 1080).
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Anexo 2 - Glenn Gould

Glenn Gould nasceu em Toronto, em 1932. Aos vinte anos, ja era um pianista respeitado
no Canada, tendo feito varios recitais e concertos nas principais salas do pais. Trés anos mais
tarde, em 1955, deu uma série de recitais nos EUA. Neste mesmo ano, realizou sua primeira
gravacdo, as Variacoes Goldberg de Bach, na Columbia Records (NY), local onde permaneceu
gravando até a sua morte. Esta gravacao o tornou mundialmente conhecido e, nos anos seguintes,

conquistou os palcos europeus.

Ainda nos anos 50, sua primeira transmissao radiofonica (CBC - Canadian Broadcasting
Corporation) despertou-o para um forte interesse pelos meios tecnoldgicos, fato que teve uma
grande influéncia no direcionamento de sua carreira profissional. Aos 31 anos abandonou
definitivamente as salas de concerto e dedicou-se somente as gravagdes da Columbia, aos
programas de radio e TV, aos inimeros artigos e resenhas que escreveu e¢ a algumas poucas
composigdes (incluindo musica de filmes). A cdmera e principalmente o microfone passam a
representar, na filosofia gouldiana, uma possibilidade de liberdade artistica, em contraposi¢ao ao

aprisionamento das salas de concerto, a que Gould, a cada dia, desenvolvia uma fobia maior.

Além de alegar razdes técnicas e estéticas para o abandono das performances publicas,

Gould se incomodava com o modo como a critica ¢ a midia em geral descreviam suas

apresentagdes. A cadeira que usava, os movimentos do seu corpo (em especial, um tipo de auto-
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regéncia), o som que emitia com a boca, o exagero na quantidade de roupas, tudo era “noticia” e

despertava curiosidade.

Dono de um controle dindmico impecavel, Gould possuia uma habilidade peculiar para
tocar melodias independentes e cantantes. Suas performances continham experimentacdes em
relagcdo ao tempo e a articulagdo e, algumas delas, geraram inimeras objecdes no meio musical.
Geralmente, compositores e regentes sdo seus defensores. Entretanto, musicos adeptos das
“interpretacdes historicas” raramente concordam com a visdo musical gouldiana. Por exemplo,
Rosalyn Tureck, que gravou as Variagoes Goldberg trés vezes (uma no piano e duas no cravo),
fez varias observagdes em relacao as duas versoes de Gould para a mesma obra. “Nao ha duvidas
de que esta peca ¢ baseada na linha do baixo e Gould, que era um musico requintado, entendeu
isso. Mas, as vezes, ele desperdiga o material das linhas superiores. Quando ele realiza isto nas
variagdes mais livres, tudo bem, ¢ uma questao de interpretagdo. Porém, quando ele faz isto com
0s canones, eu o questiono. Em alguns momentos, as vozes candnicas sdo tocadas ‘piano’ e o

baixo ‘forte’(...) Fica dificil perceber que é um canone”, declarou Tureck.'

Gould, entretanto, ndo decidiu fazer isto por acaso. Em sua opinido, alguns canones
apresentavam relagdes estruturais no baixo que deveriam ser evidenciadas. Uma de suas
peculiaridades era colocar a técnica a servico da clareza estrutural das pecas que interpretava.
Muitos dos seus defensores e admiradores acharam o resultado extraordinario, declarando que,
mesmo o baixo ganhando um destaque especial, as outras vozes eram completamente claras e

articuladas.

" AIKIN, Jim. Glenn Gould and the Goldberg Variations in: Bollection of International Glenn Gould Society.
Groningen (Editor Cornelis Hofmann), February, 1983.
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O pensamento estético gouldiano tem sido objeto de reflexdo desde quando o pianista
ainda era um jovem em inicio de carreira até os dias atuais. JA4 nos seus primeiros recitais, seu
repertorio dava pistas do tipo de aproximagao que teria com o meio musical. Gould privilegiava
obras com estrutura complexa e com um rigor matematico. Costumava dizer que sé via sentido
em pegas que desafiavam o processo mental do intérprete. Através deste tipo de desafio, concebia
suas performances, quase sempre voltadas para um tipo de emocdo resultante de um

“entendimento intelectual”.

Para Gould, a musica de Bach representava todas estas possibilidades de desafio, bem
como a musica moderna de Schoenberg, Berg e Webern, cujas obras completas para piano
estavam no seu repertorio. Opondo-se categoricamente ao conceito de ‘“autenticidade” (idéia
amplamente defendida pelos adeptos das “performances historicas™), fazia questao de apresentar
performances inovadoras, muitas delas “provocativas”, que trouxeram a tona discussdes sobre o

papel e os limites do intérprete.

Controverso por um lado, fascinante por outro, Gould, além de pianista foi um pensador,
uma espécie de filosofo da musica. Suas idéias foram responsaveis, de certo modo, por uma
redefini¢do da performance de vérias obras do repertorio tradicional. Por exemplo, algumas pecas
de Bach, ja consagradas pelas maos de diversos pianistas importantes, passaram a ser repensadas,
principalmente pela nova geracdo (Gould influenciou fortemente pianistas como Ivo Pogorelich e

Peter Berkin).
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© Sony Classical - Foto de Don Hunstein para a Columbia Records (1956).
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Anexo 3- Rhombus Media

A Produtora Canadense Rhombus Media Inc. foi fundada em 1979, pelos entdo estudantes
de cinema da York University (Toronto) Niv Fichman e Barbara Willis Sweete, com o objetivo de
produzir videos e programas para a televisao sobre musica, danga e artes dramaticas. Em seguida,
Larry Weinstein passou a integrar a equipe. Desde o inicio, realizaram vérios projetos em
conjunto com a CBC (Canadian Broadcasting Corporation) e a NFB (National Film Board of
Canada). Alguns trabalhos maiores tiveram a participagio da Téléfilm Canada. A medida que
suas produgdes obtiveram prémios diversos, veio o reconhecimento internacional e, com isso, 0
crescimento da produtora. Os projetos atravessaram as fronteiras canadenses ¢ a ganharam espago
nas televisdes ao redor do mundo, o que abriu portas para co-producdes internacionais,
especialmente com redes de televisdo europé€ias. Logo apos, a Rhombus Media comegou a atuar

também no campo cinematografico.

Principais Produgoes (além da parceria com Girard):

Satie and Suzanne (1994)

Formato: video (média-metragem)

Direcao: Tim Southam

Mausica de Erik Satie interpretada por Reinbert de Leeuw

Participagdo especial: Cirque du Soleil
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Tokyo Waltz (1997)
Formato: video (média-metragem)
Dire¢ao: Niv Fichman

Interpretagdes musicais de Yo-Yo Ma, Mark O'Connnor e Edgar Meyer.

Ravel's Brain (2001)

Formato: video (média-metragem)

Direcdo: Larry Weinstein

Musica de Maurice Ravel interpretada pela Orquestra Sinfonica da Radio WDR, Colonia,

Alemanha.

Last Night (1998)

Formato: 35 mm (longa-metragem)

Direc¢ao e Roteiro: Don McKellar

Prémios: Prémio da Juventude — Cannes, 1998; Prémio Diretor Estreante - Mar del Plata

1998; Melhor Primeiro Filme — Toronto, 1998.

A Musica Mais Triste do Mundo (The Saddest Music In The World — 2003)
Formato: 35 mm (longa-metragem)

Dire¢do: Guy Maddin

Childstar (2004)
Formato: 35 mm (longa-metragem)

Direcao e Roteiro: Don McKellar
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