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RESUMO

O filme Interestelar (2014), dirigido por Christopher Nolan, ¢ uma referéncia no mundo
audiovisual por seus elementos fisicos precisos e sua trilha musical marcante. Este Trabalho
de Conclusdo de Curso analisa como as composi¢cdes de Hans Zimmer contribuem para a
construgdo de interagcdes emocionais entre o espectador e o filme. Com base nos principios da
analise filmica de Vanoye e Golliot-Lété (1993), Aumont (1988) e Penafria (2009), aplicou-se
a desconstrucdo dos elementos cinematograficos para investigar seus significados individuais,
seguida pela reconstrucao das cenas. Para entender o som e sua relagdo com o cinema, foram
consultadas as teorias de Chion (1993) e Schafer (1977), assim como o conceito de leitmotiv

e seus desdobramentos.

PALAVRAS-CHAVE: Comunicagao, Analise Filmica, Trilha Musical, Trilha Sonora, Hans

Zimmer, Interestelar, Leitmotiv.



ABSTRACT

The film Interstellar (2014), directed by Christopher Nolan, is a reference in the audiovisual
world for its precise depiction of physical elements and its striking soundtrack. This thesis
analyzes how Hans Zimmer's compositions contribute to building emotional connections
between the viewer and the film. Based on the principles of film analysis by Vanoye and
Golliot-Lét¢  (1993), Aumont (1988), and Penafria (2009), the deconstruction of
cinematographic elements was applied to investigate their individual meanings, followed by
the reconstruction of the scenes. To understand the sound and its relationship with cinema,
the theories of Chion (1993) and Schafer (1977) were consulted, along with the concept of

leitmotiv and its developments.

KEYWORDS: Communication, Movie analysis, Soundtrack, Hans Zimmer, Interestellar,

Leitmotiv.
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1. INTRODUCAO

O objetivo dessa pesquisa € analisar o filme Interestelar, de Christopher Nolan,
com foco sobre a sonora, composta por Hans Zimmer. Para isso, utilizei conceitos da
analise filmica, a partir de autores como Chion (1993), Colins e Lima (2020), Rial
(2024), Penafria (2009). O trabalho visa, por meio desta andlise, trazer reflexdes
acerca das capacidades da trilha musical, enquanto agente musical que compde o
quadro de elementos de um filme, de incidir na interagdo emocional do espectador.

O longa, classificado como fic¢do cientifica, foi lancado em todo o mundo no
ano de 2014 e traz uma problematica central: sobrevivéncia e continua¢ao da raga
humana.

Joseph Cooper (Matthew McConaughey) ¢ um ex-piloto e engenheiro da
NASA (National Aeronautics and Space Administration), pai solteiro de Murphy e
Tom. Cooper ¢ apresentado como um fazendeiro americano que cultiva uma vasta
plantacdo de milho. O contexto sociopolitico ¢ o combustivel que impulsiona a trama:
a capacidade do planeta Terra de abrigar a raga humana esta chegando ao fim. As
temperaturas estdo praticamente insuportaveis, o alimento ¢ escasso (por isso, a
profissdo de fazendeiro ¢ uma das mais importantes no mundo) € nuvens de poeira
estdo tomando o pais. Cooper recebe um sinal misterioso apds uma das tempestades
de poeira que atingem sua casa. Esse sinal indica uma localizagdo a qual ele e sua
filha, Murph, se dirigem. Ao chegar no local, descobrem que se trata de uma base
secreta da NASA, que esta elaborando um plano para dar continuidade a ragca humana
em uma nova coldonia espacial, uma vez que foi constatado que o planeta Terra estava
proximo de se tornar inabitavel.

O cientista responsavel por essa missdo, Professor Brand (Michael Caine),
reconhece as habilidades de Cooper como piloto e o convida para participar do
projeto. Brand explica que as condi¢gdes do planeta ameacam a sobrevivéncia de seus
filhos e de toda a humanidade. Emocionalmente, o protagonista ¢ um pai preocupado
e presente e € essa condi¢do que o faz aceitar a missdo. Entdo, ele parte em uma nave
rumo ao desconhecido em busca de uma possibilidade de futuro para a humanidade.

O restante da trama se desenvolve na viagem intergalatica que a tripulagdo de
Cooper enfrenta. Eles exploram novos planetas e desafios cientificos enquanto
buscam um novo lar para a humanidade. Ao mesmo tempo, na Terra, seus filhos

crescem e sentem a auséncia do pai, que pode nunca mais voltar devido as
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complexidades da fisica, como a relatividade do tempo e do espago, que fazem que o
tempo passe de maneira diferente para Cooper e sua tripulagdo comparada aqueles
que ficaram na Terra. Essas incertezas adicionam uma camada emocional muito
intensa para a narrativa, pois destaca-se o sacrificio pessoal do protagonista para

proteger a vida de seus filhos e, consequentemente, a humanidade.

1.1 HANS ZIMMER E A TRILHA SONORA

A escolha da obra de Hans Zimmer estd assentada no seu reconhecimento
profissional enquanto compositor de trilhas sonoras com vasto e expressivo repertorio
na area, com indicagdes a importantes premiagdes do mundo cinematografico nesta
categoria.

Hans Florian Zimmer ¢ um compositor alemdo nascido no ano de 1957. Seu
primeiro contato com a musica foi através do teclado. Zimmer participou de bandas
em meados dos anos 70, tendo, inclusive, uma significativa contribuicdo para uma
cangdo de sucesso mundial “Video Killed the Radio Star”, da banda The Buggles. O
compositor adentrou o mercado cinematografico somente ao se mudar para o Reino
Unido. Suas primeiras participacdes na elaboragdo de trilhas sonoras partiu de uma
colaboragdo com seu amigo e mentor Stanley Myers', que inclui o filme “My
Beautiful Laundrette”.

Ja neste filme ¢& possivel perceber a inclinagdo de Zimmer para o
experimentalismo em suas composi¢des. A mistura de sons eletronicos com sons
orquestrais d4 um tom de tecnologia que surpreende o espectador. Percebe-se
também, a presenga de sintetizadores em abundancia, caracteristica que serd um
importante marcador de sua trajetoria, que € sinalizado como informag¢ao que assume
centralidade na analise filmica aqui proposta.

E a partir de sua participagdio em “Rain Man”, de Barry Levinson’, que
Zimmer da um salto na sua carreira: o filme foi indicado para o “Oscar de Melhor
Filme do Ano” e o alemao recebeu a sua primeira indicagdo de “Oscar de Melhor
Trilha Sonora Original”. No ano seguinte, ele compoOs a trilha sonora do também

indicado ao melhor filme do ano, “Driving Miss Daisy”.

' Compositor britanico reconhecido por seus trabalhos envolvendo trilhas sonoras. Faleceu no ano de 1993, em
Londres. Sua parceria com Hans Zimmer em “My Beautiful Laudrette” foi o ponto de partida de Zimmer no
mundo das composi¢des para trilhas sonoras.

2 Roteirista e diretor americano, vencedor do prémio Oscar de “Melhor Diretor”, em 1989.
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Foi s6 em 1995 que Zimmer conseguiu ser condecorado com o justo “Oscar de
Melhor Trilha Sonora Original” com o filme “O Rei Ledo”. O sucesso dessa parceria
com a Disney World foi tamanho que o compositor também recebeu um Globo de
Ouro, um American Music Award, um Tony e dois prémios Grammy. Hoje, Zimmer ¢
o chefe do departamento de musica para cinema da DreamWorks, apds trabalhar em
alguns sucessos da produtora, como “Madagascar” e “O Espanta Tubardo”. O vasto
curriculo do compositor poderia continuar sendo exaltado, mas os exemplos citados ja
bastam para entender o porqué de Hans Zimmer ser considerado, hoje, um dos “100
maiores génios vivos™. Dentre todos os trabalhos e conexdes somados por Zimmer ao
longo dos anos, ¢ a sua relacdo profissional com Christopher Nolan que nos desperta

0 interesse.

1.2 CONEXAO ZIMMER + NOLAN

O filme “Batman Begins” (2005) marca o inicio da jornada de trabalho entre
Nolan e Zimmer. Apds o sucesso da primeira parceria, trabalharam juntos, também,
em “O Cavaleiro das Trevas” (2008), “A Origem” (2010), “Interestelar” (2014),
objeto de estudo deste trabalho, e “Dunkirk” (2017). A colaboragdo nos trés primeiros
filmes nao so fortaleceu a parceria profissional entre Nolan e Zimmer, mas criou uma
base solida que resultou no filme “Interestelar”. Essa evolugdo colaborativa ¢
indispensavel para entender a dinamica de criagdao que ajudou a criar a trilha musical

que trataremos mais a frente.

1.3 A TRILHA SONORA

De maneira breve, entende-se que pode haver uma confusdo acerca da
definicdo do conceito de “trilha sonora” ou “trilha musical”, direcionando-o
diretamente para a ideia de “musica do filme”. Porém, a trilha sonora abrange um
conjunto de elementos que, juntos, ddo novas caracteristicas a uma produg¢do visual.
Esses elementos podem ser reconhecidos como ‘vozes’, ‘ruidos’, ‘musica’. O siléncio,
apesar de muitas vezes subestimado, também pode compor esse universo, uma vez

que possui capacidade de elevar os niveis de tensdo de um projeto sonoro.

? Titulo concedido pelo jornal “The Telegraph” em 28 de outubro de 2007.
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A trilha ou banda sonora pode de fato ser composta de

vozes, ruidos e musica. Ou seja, tudo que ¢ audivel no filme. E o
siléncio, que também € um elemento importante e, mesmo tendo um
conceito relativo, pode participar e estar presente na trilha sonora

cinematografica. (ALVES, 2012, p.91)

Contudo, a trilha sonora como conhecemos hoje tem suas raizes em rituais tdo
antigos quanto a histéria nos permite conhecer. A musica que hoje acompanha as
cenas de cinema, outrora acompanhou as primeiras impressdes cénicas no teatro
grego, nas apresentagdes de teatros de feiras, 6peras e dramas diversos. A evolugdo da
musica no contexto cénico tem sido alvo de pesquisa de diversos pensadores ao longo
dos séculos.

Para esse trabalho, irei abordar com maior énfase a categoria “trilha musical”
que, dentro do conceito abrangente de trilha sonora, nos leva a analisar a musica e
seus conjuntos estéticos.

Essa andlise visa investigar a capacidade da musica de alavancar o sentido de
uma cena e perceber como a fusdo entre as cenas bem dirigidas de Nolan e as notas
milimetricamente pensadas de Zimmer pode ter sido o possivel motivo do
encantamento do mundo com o filme Interestelar. Para isso, sera realizada uma
analise filmica, com foco estrito na trilha musical de quatro cenas selecionadas. Dessa
maneira, delimitamos o campo de analise para uma descri¢cao detalhada.

Ora, se a analise filmica tem suas particularidades a serem seguidas, como
alinhar esse estudo com os conceitos da musica que estdo presentes na composicao de
Hans Zimmer? Buscando atender a esta expectativa, decidi fazer a andlise sob as
lentes da trilha musical. Assim, as cenas serdo separadas e pormenorizadas a partir do
que a musica nos apresenta ¢ da maneira como guia o enredo dos personagens e seus
sentimentos.

Para que seja possivel usar essa lente, serd incorporada a abordagem sobre o
conceito de leitmotiv. Por ora, pensemos que a musica que conhecemos tem uma
forma para ser composta. Essa forma ¢ fruto de anos e anos de estudos e intervengdes
de diferentes compositores e estudiosos do mundo musical, como Platdo, Bach,
Mozart e diversos outros nomes famosos que estdo no nosso conhecimento histdrico.
Ao entrar em contato com o cinema, a musica precisou ser reavaliada e pensada para

estar em conformidade com as cenas que estavam descritas nas telas. Foi no periodo
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do modernismo que a musica decidiu ndo mais priorizar a forma tradicional das
composi¢des e passou a ser uma espécie de regente dos movimentos e agdes das telas.
E ai que nasce a miisica programatica: uma espécie de composi¢do especifica para
guiar cenas e seus movimentos. Usar semicolcheias de um violino ou flauta doce para
sonorizar as rapidas passadas ou uma fuga de um personagem, onde cada pequena

nota representa uma movimentacao diferente. De uma maneira breve, se pode assim

conceituar leitmotiv.

1.4 PROBLEMA DA PESQUISA
Como a trilha musical, a partir de um tema principal, incide na interacdao

emocional do espectador?

1.5 JUSTIFICATIVA

A pesquisa académica permite vislumbrar diversos campos de interseccao
entre areas de conhecimentos especificos, onde diferentes categorias precisam ser
analisadas para uma apreensao integral do estudo e para a consequente construcao do
conhecimento em torno do tema. Considerando este aspecto, vale ressaltar que a
Comunica¢ao encontra na Musica diversos desses interesses comuns, caracterizando
um processo transdisciplinar. Dai a necessidade de entender e interpretar diferentes
conexdes entre as cadeiras académicas, no caso objetivo desta pesquisa, a partir da
concilia¢ao da utilizagdo da musica no ato de comunicar.

Além do aprego pelas musicas e obras que irei analisar, a implicacdo pessoal
para o desenvolvimento do estudo das trilhas sonoras e seus desdobramentos
emocionais, t€ém suas raizes na minha relagdo direta de fruicdo e de formacgdo
profissional na area musical. Minha trajetdria musical tem inicio a partir da relagao
discente com a Escola de Musica de Brasilia, onde ingressei no inicio da adolescéncia
e, posteriormente, na condi¢dao de graduando do curso de Bacharelado em Musica na
Universidade de Brasilia, onde por trés anos, me aprofundei no universo musical.
Com o despertar do interesse também pelo campo da comunicagdo, fiz a escolha por
concluir primeiro o Curso de Comunicagdo Organizacional assumindo o compromisso
de concluir a graduagdo em musica na sequéncia. Além disso, sou compositor, o que

me conecta e justifica minha admiracao pelos compositores que cito no estudo.
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Ao adentrar o universo da Comunicag¢ao, diversas vezes me vi confrontado
com a ideia de caminhar em paralelo com ambas as 4reas de conhecimento e, assim,
convivi com o constante questionamento: como conciliar esses dois campos de estudo
que sempre me implicaram? Diante dessa duvida que permeou toda minha graduagao,
tive o insight de abordar na pesquisa final do curso, um tema que pudesse abordar
ambos os campos de conhecimento. Quando cursei, com o professor Sérgio Ribeiro, a
disciplina Introducdo a Linguagem Sonora, soube que era possivel, sim, trabalhar os
dois campos de maneira coerente e honesta, para dar espaco de andlise a interse¢ao
dos conhecimentos que adquiri nos anos de estudo de musica e de comunicagao.

Portanto, este trabalho de conclusdo de curso é a soma de anos de minhas
vivéncias na Universidade de Brasilia e do que, dela, pude tirar de melhor: o
arcabouco epistémico e cultural em ambas as areas.

A jornada até aqui foi desafiadora, mas certamente, muito proveitosa.

1.6 OBJETIVO GERAL
Investigar o tema musical principal da trilha musical de “Interestelar”, sua
contribuicao para o sucesso do filme e sua capacidade de evocar diferentes interagdes

emocionais por meio de alteragdes na estrutura de composigao.

1.7 OBJETIVOS ESPECIFICOS

e Apresentar os conceitos de andlise filmica na visdo de autores
diversos, bem como do /leitmotiv e suas implicagdes para o estudo da
trilha musical;

e Identificar nas composi¢des da trilha musical do filme “Interestelar”
um tema comum, apresentando o conceito de tema musical e seus
desdobramentos;

e Selecionar e analisar cenas especificas do filme na perspectiva da
trilha musical desenvolvida por Hans Zimmer;

o Contribuir com o universo da pesquisa sobre trilha musical dentro do

campo da Comunicagao.

20



1.8 ESTRUTURA

No primeiro momento, essa pesquisa apresenta um breve resumo do filme e o
porqué de ser ele o escolhido para essa analise. Também passeamos sobre um breve
resumo da historia da trilha musical, para embasar o conhecimento.

Para a pesquisa efetiva, foram selecionadas quatro cenas especificas, que
oportunamente serdo detalhadas. A estrutura da pesquisa seguiu o seguinte modelo:

e Em um primeiro momento, analisou-se a cena sem som,
observando as constru¢des de imagem realizadas pelo olhar do
diretor.

e O segundo trabalho foi realizada a avaliagdo da musica,
analisando os pequenos trechos demonstrando como eles se
relacionam com o tema principal que rege toda a obra.

e Por ultimo, realizou-se a jungdo da imagem com o som. Nesta
parte, foi analisada como o filme transmite emog¢des com o

“valor adicionado” (CHION, 1993) do som no cinema.

2. REFERENCIAL TEORICO

2.1 A ANALISE FILMICA

A andlise filmica ¢ o modelo adotado para o desenvolvimento deste trabalho
de pesquisa, considerando sua aderéncia ao objeto de estudo. Segundo os tedricos
Vanoye e Golliot-Lété (1992), o processo de andlise ¢ dividido em duas principais
etapas: a decomposicdo e a reconstru¢cdo. Na decomposi¢do, separamos € nos
debrucamos sobre materiais que ndo eram possiveis enxergar individualmente quando
postos em um contexto de unidade. Nesse momento, deve ocorrer um distanciamento
do filme enquanto obra global para visualiza¢ao das partes de composi¢ao, uma vez
que os objetos, sozinhos, tém seus significados proprios e também suas contribui¢cdes
para o todo da obra. “Essa desconstru¢do pode naturalmente ser mais ou menos
aprofundada, mais ou menos seletiva segundo os designios da analise” (VANOYE E
GOLLIOT-LETE, 1992, p.15). J4 o processo de reconstru¢do consiste em realizar
microanalises entre esses materiais que surgem da desconstrucdo e perceber como a
associacdo deles pode fazer surgir “um todo significante” (VANOYE E

GOLLIOT-LETE, 1992, p15).
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E evidente que essa reconstrugdo ndo apresenta qualquer ponto em
comum com a realizagio concreta do filme. E uma “criagdo”
totalmente assumida pelo analista, ¢ uma espécie de fic¢do, enquanto
a realizacdo continua sendo uma realidade. O analista traz algo ao
filme; por sua atividade, a sua maneira, faz com que o filme exista.

(VANOYE E GOLLIOT-LETE, 1992, p. 15)

Desse modo, ¢ de se esperar que o analista insira, em alguma medida, seus
valores subjetivos em seu trabalho de analise. Essa soma individual traz consigo toda
a bagagem de conhecimento que o analista acumula e dessa fusdo de conhecimentos
que nasce uma analise filmica.

Colins e Lima (2020), em seu texto “Etnografia de tela e semiopragmatica: um
didlogo entre metodologias de analise filmica” discorrem acerca das tipificacdes da
analise filmica criadas por Rial (2004, 2005) e Odin (1994). O conceito de “etnografia
de tela” (RIAL, 2004) nos remete a uma analise de um filme que se apresenta como
representativo. E o caso de cenas historicas representadas em tela em filmes de guerra,
por exemplo. Nesse conceito, o analista ¢ colocado em posi¢cdo de experiente, pois
observa o filme enquanto espectador privilegiado. Para isso, o analista espelha o seu
trabalho na maneira como se relaciona no filme como meio de discurso. Aqui,
retomamos os valores descritos no pardgrafo anterior, pois estamos sujeitos a
subjetividade do analista e sua carga de conhecimento que sera explicitada em seu
texto.

Por sua vez, o modelo de analise semiopragmatico consiste em uma critica
dada do ponto de vista do analista que se coloca no papel de espectador. Dessa
maneira, a analise ndo estd condicionada somente a expertise de quem esta escrevendo
o texto, mas também de sua subjetividade enquanto plateia deste filme que se analisa
(Odin, 1994). Assim sendo, a visao do sujeito que analisa sera dada a luz da bagagem
emocional que ele carrega, suas experiéncias pessoais e vivéncias acumuladas.

A visdo semiopragmadtica descrita por Odin (1994) posiciona, entdo, o filme
em um processo de “(ndo)comunicagdo”. Isso ocorre, pois ainda segundo o autor, os
espagos de “emissao” e “recep¢do” nao necessariamente resultam em um mesmo
entendimento. O autor, ao langar seu processo criativo sobre uma obra

cinematografica, ndo necessariamente serd interpretado com a mesma mentalidade a
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qual quis implicar em suas cenas. Cabe ao espectador, mediante suas experiéncias de

vida e bagagem emocional, tirar do filme o seu significado.

No modelo de Odin, a subjetividade estd apenas implicada, na
medida em que ¢ através dela que se constroi o contexto especifico da
recepcdo e, consequentemente, o modo de leitura ou produgdo de
sentido mobilizado pelos espectadores na interpretagdo do filme.

(COLINS e LIMA, 2020, p 21)

Essa visdao acerca do olhar subjetivo para a arte esta diretamente relacionada
com os conceitos criados e estabelecidos por Bordieu (2011). Segundo o socidlogo e
pela andlise de Dos Santos, Gordo e Santos (2020) “as experiéncias culturais sdo
imprescindiveis, pois ditam a maneira do olhar que cada pessoa tem sobre um filme”.
E o conceito de “competéncia para ver” (BORDIEU, 2011, citado por DOS SANTOS,
GORDO e SANTOS, 2020, p.54), no qual a ideia de assistir a um filme, por si sd, ndo
representa o seu entendimento. Esse entendimento, entdo, “se d& pela inter-relagao
entre as informagdes e saberes constituidos ao longo da vida e as informagdes e
saberes adquiridos na experiéncia com os materiais audiovisuais” (DOS SANTOS,
GORDO e SANTOS, 2020, p.54).

Porém, a subjetividade ¢ um campo fértil para a criagdo além do que se
propde. Desse modo, a visdo semiopragmadtica instaura que exista um limite para a
criacdo analitica: o texto filmico. Assim, o analista pode cumprir inteiramente sua
funcdo, sem tomar, contudo, o lugar do criador do texto original. Em vista disso, um
mesmo filme pode render diversas andlises diferentes, mas todas terdo de seguir o
mesmo principio criativo, que ha de ser o texto filmico.

Para Aumont e Marie (1988), qualquer espectador pode, de alguma maneira,
ser considerado um analista em dado momento. Dada essa definicdo, os autores

categorizam o ato de analisar como uma atividade banal.

O olhar com que se v€ um filme torna-se analitico quando, como a
etimologia indica, decidimos dissociar certos elementos do filme para
nos interessarmos mais especialmente por tal momento, tal imagem
ou parte da imagem, tal situa¢do. Assim definida [...] a analise ¢ uma
atitude comum ao critico, ao cineasta ¢ a todo o espectador

minimamente consciente. (AUMONT e MARIE, 1988, p. 11)
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Em estudos sobre as andlises de Aumont ¢ Marie (1988), notou-se uma
extensa quantidade de teorias abordadas sobre a andlise filmica. Para fim de pesquisa,
foi necessario elencar, neste trabalho, uma pequena sele¢ao de termos abordados pelos
autores no livro “A Analise do filme” (1988), tais como a sua defini¢ao de ‘analise do
filme’ e o conceito de ‘interpretacdo’. Comegando pelo segundo termo, Aumont e
Marie acreditam ser a interpretacdo o motor da analise filmica, visto que ndo existe
um modelo Unico de andlise a ser seguido. Sendo assim, a singularidade toma conta
desse campo de estudo. Os autores afirmam que “a analise bem sucedida serd a que
consegue utilizar essa faculdade interpretativa, mas que a mantém num quadro tao
estritamente verificavel quanto possivel” (AUMONT e MARIE, 1988).

E ai, entdo, que reside a dificuldade da analise: raras seriam as vezes em que
um analista conseguiria utilizar deste recurso sem que estivesse, sendo, parafraseando
o filme ao qual analisa. Fica-se preso entre o desejo de escrever algo concreto, €
substancial, e o risco de se deslocar do tema central por meio de seus pensamentos
inseridos no trabalho. Como, entdo, validar uma andlise que tem suas raizes na
subjetividade? Aumont e Marie propdem duas abordagens, complementares, para a
avaliacdo do trabalho de analise: uma baseada em critérios internos e outra baseada
em critérios externos. Os critérios internos dizem respeito a uma autoavaliacao da
analise, onde se deve prezar pela coeréncia. Além disso, ¢ de suma importancia que
essa analise ndo contenha contradicdes em seu desenvolvimento. Por tultimo, os
autores destacam que uma boa andlise ¢ “aberta e acolhedora” a novos elementos
pensados posteriormente a realizagao do trabalho. Ja os critérios externos sugerem um
trabalho de revisdo e posicionamento histérico da andlise, bem como o
enquadramento dentro das fungdes sociais que essa obra sugere, portanto, “[...] essa
obra deverd ser confrontada com os dados gerais da historia do cinema, ou mesmo
apenas da historia.” (AUMONT e MARIE, 1988, p.255)

E necessario compreender que a validagdo e a comparacio se tornam mais
simples quando o trabalho ¢ sistematico e estabelece conexdes fortes entre seus
elementos.

Penafria (2009), por sua vez, compreende que o trabalho de analise de um
filme também esta vinculado as etapas de desconstrucdo e reconstrug¢do, assim como

sugerem as teorias de Vanoye e Golliot-Lété. A autora concorda, também, com a
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descricdo de Aumont ¢ Marie no que concerne a nao existir um manual unico para a
realizacdo de uma andlise filmica, mas sim diversos modelos nos quais a subjetividade
¢ protagonista. Contudo, para isso, faz-se necessario a diferenciacdo de analise e
critica.

A anélise tem como objetivo final informar algo para o mundo. Sejam dados
historicos nos quais o texto filmico esta inserido, sejam ideias visuais/sonoras que
carregam significados expressivos ou qualquer outro significado inerente ao contexto
em que o filme pertence. O olhar do analista se torna, entdo, uma ferramenta de
instrucao categorizada pelas vivéncias e conhecimentos prévios que ele possui € essa
ferramenta perpetuara sua ideia ao restante do mundo.

Ja a critica, por sua vez, expressa uma opinido pontual, sem levar em
consideragdo os contextos e especificidades do filme. Segundo a autora, “[...] A critica
tem como objetivo avaliar, ou seja, atribuir juizo de valor a um determinado filme
[...I” (PENAFRIA, 2009, p.2). Assim, a partir de um fim especifico, o critico atribui
valor a um filme, sem qualquer intenc¢ao real de levar ao mundo qualquer informagao
mais concreta daquilo que avalia. Isso ocorre devido a auséncia da desconstrucao do
objeto filmico, o que, por consequéncia, implica na auséncia da reconstrucao desse
mesmo objeto.

Retomamos, entdo, a importidncia de compreender a finalidade da analise,
abarcando a ideia de que o filme ndo € s6 o ponto de partida da analise, mas também o
ponto de encerramento (VANOYE e GOLLIOT-LETE, 1992). Ao estabelecermos os
pontos de congruéncia presentes entre os elementos adquiridos na desconstrucao,
construimos significados e narrativas que impulsionam o trabalho de andlise. A partir
dai, esse produto torna-se uma “cria¢ao” do analista, que ndo tem nenhuma relagdo
direta com a realizagdo do filme em si (que continuara pertencente ao realizador do
filme). O limite dessa criacdo ¢, justamente, o retorno ao filme. E ele quem garante
que o analista se mantenha regular em seu modelo de interpretacdo da obra, sem
perder sua subjetividade.

Destacamos os tipos de analise sugeridos por Penafria (2009), em seu texto de

proposta inicial:

Quadro 1: os tipos de analise filmica, segundo as teorias de Penafria (2009)

a) Anadlise Textual O filme ¢ visto como um texto e, entdo,
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¢ separado como tal. A partir dai,
analisamos os tipos de codigos gerados
por essa linguagem, que podem ser
perceptivos (indicam a relagdo direta do
espectador com o filme e sua capacidade
de reconhecer os objetos vistos em tela,
culturais (a interpretagao por parte do
espectador com o filme, tendo como
base os seus valores culturais
pré-adquiridos) ou cédigos especificos
(o espectador que reconhece e interpreta
0 que V€ na tela a partir de recursos
cinematograficos especificos, como uma
montagem de cenas aceleradas para
indicar momentos de rapidez e rotina).

b) Analise de contetido

A visdo do filme como um relato,
levando em consideracao apenas o seu
tema. E feito um breve resumo do filme
ou de uma determinada cena, onde se
busca acentuar uma mensagem/critica
apontada pelo autor. Por exemplo, os
recortes finais do filme “Tropa de Elite”,
onde a narracao do Capitdo Nascimento
(Wagner Moura) descreve o “sistema” e
indica uma critica direcionada a maneira
que as coisas acontecem no cenario
politico brasileiro.

¢) Analise poética

O filme pode ser analisado como uma
programacao/criacao de efeitos de causa
experimental. Sugerem-se como
procedimentos metodologicos para a
aplicacdo da andlise: 1) esclarecer e
elencar os efeitos e sentimentos que um
filme € capaz de gerar quando assistido.
2) A partir dessa sele¢do, chegar na
estratégia utilizada para criar esses
efeitos, numa légica de “sequéncia
inversa” (tipo de anélise referenciada
por Penafria a partir da teoria de Wilson
Gomes, 2004)

d) Analise de imagem e som

O filme ¢ entendido como meio de
expressao artistica autonoma. Aborda os
elementos cinematograficos no ato de
analisar, pois centraliza a analise no
espaco filmico, ou seja, nos planos de
camera, aspectos da montagem, atuagao,
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etc.

Fonte: Composigdo propria do autor.

Embora este trabalho se utilize, em alguma medida, de todos os tipos de
analise sugeridos por Penafria, terd sua centralidade na analise poética, uma vez que
essa abordagem, ao considerar mais profundamente os elementos artisticos que estao
inseridos dentro do texto filmico, representa o tipo mais aderente a proposta do
estudo. O que se tem em relevancia ¢ a composi¢do do filme pelo arranjo entre os
meios Sonoros e visuais, € assim, a proposta volta-se para a compreensdo da maneira
estratégica que essa imbricacdo foi utilizada para que determinados efeitos

ocorressem.

2.2 O SOM DO CINEMA

O som, por si sO, € um objeto de estudo complexo que renderia a este trabalho
diversas especificagdes. Para entender alguns conceitos que nos ajudardo a
compreender a relacdo da trilha musical com o filme, nos aprofundando na medida
necessaria. Para isso, autores como Chion, Schaffer e Wagner estardo nos auxiliando
com o aporte teorico.

Chion (1993), nos primeiros capitulos de seu livro “A Audiovisao”, discorre
sobre o fato de que, ao assistirmos um filme, escolhemos ignorar detalhes que
sabemos nao serem factuais. Como em um desenho animado, onde os passos de um
animal pequeno e rapido sdo representados pelo som de uma flauta transversal.
Mesmo sabendo que pequenos animais ndo realizam sons agudissimos ao caminhar
por quaisquer superficies, o espectador toma por correto aceitar aquela situacio. E o
contrato audiovisual que, involuntariamente, é assinado assim que se decide assistir
uma obra. Contudo, a ma execucao dos elementos, tanto sonoros quanto visuais, pode
colocar em xeque a credibilidade do espectador a qualquer momento e, assim,
encerrar o contrato.

Comecemos pela relagdo direta entre a imagem do cinema e o som. Quando
vemos um filme, seja no cinema ou no sofd de casa, raras sdo as vezes em que
paramos para refletir sobre o poder da unido desses dois elementos. Tomemos como

exemplo o filme dirigido por Christopher McQuarrie, “Missdo Impossivel - Acerto de
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Contas Parte Um”, de 2023:* Ethan Hunt (Tom Cruise) estd em um deserto onde
executa o inicio de sua missdo. Sua espionagem ¢ guiada por uma trilha musical épica,
que gera suspense no telespectador. Pouco antes de ser descoberto pelos alvos os quais
observa, Ethan percebe a chegada de uma tempestade de areia no horizonte. A musica
cresce em dinamica, tornando-se mais volumosa. Ethan ¢ descoberto quando a musica
atinge seu apice de suspense. A musica, por sua vez, carrega, junto com sua grandeza,
o inicio de um efeito sonoro que guiara a ambientacdo de deserto pelos proximos dois
minutos: o som de vento aliado a grao de areia se chocando com objetos. A troca de
tiros com os inimigos também tem seus efeitos somados a esse som de tempestade,
que ¢ presente em todos os momentos até o desfecho da cena, quando ¢ interrompido
em um fade out’ atinge tanto a imagem quanto a trilha sonora, guiando o filme para a
proxima cena.

Percebe-se que o som do vento ¢ tido como algo normal, intrinseco a imagem.
A maioria dos espectadores ndo faria o juizo de valor de que aquele som, na verdade,
ndo pertence a imagem que assiste, mas sim foi ali posicionado estrategicamente para
acrescentar valor aquela cena. E nesse contexto que esbarramos com o conceito de
valor acrescentado (CHION, 1993). Trata-se do recurso do cinema que nos faz
acreditar que o som que ouvimos ¢ diretamente pertencente a imagem que assistimos,
quando, na maioria das vezes, ¢ apenas resultado de estratégias para enriquecer o

material audiovisual que esta na tela.

Por valor acrescentado, designamos o valor expressivo e informativo
com que um som enriquece uma determinada imagem, até das a crer,
na impressdo imediata que dela se tem ou na recordacdo que dela se
guarda, que essa informagdo ou essa expressdo decorre naturalmente
daquilo que vemos e que ja esta contida apenas na imagem. (CHION,

1993, p. 12)

Esse valor esta efetivamente direcionado com o principio de sincronismo entre
som e imagem, que permite criar uma relacdo direta entre o que se vé na tela e o que

se ouve das caixas de som. Chion (1993), em seu livro ‘A Audiovisdo’, ainda

4 O filme pode ser encontrado no site de streaming Netflix. O trecho descrito tem inicio por volta dos 12’ e se
encerra por volta do 15’

® “Fade out” ¢ uma técnica utilizada em dudio e video para fazer uma transi¢do suave onde o0 som ou a imagem
vai gradualmente desaparecendo até o siléncio, ou a escuriddo completa. Uma tradugdo direta para o portugués
seria o termo “desvanecimento”
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acrescenta que, em um filme, “tudo aquilo que ¢ choque, queda ou explosao”
(CHION, 1993, p.12) simulados em uma tela, se utilizam do som para adquirir
materialidade e imponéncia.

Quando estende o conceito de valor acrescentado a musica, Chion (1993) nos
apresenta duas maneiras com que uma musica pode criar emogdes especificas
relacionadas com as situagdes mostradas: a musica empatica e a misica anempatica.
O primeiro termo se refere & musica que se molda a cena que ¢ vista, adaptando frases
musicais, dando ritmo, cadenciamento e tom. Nessa ideia, os compositores levam em
consideragdo os codigos culturais dos sentimentos que desejam imprimir. Ou seja, em
uma cena triste, por exemplo, a composic¢do poderia se utilizar de um tom menor, com
notas longas e pouco movimento melodico, refor¢ando, assim, o sentimento de
tristeza e melancolia. J& a musica anempadtica € aquela que segue um fluxo continuo,
mantendo sua indiferenca em relacdo a cena que se desdobra, sem, contudo, causar a
suspensdo da emocdo. Pelo contririo, o desdobramento impavido desse tipo de
acompanhamento insere a emog¢do em um “fundo cosmico™® (CHION, 1993, p. 15),
tornando o valor da cena interpretativo e significante.

O conceito de musica empatica pode ser lido como uma das variagdes da ideia
do leitmotiv (ou motivo condutor), termo criado e divulgado pelo musico e compositor
Richard Wagner, no século XIX. Wagner, renomado compositor do periodo
romantico, se utilizava desse recurso para guiar seus personagens por suas narrativas.
Para melhor entendimento: o leitmotiv ¢ uma espécie de “musica caracteristica” de um
personagem, ambiente ou situagdo. E como o reforco positivo, utilizado na educagio
canina. Sempre que o cdo acerta o comando dado pelo instrutor, bonifica-se o ato e,
desse modo, o cdo executa o ato sempre que ouve o comando, mostrando que o
memorizou através do som e recompensa. Toda vez que ouvimos determinado
conjunto de notas e ritmos, nos recordamos daquele determinado momento e, assim,
evocamos todos os sentimentos que dele sdo caracteristicos. Dessa forma, em um
primeiro momento, a musica se adapta ao enredo daquilo que pretende conduzir,

criando suas narrativas e relacionamento direto com o publico. Apods criada, essa

¢ Termo utilizado por Michel Chion para representar um espago de refor¢o para qual a musica de desloca quando
inserida dentro dos conceitos anempaticos. Desse modo, a musica impassivel desenvolveria um papel ainda
mais grandioso nas cenas.
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relacdo ¢ mantida sempre que as notas atingem novamente o aparelho auditivo da
plateia.

Assim, o leitmotiv tem como objetivo criar um enredo para um determinado
evento dentro da cena, trabalhando com nosso sistema neuroldgico. E uma das
maneiras inteligentes de se fazer a juncdo entre som e imagem. No filme Interestelar,
o leitmotiv se relaciona diretamente com a sensacdo ¢ a ambientacdo do filme, ndo
sendo o personagem o detentor de um tema especifico, mas sim o enredo.

Chion (1993) refor¢ca ainda, no seu texto ‘A Audiovisdo’, que o valor
acrescentado por sons tem influéncia sobre a percep¢ao do tempo na imagem. Isso
ocorreria através de duas condi¢gdes bdasicas: na primeira, a imagem ndo possui
nenhuma animagdo temporal ou vetorizagdo’. Desta forma, o som tem o papel de
inserir essa imagem em uma temporalidade que ele mesmo ira ditar. Ja o segundo caso
diz respeito ao som que se combina com o fluxo ja estabelecido pela imagem. Assim,
pode tanto ir para o mesmo sentido quanto se guiar contrariamente ao que € descrito
visualmente na tela. Para além disso, essa temporalizagdo depende da qualidade do
som que ¢ apresentado: se ¢ mais ou menos denso, se ¢ grave ou agudo, seu timbre €

quaisquer outras caracteristicas que o compositor escolha reforgar.

Um ritmo regularmente marcado pelo som, como um baixo continuo
ou um tique-taque mecanico, logo previsivel, tende a criar uma
animac¢ao temporal menor do que um som com um desenvolvimento
irregular, logo imprevisivel, que coloca o ouvido e toda a atengdo em

alerta constante. (CHION, 1993, p. 19)

Essa citagcdo do autor pode ser reflexiva a este estudo quando formos discutir a
cena do planeta Miller, que ¢ acompanhada da musica ‘Mountains’, composta por
Hans Zimmer. A particularidade desta cena ¢, justamente, o tempo. A imagem nao
possui uma alteracdo visivel que nos traga essa ideia, pois esse trabalho fica com a
musica. E o caso da imagem que tem algum fluxo, mesmo que baixo, que é valorizado
pelo som que a acompanha.

Para Schafer (1977), a musica ¢ um espago de estudo amplo, em que se
desenrolam inUimeras teorias. Em um apanhado amplo, tomemos por certo o
raciocinio do autor de que a musica ¢, mediante toda a sua trajetoria inerente a historia

humana, uma tentativa de réplica dos campos na sala de concerto. Schafer exemplifica

" Termo usado por Michel Chion para expressar a dramatizagdo dos planos, ou seja, a orientagdo em uma
sequéncia que sugira o advento de alguma acao.
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que, assim como as exposigoes artisticas, espacialmente a arte se distancia cada vez
mais da natureza para se readequar a cidade. Esse movimento em dire¢do a vida
urbana gerou no homem a nostalgia da vida camponesa, sentimento que o artista tenta
balancear através da sua arte.

Portanto, Schafer (1977) teoriza que compositores se utilizam dos recursos
musicais para trazer a for¢a da natureza em suas cangdes. Flautas seriam péssaros,
violinos, o movimento das folhas e, assim, a paisagem sonora seria construida dentro
da sala de concerto. Esse pensamento explica, por si s0, como nosso cérebro interpreta
diferentes frequéncias, destacando-as como multiplos elementos que tém efeito na
nossa maneira de enxergar o que assistimos. Se ampliamos o raciocinio de Schafer
para as composi¢des de Hans Zimmer, podemos interpretar as notas simples e pouco
volumosas presentes no tema principal (que analisaremos com mais cuidado no
capitulo seguinte) como o desejo simples e natural do homem de protecao a sua
familia. Ainda que, em contraponto, essa simplicidade seja contraria a complexidade
do universo, infinito e misterioso que se estende como cendrio principal da trama
apresentada. E um contraste que agrega valor & obra e a torna complexa e curiosa para
nosso raciocinio.

A andlise filmica serd, entdo, baseada nos conceitos e ideias aqui apresentados.
Trataremos de, nas quatro cenas escolhidas para esse trabalho, fazer a decomposicao e
elencar os principais elementos a serem analisados em relagdo a imagem e som. A
atividade seguinte sera a de investigar os relacionamentos criados a partir da juncao
desses elementos, interpretando de que maneira essa constru¢do acrescenta sentidos
ao filme. No decorrer dessas etapas, analisaremos as composi¢cdes de Zimmer,
apontando o tema principal e buscando as principais semelhangas e divergéncias
presentes nas quatro composicdes a serem interpretadas. Por ultimo, uniremos as
analises para obter uma conclusdo acerca das interacdes emocionais geradas pelo

conjunto imagem + som.

3. DESENVOLVIMENTO

Usando os principios de andlise filmica introduzidos por Vanoye e
Golliot-Lété (1992), farei a desconstrucdao das cenas, assistindo-as com foco em trés
estudos diferentes: a imagem filmica e seus elementos descritos na tela, sem o som,

destacando os principais elementos percebidos neste momento. Ouvirei a trilha, sem a
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imagem, para entender como ela se comporta em seus movimentos melddicos (trilha
musical) e sons gerais. Por ultimo, farei a unido desses dois momentos, em um
processo de reconstrucdo da obra, tendo como base o texto filmico. Nessa ultima
etapa, buscarei entender como o valor adicionado (CHION, 1993) ¢ inserido na obra,
tornando mutua a influéncia entre os elementos.

As quatro cenas a serem analisadas serdo divididas a partir das musicas que as
acompanham, sendo o trecho analisado equivalente ao trecho em que a musica toca.
Para batizar a trilha musical, Zimmer utilizou palavras-chave relacionadas as cenas,
podendo esses nomes serem falas dos personagens envolvidos ou elementos
especificos que se destacam naquele dado momento. E o caso de “Cornfield chase”,
“Mountains”, “Coward”, “S.T.A.Y.” e muitas outras, se ndo todas, as musicas do
filme.

A musica “Day One™®, que ndo serd analisada no desenvolvimento desta
analise, contém o trecho musical que trataremos por “tema principal” e, para fim de
conhecimento e comparacdo, acredito que seja necessdrio também anexar a esta

introducao sua escrita na partitura.

Figura I: Tema musical principal da trilha musical do filme ‘Interestelar’, para fins de comparagao

posterior.
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Fonte: musescore.

3.1 CORNFIELD CHASE
Nossa andlise se inicia, entdo, com ‘Cornfield Chase’® (persegui¢do do campo
de milho, em traducdo livre feita por mim). A cena a ser analisada se inicia por volta

de 5m45s e termina em 7m47s, quando o trio de personagens para na estrada de terra

8 “Dia um”, em tradugdo livre.
® Disponivel no servico de stream ‘Spotify’, através do link

https://open.spotify.com/intl-pt/track/6pWgRkpgVfxnj3 WulcJ7WP?si=bf7{9¢f0b5fc488b. Acesso em 19 de
agosto de 2024.
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para trocar um pneu furado da caminhonete em que até pouco tempo estavam se
locomovendo. O didlogo entre Murph e Cooper marca bem o relacionamento das
personagens e a importancia disso para o filme e para a trilha musical.

Logo no inicio, durante o dialogo, a cadmera que foca em Cooper ¢ Murph ¢
instavel, sugerindo uma aproximagao do publico para aquele momento onde Murph
expde sua fragilidade relacionada ao seu nome (por conta da Lei de Murphy, que foi a
inspirac¢do usada por Cooper para nomea-la). Além da proximidade, a cdmera instavel
traz a ideia de realismo e movimento para aquela cena que poderia ser um didlogo
comum entre pai e filha de qualquer realidade. Neste didlogo, Cooper e Murph estao
frente a frente, expondo uma troca de interacdes sentimentais com sinceridade e
confian¢a. Enquanto isso, Tom, filho mais velho de Cooper, esta trocando o pneu da
camionete. Uma rapida movimentagao de Cooper desequilibra essa cena e partimos,
entdo, para um momento de agdo repentino, dado pelo aparecimento de um drone
(que, inicialmente, ndo aparece em cena durante a movimentagdo de Cooper,

revelando a atuacdo do ator).

Figura I1, III, IV e V: Frames, da esquerda para a direita, de cima para baixo: 6m, 6m4s, 6m16s e
6m20s. Cooper e Murph t€ém um didlogo frente a frente, uma movimentagao brusca da inicio a uma

sequéncia de acontecimentos marcantes.

Por que vocé e mamae me deram
o nome de algo ruim?

Fonte: Interestelar, 2014.
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A partir daqui, o trio de personagens inicia a perseguicdo que da nome a
musica'® que os guia. A cAmera passa a alternar em diversos planos. Nos planos
internos do carro, a camera aparece instavel, sugerindo uma ideia de movimento e
euforia dado pela movimentacdo excessiva. Nos planos aéreos, hd uma tentativa de
simulacao da ideia de voar, num conceito metaforico de liberdade. Neste momento, o
drone faz uma curva que o leva para fora da estrada de terra e Cooper d4a uma guinada
e entra com o carro na plantagdo de milho e, logo apds, passa a direcdo do volante
para seu filho. Vemos, entdo, um plano de primeira pessoa do carro, revelando

baixissima (ou quase nenhuma) visibilidade dentro da plantacao.

Figuras VI, VII e VIII: Frames, da esquerda para a direita, 6m37s, 6m47s e 7m13s. Planos da cena de

perseguigdo do campo de milho

Fonte: Interestelar, 2014.

A partir daqui ocorre uma sucessao de planos que revelam diferentes objetivos
das personagens: Murph, olhando para cima, estd focada em apontar uma espécie de
roteador para o drone, o qual Cooper esta tentando “capturar”. Tom esta totalmente
focado na direcdo, garantindo a seguranga dos seus familiares. Cooper, mesmo em
meio ao perigo dessa situacdo, nao tira seu foco do seu computador, onde tenta,

através de codigos, entrar em contato com o sistema do drone concluir sua missao.

1% Cornfield Chase.
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Metaforicamente, esses trés planos podem nos trazer referéncia aos destinos de cada
um dos personagens: o olhar para cima de Murph traz consigo a ideia da busca pelo
novo, pelo etéreo. E um olhar de esperanga para o futuro e de espera por algo que esta
por vir. Tom mantém o olhar para frente, ele segue o seu caminho, atende a sua
designacdo e faz o que tem que ser feito. Cooper olha para baixo, focado demais em

completar a sua missao e encontrar uma novidade para o seu mundo.

Figuras IX, X e XI: Frames 7m17s, 7m05s e 7m13s. Ponto de foco de cada um dos personagens.

Fonte: Interestelar, 2014.

Outra observagdo acerca dessa cena ¢ sobre a fotografia dos planos mais
amplos, que nos sugere um olhar para a vastidao dos campos de milho, ja situando, no

filme, a importancia desse recurso para o planeta Terra.

Figura XII: Frame 6m44s. Plano amplo de fotografia, representando a vastidao da plantacdo de

milho."

Fonte: Interestelar, 2014.

! Essa plantagdo tem uma historia curiosa: ela é real e foi ideia do proprio diretor, Christopher Nolan, plantar o
cereal para utilizar a locac¢do nas gravagdes. Ao fim do periodo de gravagdes, Nolan vendeu todo o milho que
plantou meses antes. FONTE:

r-cgi. Acesso em 28 de agosto de 2024, as 22:28h.

35


https://br.ign.com/cinema-tv/112311/news/christopher-nolan-plantou-milharal-de-500-mil-hectares-para-nao-usar-cgi
https://br.ign.com/cinema-tv/112311/news/christopher-nolan-plantou-milharal-de-500-mil-hectares-para-nao-usar-cgi

Analisemos, agora, o caminho musical que ¢ percorrido pela composi¢ao de
Hans Zimmer nesta primeira obra'>. Durante o didlogo que introduz a cena,
percebemos a presenga do tema principal desta obra. E um tema simples que tem
como nota central a nota ‘Mi’. Deste modo, as primeiras notas a serem tocadas sao
‘La> e ‘Mi’. Percebemos que a nota ‘Mi’ sempre estara presente no caminho
percorrido por esse trecho principal do tema, representado na figura XII. As demais
notas que aparecem em conjunto com a nota ‘Mi’ parecem estar tentando alcanca-la
de alguma forma. Entdo, em movimento ascendente, temos “La-Mi”, “Si-Mi”,
“Do-Mi” e “Ré-Mi”. A ultima combinacdo de notas nos da a ideia de quase
atingirmos o nosso objetivo, de estar muito proximo, afinal, ¢ a préxima nota a que
tentamos alcangar. Contudo, Com uma mudanga ritmica, Zimmer move a melodia na

dire¢do contraria a nota

Figura XIII: Tema principal, ou leitmotiv, do filme Interestelar. O movimento ascendente descrito no
texto pode ser notado dos compassos 1 ao 7 e, no compasso 8, temos a mudanca de diregdo que ¢

descrita como frustrante, uma vez que a busca incessante pela nota ‘Mi’ ndo ¢ concluida.
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Fonte: musescore.

O movimento descrito nos proximos compassos ¢ o de elaboragdo desta
mesma ideia melddica, porém, com variacdo ritmica de aceleragdo, através da

introdu¢do de colcheias no lugar das seminimas'®. Essa escolha composicional sugere

2 Cornfield Chase, disponivel no servico de streaming ‘Spotify’ através do link:
https://open.spotify.com/intl-pt/track/6pWgRkpqVfxnj3WulcJ7TWP?si=44703254d5df41ea. Acesso em 24 de
agosto de 2024.

13 Denominagio utilizada para se referir aos simbolos musicais que representam o tempo das notas. Dessa forma,
temos (do mais longo ao mais breve) semibreve, minima, seminima, colcheia, semicolcheia, fusa e semifusa.
Em ordem, as figuras sempre representam metade do tempo da figura que a antecede.
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movimentagdes para a musica, podendo transpassar a sensagdo de que uma ideia esta

na iminéncia do seu acontecimento. E o que vemos nos compassos seguintes.

Figura XIV: Inicio da movimentagao ritmica da melodia, desenvolvendo o tema musical.
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Fonte: musescore.

De fato, a movimentacdo musical, descrita pelas colcheias dos compassos
anteriores, se inicia. A partir daqui, as semicolcheias ddo ainda mais movimento para
a musica, sugerindo a¢cdo. Contudo, a musica se mantém fantasiosa. O tema simples,
mesmo desenvolvido ritmicamente, se faz muito marcante. E uma paisagem sonora
(SCHAFFER, 1977) que traduz a imersdo astrologica do sentimento paterno,

representado pela aventura em familia que se desenvolve imageticamente.
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Figura XV: Semicolcheias que fazem a separagdo entre o movimento intenso da musica e o inicio.
Esses cinco compassos representam o contraste entre o intimismo da melodia simples e a agdo que o

som sugere nos proximos compassos.
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Fonte: musescore.

Mesmo para quem ndo tem nenhum letramento no ambito da leitura musical, ¢
possivel perceber visualmente como a musica tem outra dinamica a partir do
compasso 28. E mais movimentada, mais viva. E o primeiro momento de éxtase do

filme, singular pela imensiddo de uma melodia de cinco notas, que se desenvolve para

representar a capacidade composicional de Zimmer.

Figura XVI: movimentag@o melddica desenvolvida a partir da ideia do motivo principal.
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Fonte: musescore.

Assim, fazendo o exercicio de juncdo de ideias, percebe-se que a
movimentagdo cénica iniciada por Cooper enquanto dialogava com Murph coincide
com 0 momento em que a musica se encaminha para um desenvolvimento ritmico que

também sugere movimento. As cenas de agdo de multiplos planos que sucedem este
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inicio combinam com as movimentacdes melodicas das ideias desenvolvidas,
gradualmente, até encontrar um dapice, tanto cénico, quanto musical. Na cena, ¢ o
momento em que eles conseguem apanhar o sinal do drone apos quase cair de um

penhasco com O carro.

3.2 MOUNTAINS

A cena que acompanha a composi¢do "Mountains" ¢, sem duvida, uma das
mais memoraveis de Interestelar. Mesmo ap6s 10 anos do langamento do filme, essa
cena continua a ser amplamente discutida e teorizada, evidenciando sua importancia
tanto para o universo audiovisual quanto para a ciéncia. As representagdes fisicas
apresentadas nesses momentos, que se estendem além dos minutos da musica,
contribuem para o sucesso atemporal da cena e, por consequéncia, do proprio filme.

O principal elemento desta cena ¢ a ambientagdo, desenvolvida no planeta
Miller (ficcional), situado em outra galaxia, proximo ao buraco negro Gargantua'®. As
propriedades fisicas desse planeta extrapolam nosso entendimento, € o uso extremo da
relatividade espago-temporal intensifica o fascinio da composicao e tornam este em
um dos momentos mais memoraveis do filme.

Em resumo, esta cena retrata Cooper e sua tripulagdo (Brand, Romily e
Doyle), chegando ao planeta Miller, assim nomeado em homenagem a astronauta que
o explorou anteriormente, como integrante de uma missao que se passa antes a que
acompanhamos no enredo do filme. A missdo de Cooper e sua tripulagdo € recuperar
os dados emitidos por Miller e recebidos por eles, para verificar se existe a
possibilidade de desenvolver vida naquele planeta. No entanto, antes de descer a
atmosfera, Rommily, que permanece na estacdo espacial para manter contato com a
Terra, avisa que, devido a proximidade com o buraco negro de Gargantua, o tempo no
planeta Miller passa muito mais rapido do que na Terra, com cada hora passada no
planeta equivalendo a sete anos terrestres.

Com Cooper preocupado com a vida de seus filhos na Terra, a missao se inicia
com o sentimento de urgéncia e objetividade. O espectador, ciente do preco que o
tempo tem nesta cena, também ¢ envolvido por essa sensagdo desde o inicio de

‘Mountains’.

' Gargantua ¢ um gigante criado pelo escritor Frangois Rabelais no século X VI, protagonista de "Gargantua e
Pantagruel”. Ele ¢ retratado com uma boca imensa, capaz de engolir multiddoes, e maos gigantescas,
simbolizando poder ¢ excesso.
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Desde a aterrissagem no planeta, o didlogo ¢ baseado em expressdes de
urgéncia. Cooper, ao efetuar o pouso, pressiona os seus companheiros de tripulagdo,
relembrando-os que o tempo ¢ precioso. Brand e Doyle desembarcam e o cendrio € o
primeiro ponto a reparar nesta cena: uma imensidao coberta por 4gua, aparentemente
infinita, rodeado pelo que, até este momento, os personagens descrevem como
montanhas, dai o nome da musica. A constru¢do de tensdo esta presente nos cortes
rapidos, com inser¢des pontuais de cada personagem e nos didlogos marcantes. Doyle
reclama que a gravidade ¢ pesada neste planeta, ao que a inteligéncia artificial que
comanda a nave responde: “130% da gravidade da Terra”. Perceba que essas
afirmacdes, somadas aos cortes de cena que demonstram Cooper preocupado com a
passagem do tempo, nos trazem a percep¢ao de que a movimentacdo no planeta ¢

dificil, o que aumenta a preocupacao de Cooper e dos tripulantes.

Figuras XVII e XVIII: Frames, da esquerda para a direita: 1h08m31s, 1h09m20s. Sentimento de

urgéncia e as primeiras impressoes do planeta Miller.
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Fonte: Interestelar, 2014.

Os planos de camera acompanham os personagens de perto, elemento que
permeia a maioria das cenas de agdo do filme e indica proximidade do espectador
como se fosse parte integrante da trama. A alternancia entre planos gerais, que
mostram a insignificAncia dos personagens frente a grandeza do planeta, e os planos
fechados, acentua a revelacao das “montanhas” como ondas gigantescas.

Cooper percebe o perigo e alerta os seus companheiros. Nesta hora, a cAmera
filma o novo elemento, que ¢ quase um personagem em cena. O angulo escolhido para
a introdugdo das ondas ¢ o de baixo para cima, reforcando a magnitude desse
elemento natural. H4 uma aceleragdao na dindmica da cena guiada pelas trocas rapidas
de plano e pelo ritmo acelerado da encena¢do. Brand consegue retornar para a nave,

mas Doyle ¢ levado pela onda. A musica termina.
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Figuras XIX, XX, XXI e XXII: Frames, da esquerda para a direita, de cima para baixo: 1h09m09s.
1h10m05s, 1Th10m09s,1h11m,02s. Percepgdo dos personagens acerca da onda e perigo que elas

representavam naquele momento.
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Fonte: Interestelar, 2014.

Para a finaliza¢do da cena, ao escapar do perigo iminente, Cooper e Brand
retornam a base espacial e reencontram Romilly, que agora ¢ um idoso devido a
passagem do tempo (“23 anos, quatro meses e oito dias”, na fala do proprio
personagem) enquanto estavam na superficie do planeta. A intensidade da cena esta
presente, principalmente, no mise-en-scéne. Os didlogos sdo carregados de
elementos emocionais, como a preocupagdo de Cooper com a passagem de tempo da
vida dos filhos na Terra, a frustracdo de Brand de ndo conseguir salvar Miller e dar
sequéncia na missao ¢ a morte de Doyle. Além disso, temos os trajes espaciais, que
compdem o figurino, representando uma barreira entre o homem e o espago,

demonstrando sua fragilidade diante do desconhecido.

% Mise-en-scéne é um termo francés que se refere a todos os elementos visuais colocados em cena em uma
producdo audiovisual, incluindo cenario, figurino, iluminagdo, posicionamento dos atores ¢ movimentagdo de
camera. Ele engloba tudo que compde o quadro e contribui para criar a atmosfera e o significado de uma cena.
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Figura XXIII: Frame 1h17m55s, Romilly idoso devido a passagem do tempo.

Fonte: Interestelar, 2014.

Das composi¢des analisadas neste trabalho, ‘Mountains’'® é que tém o inicio
mais marcante devido a sua simplicidade. Com seus segundos iniciais marcados pelo
tique-taque de um reldgio, a musica fascina por nos ambientar perfeitamente na trama
descrita pelos personagens, apresentando uma antitese. Apesar da musica estar em 96
bpm'” O relogio, que bate a 47 bpm, ou seja, em ritmo demasiado lento, deixa no
imaginario do espectador a pressa que Cooper e seus companheiros sentem. Esse ¢ um
exemplo de como a percepcao do tempo pela musica pode acontecer em uma trilha
sonora (CHION, 1993). Outros instrumentos aparecem para se juntar ao coro da
percussdo, como o contrabaixo e o ¢rgdo, ritmados da mesma maneira que o

tique-taque: notas pontuais e de curta duracao.

'8 Disponivel no servigo de streaming ‘Spotify’, através do link
https://open.spotify.com/intl-pt/track/0Sg3UL7f40ulmThOXwr6qY ?si=a69f4d890a674554. Acesso em 24 de
Agosto de 2024.

7 Batimentos por minuto. Unidade de tempo usada para definir a velocidade que uma peca musical deve ser
executada.
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Figura XXIV: Os primeiros 9 compassos de ‘Mountains’. Os nomes da esquerda, traduzidos, séo:

timpano'®, relogio, 6rgdo, soprano (saxofone) e contrabaixo.
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Fonte: musescore.

A melodia se desenvolve de maneira gradual, dentro da harmonia do tema
principal, porém com um diferencial: em vez de descrever um movimento ascendente
direto, ela vai e volta em suas notas, mesmo que o resultado final do movimento seja
para cima. Esse movimento pode ser interpretado como as ondas do mar, em seu
ritmo constante de idas e vindas. As notas da melodia, curtas, mantém o clima de
tensdo, que acelera aos poucos.

A musica, desde o inicio, tem aceleracdo gradual, saindo do ponto de partida
de 96 bpm para atingir o seu apice, nos 120 bpm. Este momento ocorre no compasso
53, onde todos os instrumentos, juntos, tocam o acorde de ‘F4 com sétima maior’,
demonstrando a grandeza da orquestra. O elemento novo que d4 destaque para a
execugdo deste acorde ¢ o coro, formado pelos naipes de baixo, tenor, contralto e

soprano.

"®Instrumento percussivo grave, normalmente utilizado para dar ritmo a orquestras.
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Figura XXV: Piano e 6rgdo, no compasso 56 (que ¢ o 4° compasso da imagem), executando o acorde
de ‘Fa com sétima maior”. A lista de instrumentos dessa partitura ocupa toda a pagina, sendo

necessario trazer apenas alguns deles para representar o momento.
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Fonte: musescore.

Figura XXVI: Coro introduzido na musica pela primeira vez, reforcando a magnitude deste momento

da composicao.
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Fonte: musescore.

Depois do compasso 56, Zimmer adiciona a orquestra para simular o vai e
vem das ondas, em uma praia. Porém, dada a grandeza da composi¢do, essa seria uma
praia exclusiva de tsunamis. Outro elemento que aparece aqui e também interessante
para a analise musical, ¢ o som grave com deslocamento descendente. Criado por
Zimmer para a trilha de ‘A Origem’, esse som, hoje, ¢ comumente utilizado para
causar impacto em trailers nas salas de cinema.

E possivel interpretar a presenca do motivo principal permeando a harmonia
dessa composi¢do, mesmo que este ndo se apresente de maneira 6bvia. E uma obra
que dialoga diretamente com o tema central da obra, reforcando sua importancia de
amplitude para a cena. Apds o fim da musica, a cena se desdobra com sons de mar e

agua, introduzindo o espectador naquela paisagem sonora (SCHAFFER, 1977). E o

uso devido da trilha sonora, com sons que extrapolam a ideia musical. O espago
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sonoro, que antes era ocupado pela musica milimetricamente pensada de Zimmer,
agora dd vez ao som de 4guas em movimento, reforcando o sentimento de
pertencimento aquela imagem.

Em sintese, o que vemos nesta cena ¢ um dos casamentos mais técnicos entre
som e imagem que ocorre em todo o filme. A tensdo gerada pelo relogio ¢ ampliada
pelo didlogo que introduz a dificuldade de locomog¢ao do planeta Miller. A aceleragdo
das batidas por minuto da musica parecem se fundir com os pensamentos dos
personagens durante a percepcdo do perigo. O compasso 56, de dimensdes
magnificas, ¢ apresentado justamente no momento em que Cooper descobre a

proximidade da proxima onda que o espanta pelo tamanho.

3.3 COWARD

A cena se inicia em 1h52m do filme e o trecho que analisaremos se desdobra
pelos proximos 8min26s, encerrando-se em 2h de filme. Dr. Mann e Cooper saem
para analisar o “planeta de Mann” . Ao chegarem em um local afastado de onde a
nave estava estacionada, um dialogo se inicia e, movido pelo seu sentimento de
desespero, Dr. Mann retira o cabo de comunicagao do traje de Cooper € o empurra em
um penhasco, revelando-se um traidor. Um detalhe importante deste inicio de cena € o
capacete do traje dos dois astronautas. O vidro de protecdo esta suado, devido a longa
caminhada que fizeram em um ambiente muito frio, mas o de Mann estd muito mais
suado, pois o personagem esta ofegante, diante do nervosismo da sua iminente
traigao.

O cendrio em que se encontram ¢ uma vastiddo de pedra e gelo,
predominantemente branco e sem cor, representando, assim, o vazio emocional de
Mann e a falta de esperanga que o assola. Ao mesmo tempo, na Terra, Murph
confronta seu irmao Tom, pedindo-o para que se mude da casa em que mora, pois as
condi¢des de vida ali eram rigorosamente prejudicadas pelas intensas tempestades de
poeira. O cenario da casa nos traz desconforto, muita poeira ¢ desorganizacao,
caracterizando-o como um lar desconfortavel e inospito. Mesmo assim, Tom se recusa
a sair da casa, pois quer seguir em frente com sua tarefa de fazendeiro. Isso demonstra
que o personagem de Tom se manteve fiel a este traco de personalidade, mesmo apos

a passagem de tempo da cena de perseguicao ao drone.

1 Maneira como os personagens se referem ao local no filme. E um dos planetas explorados pela missio
Lazarus, que ¢ anterior a missdo em que Cooper esta inserido.
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Figuras XXVII e XXVIII: Frames 1h51m53s e 1h52m52s Cenarios dos conflitos.

Fonte: Interestelar, 2014.

Na cena do espago, temos um Unico momento de camera estabilizada: a
confissdo de Dr. Mann. Neste momento, jogado ao chdo, Mann revela seus truques de
falsificagdo de dados e emissdo de sinal para que fosse resgatado e pudesse dar
continuidade a missdo Lazarus. Ele esta posicionado de frente para a camera, como se
o espectador fosse a presenga do outro lado de um confessiondrio. Quando finaliza
sua confissdo, Mann se levanta e parte em dire¢do a Cooper, para novo embate. Eis
entdo que Cooper chama Mann de covarde e ¢ a primeira vez que a palavra que da
nome a musica de Zimmer ¢ pronunciada.

Neste conflito, o traje espacial tem papel central. Além de se tornar um acesso
a ampla tecnologia que atinge o mundo ficcional de ‘Interestelar’, ¢ através dele que o
perigo se apresenta para Cooper, no momento em que Mann quebra sua protecao do
capacete, possibilitando a entrada de amonia que estava presente na atmosfera daquele
planeta. Também o traje representa a barreira de protecdo entre o ser humano e a
ameaca do desconhecido, ou seja, a frieza e a inospitalidade de um planeta nunca

explorado anteriormente.
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Figura XXIX: Frame 1h53m14s. Confissdo de Dr. Mann, virado para a cdmera.

Fonte: Interestelar, 2014.

Mann expde mais uma vez seu lado covarde ao deixar Cooper para morrer
revelar ndo ter coragem de vé-lo agonizando. Contudo, o personagem acrescenta ao
seu discurso que, na reta da morte, Cooper serd capaz de rever seus filhos em seus
pensamentos e, por isso, ndo estara sozinho. Enquanto o protagonista agoniza sem ar,
a espera de um milagre para salva-lo, pequenas inser¢des de cortes do inicio do filme
entram na tela. Sdo as memorias de Cooper com seus filhos, enquanto ainda estava na
Terra. Essa inser¢do ¢ importante, pois, a nivel emocional, sugere uma reconexao com
a importancia dos filhos para o protagonista e o desejo dele de salva-los, mesmo

quando ¢ ele quem corre o maior perigo.

Figura XXX: Frame 1h58m45s. Lembrangas de Cooper ao achar que se aproxima da morte.

Fonte: Interestelar, 2014.
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Os dois conflitos que se desenvolvem simultaneamente revelam uma
caracteristica marcante da dire¢do de Christopher Nolan: o uso de cortes alternados
para dar sequéncia gradual aos dois desenvolvimentos. E 0o momento do filme em que
a tensao atinge seu apice. Todos os contextos estdo em crise, a camera € instavel e os
planos utilizados sdo fechados, revelando a crescente da tensdao dos personagens.

O contraste evidente entre as cenas do espago e da terra também se faz
presente na movimentagdo dos personagens. No planeta de Mann, a ac¢do ¢ rapida,
com cortes bruscos ¢ movimentos frenéticos. Na Terra, os movimentos sdo mais
lentos, mas igualmente tensos. Ambas as cenas de conflito sio movidas pelo mesmo
combustivel: a ideia de sobrevivéncia.

Um terceiro conflito ¢ apresentado, por desdobramento da briga entre Cooper
e Mann. Romilly, parceiro de missdao de Cooper e Brand, descobre a inconsisténcia
dos dados forjados anteriormente por Mann, enquanto estd na nave aterrissada. A
andlise de dados incorretos acarreta uma explosao na nave. Romilly morre e ¢ o fim
da musica ‘Coward’. Dos trés conflitos apresentados, apenas dois tém resolugdo ainda
durante a musica. O conflito da Terra, contudo, tera seu desfecho durante a musica
‘S.T.A.Y.’, como veremos mais a frente.

A musica ‘Coward’® se inicia com sons tdo graves que se torna dificil
identificar uma melodia presente. A sensacdo ¢ a de uma mao que cai em cima das
notas do piano, sem a preocupacdo do que vai atingir. Esses sons graves sao
acompanhados de notas agudas do 6rgdo, que se mantém presentes como uma

disfonia causada por uma explosdao ou impacto na cabeca.

2 Disponivel no servico de streaming ‘Spotify’, através do link
https://open.spotify.com/intl-pt/track/4GBZUZe04pHVNOTLhejCSS?si=2961d79¢bbb14876. Acesso em 26 de
agosto de 2024.
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Figura XXXI: Na linha do piano, melodia muito grave se desenvolve enquanto, desde o inicio, o 6rgao

monta acordes com notas isoladas sobrepostas.
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Fonte: musescore.

O piano inicia sua melodia na clave de F4, utilizada para instrumentos de sons
graves, como contrabaixo, fagote e trombone. As notas estdo presentes, todas na parte
de baixo da pauta. O acorde que ¢ tocado pelo 6rgdo no inicio da musica ¢ um L&
meio diminuto, formado pelas notas ‘La-D6-Mi Bemol’. Esse acorde contém um
tritono?' entre as notas Mi Bemol e L4, que nos gera tensdo em busca de uma
resolugdo sonora. E, portanto, o motivo pelo qual estamos tensos desde o inicio com a
composi¢ao.

Essa formacdo, que mistura sons graves e agudos com piano e 6rgdo como
principais participantes, se estende pelo primeiro minuto de musica, consistentemente.
O que sucede essa troca de informagdes entre os dois instrumentos ¢ uma espécie de
percussdao marcada em colcheias. Esse som que se inicia nos traz a lembranca do
relogio apresentado em ‘Mountains’, em uma espécie de tique-taque regressivo. A
ideia que ¢ evocada, a partir desse novo elemento adicionado a musica, € a de tempo.
Através de sua composi¢cdo, Zimmer nos relembra de que o tempo, além de ser muito
precioso para a trama, esta passando.

No compasso 64, temos o retorno da ponte do tema principal, mesmo com os
moldes mais tensos de ‘Coward’. Ela nos evoca a sensacdo de ligagdo com a familia
de Cooper. Nao temos, entretanto, a melodia principal do tema sendo executada,

apenas a ponte anterior a ela. Aqui, os principios do leitmotiv sao aplicados na

2! Um tritono € um intervalo musical composto por trés tons inteiros (ou seis semitons). Ele gera tensdo por ser o
intervalo mais dissonante dentro da escala ocidental, criando uma sensacdo de instabilidade que pede uma
resolugdo para um intervalo mais consonante, como uma ter¢ca ou uma quinta. Essa dissonancia ¢ o que faz do
tritono um elemento chave na criagdo de movimento ¢ drama em progressdes harmonicas.
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composi¢do, pois a ponte da melodia nos relembra a ideia central das composigoes: o

afeto paterno de Cooper.

Figura XXXII: Retorno da ideia da ponte para o tema principal, na linha do piano.
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Fonte: musescore.

A razdo de Zimmer optar por utilizar a ponte ao invés do motivo principal
pode se dar pelo afastamento de Cooper e seus filhos neste momento. Em outra
galaxia, em um planeta frio e gélido e com a possibilidade de sua morte, sua
lembranga se torna longinqua.

A musica se mantém com sonoridade tensa pelos seus 8 minutos, atingindo
seu apice no desfecho. Visualmente, ¢ possivel perceber a complexidade das figuras
ritmicas € como isso sugere dindmica e movimento euférico. Chion (1993) afirma que
“o som, ao contrario do visual, pressupde logo movimento” (CHION, 1993, p. 16).
Esse movimento ¢ percebido na forma complexa com que Zimmer apresenta seus
ritmos para ‘Coward’. O fim da musica se apresenta por um desenho ascendente
tocado em fusas, atingindo seu apice no desfecho, que nao nos traz uma resolugao

sonora.

Figura XXXIII: Complexidade ritmica visualmente descrita.
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Figura XXXIV: Finalizagdo com melodia ascendente, elevando a tensdo do ouvinte.
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Fonte: musescore.

Dessa forma, som e imagem trabalham juntos para criar uma atmosfera de
tensdo unica. Desde o inicio, a cena nos apresenta elementos que nos permitem
adentrar o campo da confusdo e buscar por respostas para os conflitos que aparecem.
A cama melddica criada pela composicao nos direciona para um caminho de tensao
sonora, sem resolu¢do aparente. Ao evocar a ponte do motivo principal, imagem e
som fazem a jun¢do de ideias que nos remetem ao sentimento de paternidade tdo

valorizado por Nolan e Zimmer no longa.

3.4 S.T.AY.

‘S.T.A.Y.’* é um momento bem particular do filme. E nele que acontecem as
revelagdes do enredo. Os personagens estdo proximos das percepgdes que resolverdo
os mistérios criados para a trama até aqui. Nesta cena, Cooper estd adentrando o
buraco negro ‘Gargantua’, sem saber o que lhe espera nos proximos momentos. A
iniciagdo musical ¢ feita a partir de uma espécie de preludio, nomeado de
‘Atmospheric Entry’®, que antecede esse momento de epifania do personagem. Até o
momento em que se toca a composicao principal desta cena, podemos ouvir diversos
sons que, sem um momento de analise especifica e estudo direcionado, para o

espectador, poderia ser apenas uma longa composicao. A andlise, para ser conclusiva,

22 Letras do c6digo morse que formam a mensagem “FICA”, em tradugdo livre. Dentro do buraco negro, Cooper
manda uma mensagem através da gravidade para Murph, pedindo que ela o faga ficar na Terra, impedindo-o de
sair para a missdo espacial.

2 A traducdo pode ser entendida como “Adentrando a atmosfera”. Disponivel no servigo de streaming ‘Spotify’
através do link: https://open.spotify.com/intl-pt/track/3rrIDEeu3ih9dAzopSLiPk?si=cb39e87b581f4{73.
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vai, inclusive, um pouco além da composi¢ao principal (S.T.A.Y) e encerra o ato com
‘What happens now?’*, da qual falaremos de forma mais relevante ao fim deste
topico.

Ao iniciar a entrada em ‘Gargantua’, o que se v€ ¢ uma vastidao negra, o
escuro profundo. Cooper esta flutuando no espaco. Os cortes sao o plano fechado no
rosto de Cooper, ofuscado por uma iluminagdo que ndo se sabe de onde vem. Também
ocorrem alguns planos detalhes, como os das pernas do personagem, balancando,
fazendo entender que ele esta solto, sem apoio algum neste ambiente desconhecido.
Em queda livre, Cooper adentra a quinta dimensao, que no filme tem o nome de
“tesserato”, e assim nos referiremos a ela.

O tesserato ¢ uma representagdo visual da infinidade do tempo. Para que fosse
possivel inserir essa ideia, Nolan utiliza a velocidade. Quando Cooper entra nesse
novo espago, continuamos a presenciar os planos fechados que viamos enquanto ele
estava solto no espago, mas dessa vez com uma passagem veloz do cenario ao fundo,
neste momento ainda ndo identificado para o espectador. Cooper consegue se
estabilizar da queda e olha através do cenario em que estd inserido, enxergando,
assim, o quarto de Murph, como se estivesse atras da prateleira de livros que a filha
tem. Novamente, Nolan utiliza dos cortes de cena para demonstrar duas agdes que
acontecem ao mesmo tempo: Cooper vé uma versdo de sua filha ainda crianga,
enquanto os cortes a mostram na sua versdo adulta, no mesmo quarto. Os cortes,
curtos e intercalados, em um primeiro momento podem parecer confusos para o
espectador, que enxerga tudo sem entender bem o contexto. Essa primeira impressao
pode ser interpretada como a projecdo imagética da mente de Cooper, que também
estad confuso por estar inserido em uma realidade jamais pensada pela regularidade da
mente humana.

Os angulos de camera dinamicos e os planos fechados no rosto de Cooper
sugerem a ideia de desorientagdo. A utilizagdo da camera em ponto de vista permite
ao espectador compartilhar o estado mental do personagem, vivenciando as suas
experiéncias. O infinito temporal que se estende na tela conta com a presenca de luzes
quentes e acolhedoras, que refletem o estado emocional de Cooper nos momentos

posteriores. Através da imagem, Nolan estabelece uma interconexao entre passado,

24

Disponivel no Servigo de streaming ‘Spotify’ através do link:

https://open.spotify.com/intl-pt/track/1mFyfphkJZh8njixmeR AxF?si=c9ddf106015b49a3.

52


https://open.spotify.com/intl-pt/track/1mFyfphkJZh8njixmeRAxF?si=c9ddf106015b49a3

presente e futuro, simbolizando o amor paternal como uma possivel metafora para a
relagdo entre Murph e Cooper. A capacidade de comunicacdo entre pai e filha através
da gravidade estabelece a forga dos vinculos afetivos para a resolucdo de conflitos,

apresentando o amor como solugao.

Figura XXXV, XXXVI, XXXVII e XXXVIII: Frames, da esquerda para a direita, de baixo para cima:
2h20m16s, 2h20m24s, 2h20m39s, 2h20m48s. Cooper em queda livre em direcdo ao tesserato,

desorientado.

Fonte: Interestelar, 2014.

Dentro do tesserato, o uso de computacdo grafica para a criagdo do cenario
também merece ser pontuado. A representacdo do infinito temporal através de
momentos vividos a partir da perspectiva da prateleira de livros ¢ uma escolha criativa
que prende o espectador ao sentimento central do filme, que ¢ o amor paternal. Os
planos amplos demonstram Cooper como um ser sem muita relevancia diante da

infinidade de tempo e espago. E uma representagio do homem no mundo.

Figura XXXIX: Frame: 2h22m45s. O tesserato. Representagdo da infinidade do tempo através da

computagdo grafica.
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Fonte: Interestelar, 2014.

A atuacdo de Matthew McConaughey ¢ incutida de sentimentalismo e
desespero, acrescentando profundidade a cena. Com precisdo, o ator garante uma
dimensdo ainda maior a trama apresentada. Os momentos de tristeza sao
transformados em uma epifania quando TARS, a inteligéncia artificial da nave, entra
em contato com Cooper, entregando informagdes que seriam cruciais para a resolucio
de conflitos na Terra e, consequentemente, a salvacio da raca humana.

A partir daqui, o filme se encaminha para sua resolu¢do. Uma sucessdo de
acontecimentos ¢ relatada de maneira breve, com cortes secos e curtos, com imagens
de Murph resolvendo equacdes que seriam a resposta para o avanco da humanidade
para a vida extraterrestre. Em contrapartida, quando a Cooper reaparece, ainda esta no
mesmo local onde foi mostrado da tltima vez, demonstrando que, naquele espaco, o
tempo estd presente em uma dimensao continua e ilimitada, pois todos os eventos
acontecem ao mesmo tempo. Resolvido o conflito na Terra, o tesserato se fecha em
uma sequéncia de efeitos graficos bem trabalhados e temos, entdo, uma referéncia a
obra “A Criagdo de Adao” de Michelangelo. Cooper ¢ encontrado a deriva da nova

colonia humana, em uma das luas de Saturno.

Figura XL: “A Criagdo de Adao” de Michelangelo
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Fonte: Capela Sistina, Vaticano.

Figura XLI: Frame 2h34m44s. Cooper faz contato com Brand, em referéncia a obra “ A Criagdo de

Adao” de Michelangelo.

Fonte: Interestelar, 2014.

Quando a atuagdo de Matthew McConaughey atinge seu apice de dramaturgia,
a composi¢do ‘S.T.A.Y.’® inicia oficialmente. O inicio j4 é marcado pelo motivo
principal do filme, marcado por sua ascendéncia de ‘L4’ a ‘Mi’. Contudo, no inicio
dessa composicao, a subida das notas ndo é regular. Os quatro primeiros compassos

trazem consigo a melodia que o espectador ja conhece, porém, no sexto compasso

= Disponivel no Servigo de streaming ‘Spotify’ através do link:

tify.com/intl-pt/track Iy5QrAuPYxTrFp2?si=dbed 4cddle. Acesso em 26 de
agosto de 2024.
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temos um movimento de repeticdo dessa melodia. Assim, temos dois compassos de
‘La-Mi’, seguidos por dois compassos de “Si-Mi” e, no sexto compasso, a melodia
retorna ao ‘La-Mi’ ao invés de seguir para ‘D6-Mi’, como espera o ouvido do
espectador. Esse vai e vém melddico ocorre por toda a extensdo da ascendéncia das
notas, podendo ser interpretado como as diferentes dimensdes do tempo que se
estendem na tematica da cena. As notas, que sobem e descem, mesmo com um motivo
conhecido, carregam o significado da infinidade do tempo na sua maneira simbolica
de repetir o que ja conhecemos e, s6 depois, seguir para o proximo passo.

Figura XLII: S.T.A.Y., que desenvolve a ideia da melodia principal do filme, contudo, seguindo um

principio de ndo-continuidade que casa com a infinidade do tempo representada na cena.
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Fonte: musicnotes.

A composi¢do passa, entdo, por sons que nos causam a sensacdo de
estranheza, como o desenvolvimento de um pensamento incomodo e complexo. Isso
ocorre quando TARS, a inteligéncia artificial da nave, inicia suas falas sobre o
fenomeno desconhecido que ele e Cooper estdo tentando interpretar em meio a
desorientagdao do tesserato. Essa estranheza melodica esta diretamente relacionada
com as informagdes inseridas pelas falas de TARS, que aparece em voz de narracao
nesta cena. A melodia que se apresenta por acordes abertos, causando o sentimento de

curiosidade. Contudo, a curiosidade deste trecho ¢ diferente da que se apresenta no
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inicio do filme, em ‘Cornfield Chase’, por exemplo. Neste ponto, esse sentimento tem
tom de urgéncia. Os acordes sd3o acompanhados de sons sintetizados que poderiam ter
sido retirados de dramas policiais onde um mistério estd sendo revelado.

Uma nota pedal, que ¢é caracteristica das composi¢cdes de Zimmer®,
acompanha toda a resolugao de conflitos de Cooper. Essa mesma nota pedal pode ser
encontrada em outros trabalhos do compositor, como o filme “A Origem”, onde ¢ um
dos principais elementos da trilha musical.

Os sons sintetizados que aparecem neste momento da obra utilizam efeitos de
eco para se multiplicar e ampliar a ideia de som infinito. Assim, refletem a ideia do
tempo dentro do tesserato. Ao fundo, e quase imperceptivel, uma percussio repete o
motivo ritmico que vimos em outros momentos do filme, como em ‘Coward’, mas
dessa vez sem a melodia, que carregava consigo uma carga de sensagdes adicionais. A
escolha dessa mudancga tira a ideia de uma musica densa € que caminha para um
possivel desfecho tragico, tornando-a convidativa para a resolu¢do de conflitos que os
demais elementos da musica sugerem.

A medida que as solugdes se desenham para Cooper, o tema principal
ressurge, dando espago para mais um momento de conexdo parental entre ele e
Murph. Neste momento, “S.T.A.Y.” acaba e d4 espago para o tema principal no 6rgao,
com variacdes. A melodia desenvolve o motivo com mais complexidade no
acompanhamento do 6rgdo. A grandeza da composi¢do aumenta a0 mesmo passo que
as resolucdes ganham desfecho em tela. O piano, que se aproxima aos poucos da
melodia que o 6rgdo toca, passa a ser o instrumento principal e carrega consigo a
melodia de maneira entusiasmada. A passagem da melodia para um instrumento
considerado “mais novo” do que o 6rgdo pode representar o anincio da chegada de
um novo momento, de uma nova geracao. Os conflitos se resolvem no filme e Murph
¢ tida como a responsavel por trazer a resposta para a salvacdo da raca humana, com a
ajuda de Cooper.

Ocorre, finalmente, ao fim do fechamento do tesserato, algo que ndo ocorreu
nas demais composigdes: a finalizagdo sonora. A melodia ¢ guiada ascendentemente
até alcancar a nota ‘D¢’ e finalmente nos entregar uma nogao tonal das melodias. Esse

apice resolutivo ¢ uma espécie de encerramento da obra de Zimmer. A cena, que se

% Essa referéncia foi dita pelo proprio Hans Zimmer durante a entrevista que deu para Jonathan Ross em “The
Jonathan Ross Show” em outubro de 2022. A entrevista estd disponivel no link
https://www.youtube.com/watch?v=Q7DuMIJHHCO e o trecho citado se inicia a partir do 2m38s.

57


https://www.youtube.com/watch?v=Q7DuMlJHHC0

inicia com ‘Atmospheric Entry’, tem seu momento mais importante em ‘S.T.A.Y’ e
passa por variagdes melodicas do orgdo, encerra com a composi¢do ‘What happens
now?’?’ e sugere ao espectador uma participagdo direta a0 imaginar a resposta para a

pergunta.

4. CONSIDERACOES FINAIS

Este Trabalho de Conclusdao de Curso apresenta a andlise da trilha musical do
filme ‘Interestelar’, composta por Hans Zimmer. Procurou-se investigar, através da
andlise filmica, de que maneira o tema principal composto por Zimmer contribuiu
com as interagdes emocionais propostas pelas cenas “Cornfield Chase”, “Mountains”,
“Coward” e “S.T.A.Y”.

Por meio da desconstrugdo dos elementos cinematograficos, como sugeridos
pelos autores Vanoye e Golliot-Lété (1992), Aumont (1988) e Penafria (2009),
observou-se que cada um desses elementos, de forma singular, representa importante
contribuicao para a constru¢do de uma narrativa voltada a exploracao das nuances do
amor paternal entre Cooper e seus filhos.

A investigacdo realizada neste estudo estd referenciada na andlise
semiopragmatica (Odin, 1998), na qual o conhecimento prévio do analista ¢ inserido
de forma subjetiva no objeto de andlise. Também foram utilizados os principios de
analise sugeridos por Penafria (2009), sobretudo a andlise poética, através da
elencagem de sentimentos que foram gerados a partir das cenas analisadas e de quais
elementos foram utilizados para que fosse possivel chegar a esse resultado de
interagdo emocional com o filme. Como resposta para o segundo passo dessa analise,
constatou-se que a musica ¢ um dos principais elementos utilizados no filme
‘Interestelar’ para atrair esse tipo de interacdo com o espectador.

Com base nas andlises realizadas, conclui-se que a trilha musical de Hans
Zimmer tem papel fundamental, ndo sé para a promoc¢do da catarse do espectador,
mas também para o desenvolvimento continuo do enredo do filme ‘Interestelar’. Essa
importancia se da através dos principios do leitmotiv, que, inseridos na melodia
principal, sdo responsaveis por elevar o entendimento do espectador acerca da

interagdo emocional que Cooper ¢ Murph desenvolvem durante a histoéria.

27 “Q que acontece agora?” em traducio livre.
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A musica, em diferentes cenas, abrange o assunto central da obra a partir de
um tema “simples e intimista” segundo as palavras do seu proprio compositor.
Contudo, a roupagem utilizada por Zimmer em momentos distintos foi de suma
importancia para a construcdo de atmosferas que condizem com a necessidade da
narrativa, reverberando interagdes emocionais do espectador com o enredo do filme.
Dessa forma, o tema principal de ‘Interestelar’ é capaz de evocar sentimentos de
duvida, curiosidade, esperanca, medo, angustia, ansiedade e confianca, a depender dos

elementos musicais que estejam dispostos juntos a ele.
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GLOSSARIO

Acorde [substantivo masculino [Misica]: produgdo simultanea de varias notas musicais que

podem ser harmonicas ou dissonantes.
Bemol [substantivo masculino] [Musica]: sinal grafico que abaixa a nota em meio tom.
Colcheia [substantivo feminino] [Musica]: nota que vale metade de uma seminima.

Compasso [substantivo masculino] [Musica]: organiza¢do ritmica que divide o tempo

musical em unidades regulares.

D6 [substantivo masculino] [Musica]: primeira nota da escala maior.

Fa [substantivo masculino] [Musica]: quarta nota da moderna escala musical.

Fa Com Sétima Maior: acorde formado por tonica, terca maior, quinta justa e sétima maior.
Fusa [substantivo feminino] [Misica]: nota que vale metade de uma semicolcheia.

Leitmotiv [substantivo masculino]: motivo musical recorrente que guia uma composi¢ao ou

narrativa.
La [substantivo masculino] [Musica]: sexta nota da escala musical.

Melodia [substantivo feminino] [Musica]: sequéncia de sons que formam uma linha musical

organizada.
Mi [substantivo masculino] [Musica]: terceira nota da escala diatonica.

Minima [substantivo feminino] [Musica]: nota que vale metade de uma semibreve ou dois

tempos.

Motivo [substantivo masculino][Musica]: menor unidade meloddica significativa em uma

composi¢ao.

Nota Pedal [Musica]: técnica em que uma Unica nota ¢ sustentada enquanto outros acordes

sao tocados.
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Ré [substantivo masculino] [Misica]: segunda nota musical da escala.

Semibreve [substantivo feminino] [Musica]: nota musical de maior duragdo, que equivale a

quatro tempos.

Semicolcheia [substantivo feminino] [Musica]: nota que vale um quarto de tempo, ou

metade de uma colcheia.
Semifusa [substantivo feminino]| [Misica]: nota musical que vale metade de uma fusa.

Seminima [substantivo feminino] [Misica]: nota igual a um quarto de uma semibreve, que

vale um tempo.

Si [substantivo masculino] [Musica]: sétima nota da escala diatonica.
Sol [substantivo masculino] [Musica]: quinta nota da escala de do.
Tonal [adjetivo] - [Musica]: relativo ao tom ou a tonalidade.

Tritono [substantivo masculino] [Musica]: intervalo de trés tons, também conhecido como

quarta aumentada ou quinta diminuta.
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