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RESUMO

O presente trabalho tem como objetivo investigar os elementos sonoros, em especial, a trilha
sonora, de Ennio Morricone no filme Por um Punhado de Ddélares (1964), primeiro filme da
trilogia dos délares, de Sergio Leone. Para tal, estabelece-se, como ordem, um breve resumo
da histdria da conquista do Oeste, bem como do género western e do faroeste spaghetti. Além
disso, trabalha-se com cardter histérico do surgimento do som no cinema, como também os
conceitos especificos da drea dos estudos sonoros, por exemplo, pontos de escuta e valor
acrescido. Por fim, trabalha-se com a andlise filmica de duas cenas especificas e importantes
para o filme, o duelo logo no inicio, com a chegada do pistoleiro a cidade; e o duelo final, no
qual € resolvido todos os questionamentos do enredo. Portanto, € possivel concluir que Sergio
Leone e Ennio Morricone produziram um cinema significativo tanto para os estudos de

géneros cinematograficos quanto para os estudos sonoros.

Palavras-chave: género; western spaghetti; trilha sonora; duelo.



ABSTRACT

The present work aims to work with sound elements, in particular, the soundtrack of Ennio
Morricone in A fistful of dollars, first film of the trilogy of dollars, Sergio Leone To that end, a
brief summary is established, the history of the conquest of the West, as well as the genre and
the western spaghetti. In addition, we work with historical character of the appearance of
sound in the cinema, as well as, specific concepts of the area of sound studies, for example,
listening points and added value. Finally, we work with the film analysis of two specific and
important scenes for the film, the duel at the beginning, with the arrival of the gunslinger the
city; and the final duel, in which all the questioning of the plot is solved. Coming to the
conclusion that both Ennio Morricone and Sergio Leone produced a significant and important

cinema for both film genre studies and sound studies.

Keywords: genre; soundtrack; western spaghetti; duel
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1 INTRODUCAO

Escolher a obra de Sergio Leone para objeto de estudo foi, a0 mesmo tempo, um
prazer e um desafio. Prazer por se tratar de um dos grandes mestres do cinema. Desafio, pois,
pelo fato de ser um realizador conhecido, desenvolver um trabalho sobre ele com carater
original € dificil.

A ideia de relacionar o cinema de Sergio Leone com os elementos sonoros, em
especial a trilha, tem duas origens: primeiro pelo fato de ser um apreciador do cinema de
género, em especial dos filmes de western spaghetti. Segundo, pelo fato, at€é mesmo como
realizador, de procurar entender o processo da estética sonora e dos estudos do som. Buscar
compreender também como se deu o processo sonoro da trilogia dos ddlares e observar a
fun¢do da trilha nesses filmes, em especial nas cenas de duelos. Jacques Aumont, em seu
livro, A estética do filme diz: “Todos sabem, contudo, que o som ndo é um dado “natural” da
representacio cinematografica e que o papel e a concep¢ao do que se chama “trilha sonora”

variaram e variam ainda muito, de acordo com os filmes.” (AUMONT, 2014, p. 44)

Relacionar esse dado ndo natural de representacdo e entender como a trilha sonora
composta por Ennio Morricone para os filmes do Sergio Leone é o pontapé inicial desse
projeto de pesquisa. Para tal, é necessdrio um levantamento histérico para entender como o
western trabalhou e trabalha sua relacdo com a musica e a partir de qual momento a trilha foi
se tornando elemento fundamental para o filme.

Tal investigacdo s6 € possivel se refletirmos, a principio sobre a histdria da conquista
do Oeste e de como esse referencial foi mudando ao longo dos anos. A partir desse resultado,
percebemos que durante um periodo da conquista do Oeste, mais precisamente no século
XIX, surgem as figuras dos cowboys, que se tornaram lendas da cultura americana como Billy
The Kid, Wild Bill Hickock, Frank e Jesse James.

Entretanto a forma como essas figuras eram retratadas na cultura americana, nos livros

e no cinema nem sempre condizia realmente com a realidade

Billy the Kid foi sem ddvida uma figura notdria, por causa do seu envolvimento em
rixa violenta entre rancheiros conhecida como “A guerra do Condado de Lincoln”;
porém, depois disso, tornou-se ladrdo de cavalos insignificante, até que Pat Garret o
matou. Ndo obstante, as biografias descreveram o jovem William Bonney (também
chamado de Henry McCarty e Henry Antrim) ora como um assassino satanico, ora
como uma versao americana de Robin Hood (MATTOS, 2004, p14)
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Muitos desses elementos sdo trabalhados de forma romantizada na cultura americana,
os duelos tdo comuns em livros e filmes do género ndo aconteciam de fato, a maioria das
mortes durante a conquista do Oeste eram de maneira ndo tao gloriosa ou honrada.

Essa romantizacdo estd muito relacionado com conceitos de culturas que vieram a
colonizar os Estados Unidos, talvez muito relacionado com uma medievalizacdo que viveu a
Inglaterra, elementos das novelas de cavalarias s@o incorporados a cultura local, para tracar tal
paralelo, € necessdrio comentar brevemente o conceito de imagindrio e mentalidade proposto
por Hildrio Franco Junior. Para ele, a mentalidade seria um conjunto de comportamentos
espontaneos, pensamentos e sentimentos em comum. Mentalidade é um traco de uma cultura
que existiu de maneira mais estdvel em uma delimitacdo espacial e temporal.

Ainda em seu texto, Franco Juinior destaca que o uso da palavra imaginério para fazer
referéncia a mentalidade € inadequado. Pois imagindrio nio substitui mentalidade, mas, sim,
aproximando-se desta. Imagindrio, aqui, assumiria o papel de uma tradi¢do histérica e
segmentada em um espago temporal. “o imagindrio é um sistema de imagens que exerce
fungdo catértica e construtora de identidade coletiva ao aflorar e historicizar sentimentos
profundos do substrato psicolégico de longuissima duragdo” (FRANCO JUNIOR, 2003, p. 95-
96). Ou seja, a mentalidade € esse substrato de longuissima duracdo que se modifica muito
lentamente e se manifesta através do imagindrio que expde os diferentes simbolismos
utilizados em diferentes recortes espagotemporais, muito desse imaginario norte-americano de
conquista e gléria do Oeste s6 serd possivel pelo desenvolvimento de uma cultura de
espetdculo com os Wild West Shows, com as narrativas fantasiosas e épicas das Dime Novels
e com o cinema de faroeste.

Portanto se pensarmos assim o pensamento histérico, artistico e cultural, presentes nos
livros e nos filmes, se distancia e descaracteriza dos personagens reais. Essa mentalidade e
imaginario aproximam muito os cowboys dos cavaleiros medievais das novelas de cavalaria,
principalmente nos aspectos de honra, cardter e bondade, que estdo presentes mesmo que

personagem seja um ladrdo ou assassino. O tom aventuroso se sobrepde a fidelidade histdrica.

A segunda parte dessa pesquisa serd dedica a uma reflexdo sobre os conceitos que
permeiam a 4rea do som; buscaremos em um primeiro momento, um recorte
cronoldgico e técnico de origem do som e como o cinema cldssico o imaginava, para assim
entraremos em conceitos mais proximos ao western spaghetti € ao compositor Ennio
Morricone.

A ultima parte serd dedicada a uma andlise filmica do filme Por um punhado de
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dolares (Sergio Leone, 1964). Duas cenas que envolvem um duelo: a primeira logo no inicio

da histdria; e a Gltima sendo o grande climax do filme. Nossa andlise procurard relacionar essa
nova trilha composta Ennio Morricone para faroestes com a expectativa causada no publico
por meio da decupagem. Partindo desse recorte imagético e sonoro e com as teorias que foram
utilizadas na fundamentag@o deste projeto chegaremos a uma conclusdo sobre como a trilha

alimenta a expectativa e tensao na cena.
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2 O WESTERN

O Western é um elemento enraizado na cultura pop, ndo somente nos Estados Unidos,
mas no mundo inteiro. O género estd presente em diversas produgdes, sejam elas de cinema,
quadrinhos, livros, jogos etc. Sua popularizacio estd intimamente vinculada ao surgimento do
cinema no final do século XIX e sua defini¢do como linguagem no inicio do século XX. O
género do western € contemporaneo ao surgimento do cinema, portanto sua linguagem e seus
signos foram produzidos exaustivamente ao longo de mais um século de arte cinematogréfica.

Essa produ¢do em massa que € responsavel pela consolida¢do de um cinema industrial
nos Estados Unidos durante o primeiro quarto do século, difundindo um estilo € um género
que ja era presente na literatura e na cultura oral popular.

A origem deste gé€nero estd enraizada também em um forte aspecto histérico dos
Estados Unidos. Conceitos e caracteristicas surgiram nesse periodo, e sdo exaustivamente
trabalhadas e resignificadas ao longo dos anos, tal como figuras miticas e lendas acerca da
conquista do Oeste. Embora o faroeste hoje possa ser considerado um género que pode ser
produzido em qualquer lugar (ha filmes de westerns no Brasil, na Itdlia, no Japdo) sua raiz é a
histéria norte-americana e seu avango € o conflito sobre a conquista do Oeste dos Estados

Unidos.

2.1 A conquista do Oeste

O western, como género cinematografico, tem origem diversa, a primeira € mais 6bvia
estd atrelada a conquista do Oeste. Esse avangando em dire¢do ao oeste se deu ao longo de
quase 300 anos. Na verdade, esse periodo de conquista vem desde a época das grandes
navegagdes, uma busca para chegar na India e o comércio de especiarias eram o que movia a
encomia no século XV e XVI, e foi o grande motivo para a lancada ao mar pelos europeus.
Portanto, o impeto de expansdo para o Oeste sempre teve esse viés econdmico, com a chegada
ao novo continente, as colonias passaram a ser incorporadas aos reinos da Europa e também
fizeram parte dessa economia mercantil que dominava o mundo nessa época.

Portanto, esse desejo de conquista e desbravamento do Oeste ndo € um fendmeno
exclusivo dos Estados Unidos, munidos de um forte desejo de expansdo econdOmica e

exploracdo de novas riquezas, a Europa chegava a América. As diversas colonias na América

também compartilharam desse impeto, tanto para assegurar um povoamento do territrio
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como para impedir possiveis invasores. Nesse sentido, basta lembrar no Brasil que a criacio
de gado foi um dos recursos utilizados para o povoamento das capitanias mais afastadas do
litoral.

Outro ponto €: o que seria Oeste? Até que ponto vai esse limite? Podemos perceber que
esse conceito é mutdvel, portanto o Oeste foi mudando ao longo dos anos e das conquistas

territoriais.

No século XVII, os colonos estabelecidos nas planicies costeiras ao longo do
Atlantico consideravam parte do Oeste tudo o que se encontrava além dos
Apalaches. A partir do século XVII, estas montanhas sdo transpostas e o Oeste se
situa aproximadamente nos atuais estados do Kentucky e do Tennessee. No comeco
do século XIV, o vale do Mississipi aparece como linha extrema do povoamento.
(MATTOS, 2004, p.13)

Essas conquistas e povoamentos nem sempre foram de forma pacifica. Houve durante
esse periodo muito atrito entre os colonos e os nativos, resultando quase sempre no massacre
do indio americano. Muito desse desejo de ocupacdo e expansdao dos territérios norte-
americano foi caracterizado por meio do chamado Destino Manifesto, uma doutrina que
pregava a expansdo até a chegada ao outro oceano, ligando assim os Estados Unidos do
Atlantico ao Pacifico. Essa doutrina tinha forte caréter religioso, ji que pregava que o povo
americano era escolhido por Deus ou uma entidade superior para governar, subjugar e

expandir seus dominios.

A idéia da ocupagdo do continente pelo povo americano teve também raizes
populares, no senso comum e também em fundamentos religiosos. O sonho de
estender o principio da “unido” até o Pacifico foi chamado de “Destino Manifesto”.
O Destino Manifesto expressou as vagas idéias e os sentimentos expansionistas
norte-americanos da época (NARO, 1987, p19)
O conceito de expansio estd ligado diretamente ao de fronteira', um limite territorial
que delimita um espaco. Para entendermos o que foi essa conquista do Oeste americano, €
necessdrio também tragar o paralelo entre fronteira e esse sentimento de expansao e conquista.

Entendendo que o conceito de fronteira pode ser tio maledvel quanto o de Oeste. E fato que a

delimitagdo de territorios acompanha a humanidade.

! Fronteira substantivo feminino Limite; linha que divide ou delimita, separando um pais ou de territério de
outro(s). Regido que estd ao lado ou préxima desse limite. O mais alto grau que se pode atingir: sua curiosidade
ndo tem fronteiras. [Figurado] Separagdo; linha que demarca, separa ou distingue uma coisa de outra. [Figurado]
Divisao entre dois ambitos ou espagos fisicos ou abstratos: fronteira da consciéncia. Etimologia (origem da
palavra fronteira): do francé€s frontiere. (HOUAISS, p362, 2009)
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Esse conceito € muito volatil com o tempo, as chamadas “grandes civilizagdes” do
periodo da antiguidade tinha uma politica expansionista muito forte, logo suas porcdes
territoriais eram imensas, ao longo do tempo, civilizagdes e impérios cairam e as fronteiras
foram quebradas e transformadas em novos territérios, consequentemente, em novas
fronteiras. Isso da ao conceito de fronteira um carater mével, que até um determinado ponto
pode permanecer inalterado, mas que € maledvel de acordo com a expansdo do Estado, seja

por politicas expansionistas ou motivos socioecondmicos.

A fronteira mével. Uma das forgas que mais modelaram a vida americana, desde o
inicio, foi a fronteira, que pode ser definida como a drea limitrofe cuja esparsa
populacdo (densidade de menos de 3 habitantes por quildmetro quadrado) ocupava-
se principalmente em limpar terras e construir casas. Movimentando-se pelo
continente conforme a populagdo avangava do Atlantico até as bordas das Grandes
Planicies, afetou profundamente o cardter americano. Era mais que uma linha - era
um processo social. Encorajou a iniciativa individual, contribuiu para a democracia
politica e econdmica, tornou rudes as maneiras, derrubou o conservadorismo e
produziu um espirito de autodeterminacio local ao respeito pela autoridade nacional.
Quando se pensa na fronteira, pensa-se no Oeste. (NEVINS, 1986, p205)

Percebemos o constante desejo da populacdo americana por essa expansdo, ao
analisarmos o conceito de fronteira do diciondrio e o proposto pelo professor Allan Nevins,
podemos constatar que ha aproximagdes e afastamentos. O conceito de fronteira mével é o
que mais se aproxima do Destino Manifesto, iniciado por um pensamento de Estado com
claros interesses econdmicos e sociais, atraindo assim, muitos aventureiros e especuladores.

Essa expansdo nem sempre ocorreu sem conflitos, muitos desses eram violentos, seja
contra a populacdo nativa ou até mesmo entre colonos, “quando os agrupamentos de
caravanas enfrentavam os rigores da floresta, da natureza e dos encontros muitas vezes
violentos com outros colonos e com tribos indigenas ameagadas pelo processo expansionista
do branco” (NARO, 1987, p18). O etnocidio e o genocidio contra o povo indigena eram

constantes nessa busca de expansdo e conquista do homem branco.

O cardter indisciplinado dos homens da fronteira teve consequéncias especialmente
tridgicas em seus contatos com os indios. Constantemente invadiam as terras dos
indios, desafiando tratados; destruiram a caga de que os indios dependiam para se
alimentar e vestir; e muitos matavam o primeiro pele vermelha que surgisse a sua
frente. Quando os indios tentavam se defender, estourava a guerra. (NEVIS, 1986,
p210

Outro elemento tao importante para o western quanto a conquista do Oeste € a Guerra

Civil Americana ou Guerra da Secessdo, que comecou em 1861 depois do rompimento dos
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estados do Sul e a formacdo da Confedera¢do dos Estados do Sul, os motivos que levaram a

esse corte entre estados do Norte e do Sul sdo varios, dentre os quais:

As opinides dos historiadores diferem com respeito as principais causas da guerra
entre os estados, conhecida como a Guerra Civil. Para uns, a questao das tarifas foi
de primeira importancia; para outros, foi a escraviddo a causa principal. E um
terceiro conjunto de opinides ainda ressalta que a questdo da preservacdo da Unido
foi dado decisivo. (NARO, 1987, p34)

A Guerra Civil que se arrastou até 1865 marcou profundamente a popula¢do norte-
americana, seja pelas questdes citadas ou pelo massacre que houve nas tropas, cerca de
250.000 vidas do Sul e 360.000 do Norte. “A guerra arrastou-se por quatro anos, terminando
somente quando o Sul estava completamente depauperado” (NEVIS, 1986, p250)°. Outro
aspecto que merece destaque nesse periodo foi a abolicdo da escravatura pelo presidente
Lincoln “preocupado em salvar a unido dos estados, declarou que a escravidio estava
abolida” (NARO, 1987, p34).

Foi nesse contexto histérico, sobre conquista do Oeste e Guerra Civil, que se
consolidaram algumas figuras miticas da cultura americana, que seriam trabalhados em livros,
desenhos e filmes. Dentre estas, algumas merecem destaque como Billy The Kid, um fora da
lei, ladrao de gado e assassino, que € conhecido como o pistoleiro que matou um homem para
cada ano de vida, totalizando assim 21 mortes, alguns registros afirmam na verdade que foram
sO quatro, mas o importante a salientar aqui € o imagindrio que a figura desse bandido se
consolidou na cultura norte-americana, seu nome rendeu diversas historias em quadrinhos,
musicas e filmes que variam desde mostrar sua personalidade cruel, até a redencdo do
personagem com atos heroicos. Outra figura que permeia o imagindrio popular da cultura
americana é o bandido Jesse James, ele era conhecido por sua habilidade com armas de fogo
e fol morto por membros da sua prépria gangue, essa personagem também vaga pela
cultura popular estadunidense, sendo fonte para musicas, séries, filmes, deste udltimo
reforcamos os filmes Jesse James Under the Black Flag (Dir Franklin B. Coates, 1921) e
Jesse James as the Outlaw (Dir Franklin B. Coates, 1921). Em ambos, o personagem ¢é
interpretado por seu proprio filho Jesse James Junior. Um dos filmes mais recentes a abordar
o personagem, no entanto, ¢ The Assassination of Jesse James by the Coward Robert Ford (O
assassinato de Jesse James pelo covarde Robert Ford, Andrew Dominik, 2007), no qual ja
temos o personagem consolidado e observamos a trai¢do por parte de seu bando. Uma ultima
figura que permeia esse ambiente mitico da conquista do Oeste € a de Buffalo Bill. Seu nome
verdadeiro era William Cody, mas ficou conhecido por sua alcunha devido sua habilidade

para cacar e matar Buffalos, ele era um aventureiro norte-americano, participou da cavalaria,
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dirigiu diligéncias etc. Ele foi responsavel pela implementacao do Buffalo Bill’s Wild West

Show, um espetdculo com caracteristicas circenses que apresentava, ainda de forma ndo
organizada, os signos que viriam a demarcar o género, como o cowboy, o indio, etc. Sua figura
também € facilmente encontrada em quadrinhos, musicas e filmes.

Esses trés, embora houvesse mais, foram importantes para a criacdo de um imagindrio
popular do western tanto na cultura como na histéria dos Estados Unidos. Contudo, a
maneira como essas historias foram difundidas e como elas se implementaram nessa cultura é
a questao. Sabemos que os Wild West Shows (inclusive Buffalo Bill’s) eram responsdveis por
levar e difundir, por meio do entretenimento, esses casos famosos dessas e de tantas outras
figuras desse imagindrio, todavia as Dime Novels sio de fundamental importancia para a
divulgagdo da cultura do faroeste no imaginario popular.

As Dime Novels (também conhecidas como nickle novels) eram historias publicadas
em formato de romance com um papel mais barato e amarelado, e recebiam esse nome devido
ao prec¢o baixo, custavam em torno de 5 a 10 centavos de ddlar. Era a maneira mais barata de
difundir as lendas e casos do faroeste. Podemos tracar um paralelo com um fendmeno que
aconteceu no Brasil no século XIX, o romance de folhetim, que aqui eram publicados
semanalmente em jornais, capitulos de uma historia, ao final todos os capitulos eram juntos e
publicava-se um livro, um bom exemplo disso € o romance A moreninha, de Joaquim Manuel
de Macedo, que teve sua primeira edi¢do publicada em livro em 1844, mas fora publicada
inteiramente em folhetim antes no Jornal do Commercio. Contudo, se o os folhetins
brasileiros tinham como impeto copiar uma moda europeia, sobretudo, francesa de literatura,
as Dime Novels tinham outro propdsito que era de difundir as histérias e entreter a populagcao
dos Estados Unidos. Elas foram diretamente responsdveis pela criacio de um folclore
americano, distorcendo a historia real, apresentando herdis e personagens que compde muito
mais uma fantasia que uma histéria. Os irmados Frank e Jesse James foram tratados como
her6is na maioria dos romances de dez centavos durante o século XIX, mas alguns os

classificavam naus realisticamente como carniceiros sadicos. (MATTOS, p.14)

O fato € que nas Dime Novels a realidade era muito mais fantasiosa, ndo existia um
codigo moral ou ético na historia oficial, o proprio Jesse James foi morto pelas costas, ndo
havia um duelo entre cowboys ou feitos extraordindrios, a maioria dos heréis do Oeste eram
vaqueiros e fazendeiros que niao enfrentavam bandidos o tempo todo, mas sim adversidades

naturais, como chuva ou seca.

Todo esse aspecto fantasioso do western com grandes perseguicdes, o cowboy

bonzinho, os duelos, se deu gracas as Dime Novels que foram fundamentais para a
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consolidag¢do desse imagindrio de heréi do Oeste, imbativel e com senso de moral e justica,

mesmo que muitas vezes fosse um fora da lei.

2.2 Caracterizacao do género

O western ndo é tdo somente literatura ou histdria, sua grande difusdo foi por meio do
cinema. Durante o periodo das Dime Novels a cultura do faroeste era algo restrito a um nicho
de mercado interno, ou seja, era produzida e consumida pelos norte-americanos. A partir da
popularizacdo do cinema e de uma inddstria que produzia continuamente, o faroeste continuou
com essa caracteristica de ser um género produzido em um mercado interno, mas adquiriu
atributos de exportacdo, portanto o cinema foi responsavel para apresentar o western, seus
herdis e seus feitos, para o mundo.

Antes de comecarmos a falar do western como género cinematografico, é necessario
ainda uma breve explanacdo de quando e como se deu essa transposicdo do contexto da
conquista do Oeste e da Guerra Civil para o imaginario mitico do Cowboy e do universo do
velho oeste.

Os mitos podem ser entendidos como representacdes de uma determinada realidade.
Sdo construgdes culturais que evocam a memoria e a nostalgia e reavivam crencas,
além de oferecer modelos de conduta aos homens do presente. (...) Os historiadores,
em geral, afirmam que, embora se possam encontrar indicios do mito no periodo

colonial, a lenda do Oeste foi estruturada no século XIX, com a literatura.
(JUNQUEIRA, p12, 2003)

O western possui diversos elementos que os caracterizam como género, mas antes de
tudo, o género “¢, alids, ndo mais que um retrato efabulado do Oeste americano, da expansao
da fronteira da civilizacdo, da instauracdo da lei e da ordem, muitas vezes as custas das
populacdes indigenas”. (NOGUEIRA, 2010, p42). A propaga¢do de muitos desses aspectos
miticos se deu por meio das Dime Novels, esse carater fantasioso que permeava a realidade e a
ficcdo. Pegando como exemplo o confronto entre os homens brancos e os indigenas, dentro do
western, esse aspecto mais historia e real, dd lugar a um tom mais aventuresco, sem um
compromisso com a historia oficial. Esse constante confronto entre os homens brancos e as

populacdes indigenas € um dos tracos definidores do género.

O trago definidor do género é o conflito elementar entre a civilizagdo e a selvageria.
Este conflito bésico € expresso através de uma variedade de oposi¢des: Leste contra
Oeste, cidade contra sertdo, ordem social contra anarquia, individuo contra
comunidade, inocéncia contra corrupc¢do, pioneiro contra indio, professora rural
contra dancarina de saloon, e assim por diante. A trajetéria narrativa de todo e
qualquer western aciona a oposicdo dominante civilizacdo-selvageria, gerando um
conflito - ou uma série de conflitos - que sdo constantemente intensificados até que o
confronto climdtico se torne inevitavel. (MATTOS, 2004, p17-18)
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Nao se trata de abdicar da histéria, mas buscar nela elementos e preenché-los com
um tom mais aventuresco. Ou seja, sabemos que o combate entre brancos e indios, cidade
contra sertdo existiu de fato, nos filmes essa realidade aparece distorcida para um valor de
aventura com o intuito do entretenimento

Acreditamos que apesar de ser o traco definidor de género, o western ndo se resume
somente a isso. Esse embate descrito acima, serve, muitas das vezes, como elemento
introdutdrio para uma narrativa que venha a desenvolver os personagens que fogem pouco ou
completamente desse estere6tipo. Em outras palavras, esse conflito € justificavel pelo
contexto ao qual as histérias de faroestes sdo contadas, mas ndo necessariamente o filme é
sobre esse confronto.

Outro aspecto que pode ser considerado como traco definidor € a sua iconografia. Em
alguns filmes, basta que vejamos um frame para que saibamos que se trata de um faroeste.
Nao sé pelo plano, ja que ha planos que surgem e se identificam com o género, tal qual o
plano americano, que tem usabilidade para dar destaque ao personagem e sua arma, mas
como também toda uma mise-en-scéne que contribui para isso, seja por meio da atuagdo, do
figurino, da maquiagem e do cenério.

O western se caracteriza por uma iconografia que distingue de outras férmulas
filmicas. Primeiro a terra - planicies, deserto, montanhas - que ameagava a sociedade
pioneira e prometia uma futura grandeza; depois, os primérdios da civilizagdo -
fazendas, fortes, e pequenas cidades com saloon, cadeia, hotel, lojas, bancos,
redacdo de jornal, barbearia, oficina de ferreiro, estdbulo, agé€ncia funerdria e
algumas vezes uma escola ou uma igreja - que davam esperancas de uma realizacio
humano se os perigos imediatos pudessem ser superados. (MATTOS, 2004, p19)

Dentro de um pensamento de cinema cldssico, todos esses elementos estao presentes
em quase todos os filmes, aliando aos j4 citados, também complementamos com presencga de
cemitérios, diligéncias e viagens de trem. Tomemos por exemplo o Stagecoach (Nos tempos
das diligéncias, John Ford, 1939), nesse filme hd presenca de todos as caracteristicas
destacadas, temos o ambiente urbano da cidade, com presenca dos saloons, delegacias, cadeia,
entre outros, o ambiente selvagem com longas planicies e grandes planos gerais, o conflito
basico entre homem branco e o indio, além de diversos segmentos da sociedade da época, a
prostituta, a esposa, o médico, o delegado, o fora da lei, o vendedor de bebidas, o pistoleiro, o
indio etc. A mise-en-scéne do filme € toda completa, os enquadramentos sdo bem pensados,
os tempos de corte sdo perfeitos, todos os raccords funcionam, as atuacdes aliadas a
fotografia, em preto e branco, compde a iconografia cldssica do western estadunidense, muitas

das vezes ndo € possivel perceber que se trata de um filme gravado em estidio.

Toda essa riqueza topografica do western faz com que ele seja um género poeticamente
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cinematografico com uma capacidade enorme de dramaticidade, basta que percebamos a

quantidade de filmes produzidos e suas mais varidveis historias, sejam elas adaptadas ou
originais, para notarmos essa beleza poética. Retomando ao ja citado Stagecoach, a cena em
que ocorre o nascimento da crianga, a escolha dos planos favorece a dramaticidade do filme
sem parecer forcado ou nao-natural. Tudo se encaixa perfeitamente, caracteristica do cinema
cléssico, isso potencializa a forca da cena e refor¢a a fung@o de seus personagens.
A topografia caracteristica do western com seu enorme potencial para expressdo
cinematografica) ajuda a dramatizar mais intensamente o choque entre os
personagens e os conflitos tematicos da histéria. Estes recursos dramadticos dos
cendrios, quando habilmente empregados pelos cineastas, tendem a transformar as

intrigas mais banais em espetdculo épico, a elevar a aventura escapistas ao nivel de
grande artisticidade. (MATTOS, 2004, p19-20)

Podemos perceber o uso magistral desse recurso em varios filmes dos mais variados
tipos de western, desde a travessia em Stagecoach que passa por grandes cendrios e ajuda a
complementar e dramatizar a histéria que estd sendo contada, at¢ em The Wild Bunch (Meu
odio serd tua heranga, dir Sam Peckinpah, 1969) com belissimos planos gerais em uma
histéria de perseguigao.

Por fim, outro aspecto que dd o tom dos filmes do faroeste estd ligado ao figurino e
objetos de cena. O uso de cavalos, armas e vestimenta caracteristica como coletes e chapéus
servem como elementos fundamentais para o filme, cada um com sua caracteristica. O cavalo
usado para deslocamento também evoca uma questdao de subsisténcia em grandes distancias;
as armas, que podem ser de fogo ou brancas, como facas e flechas, também dao caréter de
sobrevivéncia aos personagens, além, € claro das vestimentas que podem determinar a classe
social das pessoas: sheriff, bandido, dono de saloon, prostituta etc.

Esses aspectos e signos do western estdo tdo enraizados na cultura cinematogréfica,
que até em uma estética mais contemporanea eles estdo presentes, seja por meio de
enquadramentos, fotografia, figurino modo de falar, agir etc. Sdo mais de 100 anos

influenciando um modo de producdo de cinema e propagando a beleza e a poética do género.

2.3 Breve historia do género (os primeiros westerns e o western classico)

Os elementos que caracterizam o faroeste s6 foram possiveis com a producao
excessiva do género. Seus primeiros registros remetem ao final do século XIX,
acompanhando assim o nascimento do cinema. Quando André Bazin afirma que o western
pode ser considerado o género do cinema americano por exceléncia, na realidade, ele remete a

um modelo de producdo industrial ja consolidado no decorrer do século XX. Acreditamos que
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o faroeste vai além de ser um género americano por exceléncia, devido ao grande nimero de

produgdes, de inicio americana e a posteriori mundial, confundindo-se assim com o préprio
nascimento do cinema em si, ndo sendo possivel existir um sem o outro.
A primeira noticia do género que se tem ocorreu no ano de 1899, quatro anos apds o

surgimento do cinematdgrafo, essas cenas foram capturadas pela companhia de Edison.

A companhia de Edison filmou duas cenas “posadas”, Cripple Creek Bar Room e
Poker at Poker at Dawnson City. Nesta, quatro homens estdo sentados em torno de
uma mesa, jogando cartas e roubando - e ai comega uma briga. Naquela, algumas
pessoas estdo bebendo em um bar. Quando se embebedam, o garcom as pde para
fora do estabelecimento. Com estas imagens tremeluzentes, que duravam apenas trés
ou quatro minutos, nasceu o filme de oeste. (MATTOS, p23, 2004)

Por se tratar de um primeiro registro, obviamente ndo hi os elementos ja
caracteristicos do género de forma tdo clara, mas é possivel extrair algumas acdes que mais
tarde estariam presentes dentro deste imaginério do género, tais como as trapagas em um jogo
de cartas e um desentendimento em um bar. Em 1903 com The Great Train Robbery (O
grande roubo do trem), dirigido por Edwin S. Porter, o western deu um salto qualitativo. O
filme apresenta uma narrativa bem mais desenvolvida com uma linguagem cinematografica
que estava se consolidando nestes primeiros anos do século XX, o filme também apresenta

varios aspectos comuns ao género nos anos que ainda viriam.

O préprio roubo do trem, as trocas de socos, uma perseguicao a cavalo, uma cena
em que um almofadinha é forcado a dangar sob a mira de um revdlver, e o tiroteio
final. Beneficiado por uma forma de montagem mais eficaz, foi um filme sofisticado
para época, suscitando varias imitagcdes. (MATTOS, 2004. p23)

Contudo, os elementos em si ndo sdo necessdrios para caracterizar o género, se assim o
fossem, as primeiras experiéncias ainda do século XIX poderiam ser considerados filmes de
faroeste, o que faz O grande roubo do trem ser considerado um dos primeiros filmes de
western € a maneira como estes se relacionam, era possivel depreender uma narrativa do
filme, comecou a se consolidar os signos do género, pela primeira vez as imagens Sse
relacionam e com a finalidade de constru¢dao de um filme.

Préxima obra significativa foi Broncho Billy’s Redemption, em 1910, produzido por
Gilbert M. Anderson, que havia atuado em o The Great Train Robbery e fundara a companhia
Essanay. Ele foi responsdvel pela introducdo de uma forma de pensar o protagonista que

perduraria por longos anos, o famoso “bom homem mau”.

Geralmente um fora-da-lei que nunca hesitava em se sacrificar por uma mulher ou
crianca que estivesse em perigo. Ndo era um vaqueiro de verdade. O que ele tinha da
imagem tradicional do cowboy, além de sua roupa, era uma certa simplicidade, uma
honestidade subentendida e gosto pela acio (MATTOS, 2004, p,23)

Essa primeira visdao geral do cowboy esta muito vinculada a uma ideia mais idealizada
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do personagem, em uma constante luta do bem contra o mal. Muito dessa visao foi herdada

da literatura, principalmente dos romances europeus do século XIX com a apresentacdo de um
anti-her6i, mas sobretudo das Dime Novels, que apresentaram um tom aventuresco nas
histérias descaracterizando os personagens de um mundo real para atribuir c6digos morais e
éticos que permitam ao publico uma simpatia e, por conseguinte, um maior consumo dessas
narrativas.

Ao longo da primeira década do século XX, o género foi se estabelecendo, surgiram
diretores como David Wark Griffith e Thomas Haper Ince, o primeiro por consolidar a
pratica do roteiro do western, que iam desde a descrigdo minuciosa do cendrio até os
movimentos de camera; o segundo foi responsdvel por inserir valores de producio e de ser um

dos primeiros a perceber o género como espetaculo.

O verdadeiro génio de Ince era como organizador e supervisor. Ele inaugurou a
prética de elaboracdo de um roteiro escrito que especificava cada item do cendrio e
dos figurinos, cada plano, cada movimento de camera. Esta espécie de pré-
planejamento, que se tornaria pritica comum na inddstria, poupava muito tempo e
dinheiro, dinamizando o fluxo de produgdo nos dezoito mil acres de Santa Inez
(perto de Santa Monica), que logo passou a ser conhecido como Inceville. (...) Tal
como os westerns de Inceville, os de Griffith ofereciam altos valores de producéo e
uma énfase no espetdculo visual. Griffith redefiniu as possibilidades do género,
incutindo-lhe uma dimenséo “épica” que iria dar frutos mais tarde. (MATTOS, 2004,
p24)

A partir desses dois surgiram filmes como Fighting Blood (1911), The Battle of
Elderbush Gulch (1913) ambos de Griffith e Custer’s’ Last Fight (1912), The Indian Massacre
(1912) de Ince, o primeiro pregava que a técnica era tudo, com mais interesse em como cada
cena poderia ser gravada, o segundo estava mais interessado nos enredos, nos dramas e nas
complicacdes que as histdrias poderiam tomar.

Se as primeiras duas décadas do século XX foram para o desenvolvimento de
linguagem e aperfeicoamento de técnicas e composi¢des narrativas, os anos 20 daquele século
foram cruciais para o desenvolvimento industrial e aprofundamento de questdes relativas ao
género. Nesse periodo comegou a destacar uma figura que seria um dos principais diretores do
género, John Ford. Além dele, outros diretores e grandes filmes surgiram e foram produzidos:
The Last of Mohicans (1920) de Maurice Tourneur; 3 bad Men (1926) de John Ford; The Trail
of 98 (1928) de Clarecen Brown. O publico nesse periodo gostava de um western mais
idealizado, contudo o grande filme deste periodo, até 1940, foi o Stagecoach (1939) de John
Ford, justamente por ser o filme que possui a linguagem mais consolidada do género,

trabalhando de forma precisa todos os elementos caracteristicos do faroeste.
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No tempo das diligéncias marca uma data e uma etapa decisiva na histéria do
western. Respeitando todos os temas draméticos do género, Ford os enriqueceu com
um conteido moral, social, psicoldgico, conferindo-lhes uma dignidade intelectual e
artistica. (MATTOS, 2004, p35)

Esse filme retine todos os elementos e clichés do género até entdo: o espaco (as
grandes planicies); a viagem; os esteredtipos de personagens (o jogador, o médico, a
prostituta, o vendedor de bebidas, o banqueiro, o xerife, o fora-da-lei etc. Todos esses
elementos fazem parte da cultura do western e foram utilizados de maneira a aprofundar o que
vinha sendo feito e desenvolver o que ndo havia antes, como um drama psicolégico dos
personagens € consonancia com um tom aventuresco. Stagecoach marca uma era do apogeu
do género dentro do cinema classico que dura de 1939 até a década de 50.

Contudo o faroeste é um género vivo e em constante mudanca. E impossivel comparar
os filmes da década de 20 e 30 com os de 40, 50 e 60, pois muito se deve ao periodo do pds-
guerra. As produgdes continuaram em massa, € muitas mantinham o aspecto aventuresco que
caracterizou o género, mas em compensacao muitos diretores consagrados dentro do género
foram mudando seu estilo. O préprio John Ford, que dirigiu Stagecoach, produziu filmes mais
intimistas e com outros aspectos ao longo das décadas de 50 e 60, quando € possivel destacar
Fort Apache (Sangue de herois, 1948), Rio Grande (Rio Bravo, 1950), The Searchers
(Rastros de odio, 1956) e, por fim, The Man Who Shot Liberty Valance (O homem que matou
o Facinora, 1962). Fazendo um apanhando geral desses filmes, percebemos que o tom de
aventura e exploracdo de um novo mundo, presente em Stagecoach, vai sendo deixado de lado
em favor de dramas sobre a guerra ou a maneira como as personagens do faroeste mitico
lidam com questdes antes ndo vistas, todos os personagens ganham profundidade e até mesmo
o género € questionado por ele com a célebre frase presente no The Man Who Shot Liberty
Valance “This is the West, sir. When the legend becomes fact, print the legend” (Este € o
Oste, senhor. Quando a lenda antecede os fatos, publique-se a lenda.).

Os filmes de John Ford sdo os principais exemplos da mudanga e amadurecimento do
género, sobretudo no pés-Segunda Guerra Mundial, mas ndo sdo os tnicos. O excelente The
Ox-Bow Incident (Consciéncias Mortas, William A. Wellman, 1943) traz questdes que até
pouco tempo ndo eram tratadas dentro do género. Abandonando o ar de exploracdo que
acompanhavam a maioria dos filmes até entdo e trazendo todo um ar dramdtico e uma
reflexdo moral sobre o fazer justica com as préprias maos e como a sociedade € hipdcrita e se
apressa em fazer os julgamentos, muito baseado na intolerancia e ignorancia. Howard Hawks
um dos maiores diretores do cinema classico hollywoodiano é outro que se reinventa ao longo
dos anos, e filmes como Rio Bravo (Onde comega o inferno, 1956) e El Dorado (El Dorado,

1966) sdo exemplos que trabalham questdes do faroeste cldssico de maneira mais realista.
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Outro que vai nessa linha mais introspectiva é o diretor Fred Zinnemann em seu filme High

Noon (Matar ou Morrer, 1952), no qual toda a histéria do filme se passa quase em tempo real,
a constante aparicdo do reldégio e a maneira como o protagonista encara o fato da possivel
morte por vinganga, faz com que o espectador se aproxime do filme, dando um carater mais
psicoldgico ao personagem. Por fim, temos os faroestes de Sam Peckinpah, e The Wild Bunch
(Meu odio serd tua heranca, 1969) talvez seja o que mais se afaste daquele ideal que vimos
em Stagecoach. Os dois filmes contam com longas travessias dos personagens, mas no filme
de Peckinpah hd um pessimismo e uma melancolia que ndo encontramos na obra de John
Ford, além da violéncia exagerada e visceral.

Contudo, esses filmes ainda pertencem a um cinema cldssico de Hollywood, seus
modelos de produ¢do ainda permaneciam iguais aos da década de 30 e 40, mudando apenas
alguns aspectos narrativos muito dos quais influenciados pelo periodo da p6s-Segunda Guerra
Mundial, por fim cabe ressaltar que o apogeu do cinema classico de western se deu durante a
década 40 e 50, até por volta de 1960, no qual houve o maior nimero de filmes produzidos do

género.

2.4 Western Spaghetti

Para entendermos o inicio do western spaghetti precisamos refletir sobre a Itdlia e seu
modo de producdo cinematografica, sobretudo nos anos da Segunda Guerra Mundial e no
periodo pOs-guerra. Esse modelo de produ¢do cinematografica conhecido como Cinecitta foi
criado por Benito Mussolini em 1937, com o objetivo de criacdo de filmes de propaganda
para os ideais do fascismo, com um modelo de produgao assemelhando-se ao de Hollywood.
“Medindo-se em ntiimeros, a estratégia deu certo. Em cinco anos, o nimero de filmes
produzidos no pais triplicou, chegando a 120 longas-metragens em 1942” (CARREIRO,
p.34), contudo nos dltimos trés anos da guerra os nimeros de producao foram diminuindo.

Foi justamente no ano de 1942 que comecou o movimento neorrealista do cinema
italiano. Movimento que abandonava um pouco os moldes industriais e se pautava mais uma
politica de autor. O primeiro grande filme desse movimento foi Roma, Cidade Aberta (Roma,
Citta Aperta) de Roberto Rosselini em 1945, seguido por Ladroes de Bicicleta (Ladri di
Biciclette) de Vittorio De Sica, em 1948, ambos os filmes fugiam do estere6tipo do herdi de
guerra e direcionava seu olhar para pessoas comuns.

A Cinecitta passou por uma reformulagdo e crise apds a Segunda Guerra, sem o apoio
do governo, ocupado na reconstrucdo do pais e sofrendo pela concorréncia do cinema de

Hollywood que chegava em peso no pds-guerra.
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Para conseguirem se autossusentar, os produtores independentes que atuavam em
Cinecitta (Nao apenas italianos, mas também franceses, alemies e espanhdis)
bolaram um sistema de producdo que privilegiava dois fatores: (1) o aluguel das
instalacdes de Cinecitta para filmagens de produgdes estrangeiras; e (2) a producio
em larga escala de filmes baratos, de apelo popular, seguindo regras rigidamente
codificadas. (CARREIRO, 2011, p35)

Além disso, alguns elementos do neorrealismo italiano foram incorporados ao modelo
de produgdo da Cinecitta, como o uso de técnicas que foram incorporadas ao modelo de
producio: filmagens em locagdes reais, o ndo uso de som direto e trilha composta em estddio,
o uso de ndo-atores para os papéis etc.

Um dos elementos fundamentais para a Cinecitta do pds-Segunda Guerrra foi a
criacdo dos ciclos temdticos, além da producdo de filmes mais baratos, eram produzidos
filmes de géneros especificos e isso se mantinha até que houvesse um esgotamento de
interesse por parte do publico e um novo género surgisse, mantendo assim esse ciclo vivo.
Dentre os principais géneros produzidos nesse periodo estdo o film fumetto, melodramas
romanticos e pepla (plural de peplum), género épico. Alids, o peplum foi o gé€nero que
antecedeu o western spaghetti no ciclo de producio do Cinecitta.

O motivo pelo qual foi escolhido o western para dar continuidade ao pepla foi
principalmente o fato de o género ter entrado em declinio nos Estados Unidos, muito pelo
advento da televisdo e das séries de western que surgiam nos anos 50 e 60. Porém, a demanda

mundial pelo género permanecia. Complementando, os produtores da Cinecitta tinham

motivos para apostar no género do faroeste.

Além disso, eles tinham condicdes de infraestrutura bastante favordveis no
continente; o bastante para criar uma espécie uma espécie de linha de montagem
cinematografica capaz de produzir de dois a trés filmes por semana, nimero
considero ideal para satisfazer o apetite das plateias europeias por entretenimento
cinematografico popular. (CARREIRO, 2011, p43)

A prova desta infraestrutura foi a constru¢do de um cendrio em 1959 no deserto de
Almeria, na Espanha. Fora construida uma cidade cinematogrifica chamada Hojo de
Manzanares para o filme O Xerife do Queixo Quebrado, de Raoul Walsh, mas que depois da
gravacdo desse longa, essa cidade e o set passaram a ser aproveitados por diversos filmes da
época, por isso a sensacao de quando vemos algum filme do western spaghetti, sobretudo os
primeiros, estarmos sempre na mesma cidade. Essa cidade foi utilizada em todos os faroestes
dirigidos por Sergio Leone, sendo a principal locagdo para o primeiro filme da trilogia dos
dolares, Por um punhado de dolares.

A recepcdo do publico norte-americano a esse novo western, contudo, ndo foi das

melhores. A partir da recep¢do negativa que o termo spaghetti surgiu, a principio como um
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termo depreciativo, mas que depois foi agregado ao género como conhecemos hoje. Surgiram

varias criticas aos filmes produzidos na Itélia.

O principal argumento usado contra os westerns da Cinecitta é que eles ndo tinham
“raizes culturais” na historia ou no folclore americano, constituindo-se em imita¢des
baratas e oportunistas. (...) Os criticos afirmavam que havia uma “determinada”
relacdo entre as histérias de oeste e as paisagens nas quais essas histérias se
passavam, protestaram veementemente contra as locag¢des ao redor de Hollywood
pelo menos captavam “ a expressdo do Velho Oeste” (MATTOS, 2004, p76-77)

Grande parte dessas criticas adveio de um comportamento comum na sociedade
americana de ndo aceitar o que vinha de fora, principalmente o western que, segundo André
Bazin, € o cinema americano por exceléncia. Ainda sobre isso, “Para Gaston Haustrate
(Cinéma 71,1971) “Como os diretores da Cinecitta eram claramente incapazes de apreciar a
“alma” do “auténtico western”, eles decidiram ‘“deformar” certos aspectos formais do
género.” (MATTOS, p76). O tempo foi o encarregado de desmitificar a critica norte-
americana, obviamente que os faroestes italianos ndo eram iguais aos produzidos nos Estados
Unidos, até porque a producdo do género 14 j4 havia sofrido constantes mudangas ao longo da
historia. Todavia, o western spaghetti trazia uma série de inovacdes e temaéticas, sejam no
estilo de constru¢do de personagens, na decupagem, na montagem etc.

O sucesso de publico garantiu a continuidade da producdo do género na Itdlia, que
durou quase duas décadas (de 1960 até 1980), nas quais foram feitos aproximadamente 555
filmes. O principal diretor foi Sergio Leone, com um talento notoriamente superior aos
demais, tanto que seu primeiro filme da trilogia dos ddlares (que ndo inaugurou o género

italiano) foi o grande responsdvel para elevar o nome do género e o estilo.

O primeiro western de Sergio Leone ndo inaugurou o género na Itdlia. Em 1964
Cinecitta produziu 27 longas-metragens do género. Por um punhado de Délares foi
0 25°8. Mas o sucesso alcancado pelo filme, superior a resposta de publico de qual
um dos faroestes anteriores, convenceu os produtores de que o western reunia todas
as condi¢des para se tornar o proximo ciclo de cinema popular capaz de sustentar a
producdo do Cinecitta (CARREIRO, 2011, p43)

A popularidade dos filmes de Sergio Leone foi tanta que sua imagem ¢é ligada
automaticamente ao estilo que ele ajudou a construir, contudo ele ndo é o unico diretor do
western spaghetti € nem seus filmes sdo os unicos de uma estética. O faroeste italiano

produziu diversos tipos de filmes que podem ser caracterizados em cinco variacdes bdsicas.

1.0 estilo maneirista, inaugurado na trilogia de Leone (Por um punhado de dolares;
Por alguns dolares a mais;, Trés homens em conflito; 2. o picaresco, como
exemplificado pelo ciclo “Ringo”, estrelado por Giuliano Gemma e dirigido por
Ducio Tessari (vg. Uma Pistola Para Ringo \ Ringo ndo discute... mata; 3. o
western “politico”, com sua leitura ideoldgica do Oeste e de um México Terceiro-
Mundista subdesenvolvido (vg. Gringo, de Damiano Damiani \ Réquiem Para
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matar, de Carlo Lizzani \ Os violentos vdo para o inferno, de Sérgio Corbucci); 4. o
modo macabro-finebre das séries Sartana e Django; 5. os westerns mais leves (vg.
Sete pistolas para os McCregors\ Sugar Colt, de Franco Giraldi), que levou o ciclo
te comédia da dupla Terence Hill (Mario Girotti) \ Bud Spencer (Carlo Pedersoli),
iniciado com Chamam-me Trinity de E. B. Clutcher (Enzo Borboni.) (MATTOS,
2004, p.75)

Podemos perceber que o western spaghetti nao ficou restrito a um diretor ou a um
grupo de filmes, ele foi um estilo rico e diversificado que trabalhou com diversas facetas da
conquista do Oeste. Para o presente trabalho, o diretor que trabalharemos € o Sergio Leone e,

em especial, seu primeiro filme com enfoque na trilha sonora.
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3 SOM

O principal desenvolvimento a partir deste momento da pesquisa ¢ um pensamento
sobre 0 som no cinema. Como se deu o surgimento dos aspectos sonoros nos filmes e como o
cinema classico passou a trabalhar com eles, perpassando por questdes de ordem estética até
chegar na trilha sonora do cinema moderno, representado nessa pesquisa por Ennio
Morricone.

Para tanto € necessdrio agora entrar em questdes mais conceituais do pensamento
sonoro. Refletiremos um pouco como o som é pensado e produzido, as etapas da composi¢cao
da trilha etc. Geralmente, a maior parte do trabalho vem da producdo e da pés-producdo de

som, mas seu pensamento ji deve ser elucidado desde o inicio da produgdo do filme, para

justamente o possibilitar um bom trabalho durante o processo de edi¢ao do filme.

3.1 Relacao Imagem e Som

O pensamento desenvolvido nessa pesquisa tem como finalidade uma anélise do filme
A fistful of dollars (Por um punhado de dolares, dir Sergio Leone, 1964) a partir da
perspectiva da trilha sonora de Ennio Morricone, os trechos selecionados para anélise vao ser
os dois confrontos claros no filme, um logo no inicio, outro no fim do filme.

O objetivo € procurar entender como a trilha sonora € capaz de gerar tensdao no
espectador, em especial nas cenas de duelos tdo comuns nos westerns spaghetti. Portanto
acreditamos que o primeiro passo a se dar nesse sentido € buscar uma relacio entre a imagem
do filme e a trilha produzida.

A relagdo imagem e som com conceitos como valor acrescido sdo de fundamental
importincia para essa pesquisa. Para isso, um dos principais pensamentos que guiam esse
estudo € proposto pelo pesquisador Michel Chion. Em seu livro A audiovisdo, o autor trabalha
com conceitos relacionando som e imagem, trabalha também com valores acrescidos pela
musica.

Ha duas formas de a musica criar no cinema uma emogao especifica relativamente a
situacdo mostrada. Numa das formas, a musica exprime diretamente a sua
participagdo na emog¢do da cena, dando o ritmo, o tom e o fraseado adaptados, isto
evidentemente em funcdo dos cédigos culturais da tristeza, da alegria, da emocao e
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do movimento. Podemos entdo falar de muisica empdtica (do termo empatia:
faculdade de partilhar os sentimentos dos outros).

Na outra, pelo contrdrio, a mdsica manifesta uma indiferenca ostensiva
relativamente a situag@o, desenrolando-se de maneira igual, impdvida e inexoravel,
como um texto escrito — e é sobre fundo de <indiferenca> que se desenrola a cena.
(CHION, 2016, p. 14)

O conceito de miusica empdtica € bem comum aos filmes do cinema classico,
peguemos dois exemplos de géneros diferentes, primeiro Psycho (Psicose, Alfred Hitchcock,
1960) a miusica aqui ndo ¢ “agradavel”, ela tem por intuito proprio causar no espectador um
incomodo, a cena do assassinato do banheiro corrobora para esse tipo de pensamento; o
segundo exemplo pode ser o uso da trilha sonora em filmes do género musical, se pegarmos a
musica tema do filme Singin’in the Rain (Cantando na chuva, dir Stanley Donen e Gene
Kelly, 1952), ela gera um sentimento completamente diferente no espectador, seja pela leveza
do personagem ou pelo o proprio ambiente. Ambas as mdusicas se adaptam ao género
cinematografico, causando o efeito necessario no espectadordurante a exibi¢do do filme.

Estendendo esse pensamento aos filmes se Sergio Leone, acreditamos que a musica
empatica pode ser facilmente reconhecida no filme. Diferentemente dos exemplos acima
citados, aqui a trilha tem como func¢do enaltecer a acdo que iremos ver natela, criando uma
tensdo e, a0 mesmo, tempo, reconfortando o espectador. Acreditamos que os dois conceitos
aqui empregados fazem parte da andlise do filme de Sergio Leone, € comum no decorrer do
filme, a trilha musical vir acompanhada de alguma deixa sonora, portanto ela estd relacionada
diretamente com a trama, com os sentimentos dos personagens etc. J4 o segundo conceito
trabalhado estd presente em momentos quando a trilha chega sem um prentncio de algo da
trama e estd ali para elevar o valor dramdtico da cena. Pensamos em outro conceito exposto

por Chion que € de valor acrescentado.

Por valor acrescentado, designamos o valor expressivo e informativo com que o som
enriquece uma determinada imagem, até dar a crer, na impressdo imediata que dela
se tem ou na recordaciio que dela se guarda, que essa informag@o ou essa expressiao
decorre <naturalmente> daquilo que vemos e que ja estd contida apenas na imagem.
E até dar a impressdo eminentemente injusta, de que o som € inttil e de que reforca
um sentido, que, na verdade, ele dd e cria, seja por inteiro, seja pela sua prépria
diferenca com aquilo que se vé. (CHION, 2016, p. 12)
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Esse conceito de valor acrescentado ¢ fundamental para o desenvolvimento desse
trabalho, sua funcdo € conectada diretamente a narrativa do filme, pois ela acrescenta
significados a imagem do filme, obviamente cada espectador tem sua interpretagdo acerca do
que estd sendo visto e ouvido, mas toda a trilha sonora € pensada e direcionada para um
determinado género. Nos filmes de suspense, a trilha vem para aumentar o suspense da cena
que € vista; nos westerns geralmente tem um tom fantasioso ou realista para dar a intencdo de
uma aventura ou dramaticidade, nos faroestes de Sergio Leone, seu principal valor é de
acrescentar elementos que contribuem para uma tensao antes de uma acao iminente.

Os dois conceitos (musica empdtica e valor acrescentado) na verdade sdo
complementares no sentido de que utilizamos nossos aspectos culturais e memorias afetivas
para compreensdo das cenas. Aliado a isso, o valor empdtico com que a trilha sonora é
trabalhada para o cinema, faz com que o espectador crie ou ndo uma expectativa para
determinada acao, no caso de nossa pesquisa, esta relacionada aos duelos.

Essas questdes que envolvem trilha musical e imagem muito tem a ver com o
espectador, como ele recebe essas informagdes e como € sua decodificagdo, para tal é
necessdario um desenvolvimento acerca de conceitos como pontos de escuta e os tipos de
escutas. Os pontos de escutas sdo meios pelos quais o som chega até o espectador, seja por
meio direto, espacial ou introspectivo. Em sua dissertacdo, A Percep¢do Sonora no Cinema:
ver com outros ouvidos, ouvir com outros sentidos, Anderson Carvalho trabalha com o
conceito de pontos de escuta proposto por Michel Chion. Carvalho e Chion definem como
existentes trés pontos de escutas: espacial, subjetivo e introspectivo, os trés essenciais para

percepg¢do sonora do filme.

No meio audiovisual, o ponto de vista, na acepcdo estritamente espacial, é a
definicdlo do posicionamento de clmera; a escolha do enquadramento; o
estabelecimento da visdo do espectador sobre a cena. (...) No som, o ponto de escuta,
no sentido espacial, é aquele que situa o espectador no espago mostrado na tela. De
certa forma poderia ser considerado como a representacdo sonora de tudo o que
encontra uma justificativa através da imagem. (...) O ponto de vista com significacido
subjetiva € aquele associado diretamente ao que € visto por uma personagem.
Quando através de um recurso de montagem, na grande maioria dos casos, é
revelado aos espectador o objeto de interesse do olhar do personagem. (...) No caso
do som, o lado subjetivo do ponto de escuta permite ao espectador participar da
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percepg¢do auditiva de uma personagem, experienciar seus interesses e entender suas
motivagdes. (...) Ponto de escuta introspectivo Ele poderia ser considerado um ponto
de escuta subjetivo, pois se encontra diretamente associada a percep¢do auditiva de
um personagem, no entanto, sua escuta proporciona ao espectador uma interagdo
muito mais intimista. (...) Nao se trata de uma percepc¢ao sonora com um foco em
determinado acontecimento “real” na imagem. A justificativa desses sons encontra-
se apenas nos sentimentos aflorados e compartilhados com os espectadores.
(CARVALHO, 2009, p60-63)

E possivel perceber todos esses pontos de escuta no filme Por um punhado de délares,
contudo nosso enfoque serd mais no que julgamos ser o ponto introspectivo, no qual a trilha
sonora musical de Ennio Morricone se encaixaria, dilatando um pouco esse conceito, ja que a
trilha musical ndo faz parte da percepcdo do personagem, o Pistoleiro sem nome de Clint
Eastwood ndo ouve uma orquestra na cena de duelo, por exemplo, mas de alguma forma ela é
composta para o espectador crie essa interacdo introspectiva, fazendo com que as musicas de
Ennio Morricone contribuam para a narrativa a ser contada. No capitulo 2 de seu livro A
audiovisdo, Michel Chion fala sobre os trés tipos de escutas: casual, semantica e reduzida, no
tocante a nossa pesquisa a escuta semantica € a mais interessante.

Chamamos escuta seméantica aquela que se refere a um cédigo ou a uma linguagem
para interpretar uma mensagem: a lingua falada, evidentemente, bem como os
c6digos, a exemplo do Morse. Esta escuta, de funcionamento extremamente
complexo foi objeto da investigac@o linguistica e dos estudos mais aprofundados.
Nomeadamente, apercebemo-nos que ¢ puramente diferencial. Um fonema nao é

ouvido pelo seu valor acustico absoluto, mas sim através de todo um sistema de
oposicdes e de diferencas (CHION, 2016, p29)

Podemos inferir que a escuta semantica trabalha com um cédigo em uma linguagem a
fim de interpretar uma mensagem, buscando uma comunicacdo. No caso especifico do nosso
objeto de estudo, essa linguagem € nao-falada, ou seja, ndo hd cédigos advindos de fonemas,
vocdbulos, frases, mas sim de uma linguagem musical que é apresentada em determinados

momentos do filme e que ndo se faz necessario um som de didlogo ou algo do tipo.
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3.2 O som no cinema e no western classico

O cinema surgiu no final do século XIX e seu inicio no século XX foi para se
consolidar como linguagem, apresentando uma série de signos que o viriam transformar o que
antes era uma espécie de teatro filmado, para uma arte que possuida conceitos como raccord,
elipse, corte etc. O som, contudo, ndo estava organico no inicio da consolidacdo dessa
linguagem. Nao é que ndo existisse o som, ele estava presente, seja por meio de cartelas com
didlogos ou informagdes de tempo e espaco, ou por trilha sonora que eratocada ao vivo ou por
meio de uma radiola durante a exibi¢do do filme. O pensamento sonoro, seja em som direto
ou em uma trilha musical, ja estava presente desde o nascimento do cinema.

Faz-se necessédrio um breve retrospecto sobre o inicio do som no cinema. Ele comecou
a ser implementado na década de 20 do século XX pelos grandes estidios, muitos filmes
falam sobre a transi¢do do cinema nao-falado para o cinema sonoro, entre eles, Singin’in the
Rain (Cantando na chuva, dir Stanley Donen e Gene Kelly, 1952). Com o passar dos anos, as
técnicas e tecnologias de captagdo de som foram evoluindo, passou-se a experimentar mais
coisas e a desenvolver novas formas de pensar o som, esse desenvolvimento passou a ter um
ritmo mais acelerado, sobretudo na edi¢cdo. Contudo é de comum senso que o primeiro filme
a adotar o som na sala de cinema € o The Jazz Singer (O canto de Jazz, Alan Crosland, 1927).
Ele foi o primeiro filme com a banda sonora sincronizada, a voz que surgiu foi do ator Al
Jolson em um numero musical. A banda sonora também pode ser chamada de trilha sonora
(diferente da trilha musical), que nada mais € que a reunido de tudo que € audivel no filme,
ruidos, voz, musica etc, muito da forca narrativa de um filme esta diretamente ligado com ela.

O som na verdade pode ser relacionado com muitas coisas, podendo ser interpretado
como algo mais geral, um conjunto de conceitos que € simplificado em uma tnica palavra, ou
parecer ser uma metonimia para um mundo de coisas, faz-se necessario uma divisdo, mesmo

que breve, dos conceitos envolvidos.

A maior parte é acrescentada na ultima etapa da pds-producao do filme, depois da
montagem das imagens ja ter sido finalizada. O termo som, nesse caso, ndo se refere
apenas a musica, a qual é acrescentada posteriormente, mas aos sons constituintes da
cena, como didlogos, ambientes, objetos sonoros da cena, efeitos, etc... (OPOLSKI,
2009, p.17)
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A unido desses elementos podemos chamar de desenho sonoro, mas nao se trata de

uma unido arbitrdria, na verdade ele € um conceito que pode nascer antes do filme e que
perpassa todo o periodo de producdo e poés-producdo. O desenho sonoro, a grosso modo,
resume-se a pensar todos esses sons de uma forma harmoniosa para o filme, mas ndo somente

isso, ele tem importancia vital para o desenvolvimento da narrativa e da acdo dramatica.

Lembramos o artigo do Randy Thorm, Desenhando o filme para o som, onde ele

afirma que o trabalho do sound-designer ndo é somente criar sons bons; ao
contrdrio, o bom profissional desenvolve uma cria¢do narrativa e dramdtica, ndo
apenas sonora. Ele diz que uma maneira de fazer melhor uso do som no filme é
desenhd-lo para o som, ou escrever o roteiro com o som em mente(...) (OPOLSKI,
2009, p18)

Desde que o sound-designer (desenhista do som) 1€ o roteiro, todo um pensamento
sonoro € iniciado a fim de que o som conte uma histéria também, acreditamos que um bom
desenho de som ¢ tio efetivo que é capaz de contar a narrativa do filme sem uma imagem ser
necessdria.

Essa ideia vai de acordo com o que pensamos, embora o desenho de som seja algo
geralmente visto na pds-produgdo de um filme, seu pensamento deve comecar e acompanhar a
ideia desde a concep¢do do roteiro, pois o filme € contado além das imagens.

Ja € possivel perceber que trilha sonora ndo é a mesma coisa que trilha musical,
embora esta ultima faca parte da primeira, mas tudo nio se resume apenas a ela. Portanto, o
elemento miusica € um conjunto de sons que estdo presentes no desenho sonoro do filme.
Todos sdo pensados e de alguma forma entram na pés-producdo de filme, que pode ser
dividida assim: Edi¢do de som, no qual nasce o desenho sonoro do filme (embora seu
conceito possa ter sido concebido antes), criando sons novos e construindo a cena junto com a
imagem; Edicdo de didlogos, onde editor tem a funcdo de deixar as falas mais limpas e
ininteligiveis para o mixador; O artista de foley, que € responsdvel pela criacdo de sons que
foram captados durante as gravacdes do filme; Mixagem de som para cinema, no qual o

mixador € responsdvel para que cada elemento adicionado nos processos anteriores seja

bem representado na trilha sonora. O pesquisador Anderson Carvalho vai mais além e afirma.

Os “maestros da edicdo de som para o cinema sdo conhecidos pela alcunha de sound
designers, ou como na traducdo para lingua portuguesa, desenhistas sonoros. Sdo
eles os atuais responsaveis por toda a estrutura sonora de um filme, numa funcio
cada vez mais presente durante o processo de realizacdo filmica. Eles atuam desde a
escolha dos microfones e qualidade acustica das locagdes até a mixagem sonora,
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com intuito de manter o controle total sobre as possibilidades artisticas, relacionadas
ao som (...) o desenhista sonoro é responsdvel por cada banda sonora e seus sons, e

2

seu principal trabalho € encontrar a harmonia perfeita entre cada um deles.
(CARVALHO, 2009, p. 95-96)

O cinema comega a ser visto como arte quando abandona uma vertente de objeto
cientifico ou atrac@o de feira do final do século XIX e inicio do século XX para comecar a ser
um meio de contacdo de histdrias, de emogdes e sensacdes, a principio muito influenciado
pelo teatro e pela literatura, mas que comeca a caminhar com suas proprias pernas. David
Bordwell afirma que o cinema cldssico norte-americano surge a partir de 1917, pois
apresentam elementos narrativos, como tempo e espago em uma constante continuidade.

Contudo o que mais permeia o cinema cldssico € sua capacidade de transparéncia,
independente do género cinematografico.

Esse termo designa, igualmente, uma tendéncia estética geral do cinema,
sua tendéncia realista: um cinema “transparente” ao mundo representado, ou seja,
um cinema em que o trabalho significante, o enquadramento, a montagem e a
interpretacdio do ator sejam quase imperceptiveis como tais, e se deixem, de certo
modo, esquecer em prol de uma ilusdo de realidade acrescida. (AUMONT; MARIE,
2003, p 292)

Portanto o cinema cléssico fica “reduzida ao ideal da “transparéncia” (AMUMONT;
MARIE, p55) e essa transparéncia estd veiculada a ideia de continuidade do corte, da
montagem dos enquadramentos, mas também em uma continuidade sonora, ndo havendo um
rompimento dessa “transparéncia” com o publico principalmente, mantendo esse ideal de
realismo dentro do filme.

No tocante a trilha musical do cinema cldssico, em especial os faroestes, muitos dos
filmes utilizavam musicas de compositores eruditos do século XIX, todos dentro de um estilo
sinfonico neorromantico. “A musica que se ouvia nos filmes do periodo cldssico seguia
fielmente o estilo sinfénico neo-romantico, inspirado em compositores europeus do século
XIX (Franz Schubert, Johann Strauss, Gustav Mahler, Johannes Brahms e outros.”
(CARREIRO, 2011, p82)

Muito do sucesso das trilhas compostas se deve a dois compositores, Max Steiner e
Erich Wolfgang Korngold, ambos austriacos, mas que emigraram para os Estados Unidos por

questdes politicas, eles que foram responsdveis por introduzir uma composi¢do musical

embasada em um estilo neorromantico e que influencia todo o cinema classico de western, se
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nio de uma forma direta, ao menos com elementos do estilo.

3.3 O som no western spaghetti

O faroeste a italiana ndo pode ser caracterizado como um cinema classico, em base
pela sua origem do Cinecitta que sofre influéncia do neorrealismo italiano apds a Segunda
Guerra Mundial, mas principalmente pela maneira como a trilha sonora musical é pensada e
composta. O cinema moderno € sobretudo pensando em um mundo pds-guerra visando um
pensamento sobre as condi¢des humanas e sem um apego as formas de um cinema cléssico.
Muitas das escolhas estilisticas adotadas pela indudstria de cinema italiano, apds o efeito do
neorrealismo, influenciaram as constru¢des narrativas por meio som nos filmes de Leone,
dessa forma, segundo o pesquisador Rodrigo Carreiro era possivel dividir o trabalho do som

nos filmes do diretor italiano em quatro correntes.

(1) a musica era feita para ser apreciada pela audiéncia, prética que ia de encontro ao
principio da inaudibilidade das composi¢des musicais (GORBMAN, 1988, p57). (2)
a articulagdo meticulosa entre as camadas sonora e visual do filme com sons -
diegéticos ou ndo - sincronizados minuciosamente com os cortes visuais; (3) o
desenho e som enfatizando ruidos naturais amplificados e siléncios, a0 mesmo
tempo reduzindo o uso de didlogos, criando assim uma categoria de filmes de
Michel Chion (2009, p.121) chamou “laconicos”; (4) a inclusdo de sons diegéticos
na harmonia, como tiros, chicotes e galopes. (CARREIRO, 2014, p194

Os quatro recursos nao eram inéditos na época e passaram, a partir da década de 70, a
serem popular em filmes de Hollywood. Sabemos que as produgdes da Cinecitta nao
utilizavam o som direto, muito herdado do pensamento neorrealista, mas isso foi incorporado
nos filmes. Essa inclusd@o abria um pretexto para uma atuagdo mais livre, pois como o0s
didlogos ndo eram capturados pelo som direto, o elenco ficava menos preso ao texto. Nesse
periodo todo o processo de didlogo era inserido em uma pds-producdo de som por meio da
dublagem.

Durante a década de 1950 e 1960, diversos aparatos tecnolégicos surgiram, como
gravadores menores que podiam ser levados em sets de filmagens e possibilitavam uma
sincronizacdo magnética com a pelicula, basicamente toda a produgdo europeia de filmes
nesse periodo trabalha com esses recursos, com exce¢do os cineastas italianos “Acostumados
com o sistema de pds-sincronizacdo de dudio, os cineastas da Itdlia continuaram filmando sem
som direto” (CARREIRO, p195, 2014). No caso especifico de Leone, no qual seus filmes s6
passaram a ter um investimento de produc¢do maior a partir de 7rés homens em conflito

(1966), todos os didlogos e sons diretores eram produzidos posteriormente, pois, em termos
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de producao, era mais barato que levar uma equipe inteira de som, com todos os seus técnicos

€ equipamentos para o set.

Além disso durante o ciclo do western na Cinecitta os filmes eram compostos por
atores de diversas nacionalidades, entdo era necessario que todo o filme fosse dublado depois,
pois em uma cena, por exemplo, um personagem falava em inglés e o outro respondia em
italiano ou espanhol etc. Os produtores da industria italiana ndo abriam mao disso em vez de
uma padronizagdo pelo som direto, pois por meio dessa mistura de nacionalidades também ja
era possivel divulgar os filmes para os paises os quais os atores e atrizes pertenciam.
Comumente os filmes eram dublados em quatro idiomas: ingl€s, italiano, francés e alemao,
portanto, outro problema de produgdo era visivel, sabemos que Cinecitta iniciou seu ciclo de
filmes no pés-guerra justamente com producdes mais baratas para procurar um autossustento
dentro da demanda interna da Itdlia, os filmes ndo poderiam ter muitos didlogos a serem
dublados, pois isso acarretaria em um custo de pds-producio de som que na maioria das vezes
ndo se tinha. Esse fato contribuiu diretamente no processo de roteirizagdo e de pensamento
sonoro do filme, os westerns de Leone eram mais silenciosos que 0s norte-americanos, no
sentido de falas de personagens, diminui-se entdo o nimero de linhas de didlogo em relagdao

tempo total dos filmes.

Para efeito de comparagcdo, Por um Punhado de Ddlares possui 687 linhas de
didlogo em 99 minutos (menos de sete linhas por minuto). O Homem que Matou o
Facinora, feito dois anos antes, contém 1093 frases em 123 minutos, quase nove por
minuto - taxa idéntica a Rastros de odio (1956), do mesmo John Ford. Onde comeca
o inferno (1959) soma 1526 linhas em 141 minutos (onze por minuto), enquanto Rio
Vermelho (1948) é ainda mais tagarela: 1628 em 133 minutos, mais de doze falas
por minuto e taxa idéntica a Duelo ao Sol (1946), o mais verborragico dos westerns.
(CARREIRO, 2014, p197)

Esses dados sdo interessantes tendo em vista ji que os filmes do Sergio Leone
possuem cenas de duelos muito demoradas, principalmente os duelos finais de seus filmes.
Esse siléncio, que a um primeiro momento pode ser questionado pela falta de recursos para
uma dublagem maior, torna-se elemento caracteristico de seus filmes, personagens laconicos,
contemplativos e com uma aten¢do maior para a trilha musical e acao.

Outro elemento sonoro caracteristico (talvez o mais caracteristico) do cinema de
Sergio Leone € a trilha musical, no caso composta por Ennio Morricone. Morricone filho de
musicos, seguiu a mesma carreira do pai e estudou musica no Conservatdrio Santa Cecilia em

Roma, onde saiu especialista composi¢do. Ao sair de 14, Morricone passou a estudar musica
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concreta, muito comum em jovens compositores europeus, passou a trabalhar como musico

em televisdo e espetaculos teatrais.

Seu contato com o cinema se da na Cinecitta no ciclo anterior ao western, no caso as
comédias e ao épico de capa e espada, a essa época, seu trabalho era reproduzir os conceitos
de musicas neorromanticas, a oportunidade para trabalhar musica concreta veio através de

Sergio Leone.

Leone ja ouvira algumas trilhas compostas antes por Morricone, e nio
gostara do resultado, considerando-o parecido demais com o estilo neo-romantico de
Dmitri Tiomkin, entdo compositor mais identificado com o western. Assim, durante
as primeiras reunides, o diretor avisou ao compositor que esperava dele um estilo
diferente do que se ouvia, até ali, em westerns de Hollywood. Leone afirmou que
achava a musica do cinema classico hollywoodiano excessivamente melodramatica e
redundante. (CARREIRO, 2011, p 84)

Com essa afirmagdo, ja percebemos que a trilha sonora do Morricone foi pensando
dentro dessa nova roupagem do cinema de faroeste, ela ndo foi uma coisa arbitriria e nem
sem intencdo. Leone procurava algo novo para seus filmes e Morricone algo novo para
desenvolver seu estilo, pode-se dizer que a jun¢@o dos dois consolidou o género e uma nova
maneira de pensar a musica para os filmes de western.

A composi¢do de Morricone consistia em buscar elementos comuns da diegesis do
filme, muito tocante na percussdo, ou seja, barulhos como tiros, sinos, galopes, chicotadas
eram incorporados a trilha, esses sons comuns dentro do aspecto dramatico do filme eram
utilizados de forma diluida dentro das trilhas sonoras orquestradas, esse fato, influenciado
pela miusica concreta, € um dos maiores legados do western spaghetti. Outro elemento comum
as musicas concretistas que Morricone compds para os filmes de Leone € a utilizacdo de
instrumentos de cultura popular e exdticos, passaram a ser incorporado sons de gaita e oboés,
flautas etc. Um bom exemplo para essa explicacdo € o personagem do filme Once upon a time
in West (Era uma vez no Oeste, dir Sergio Leone, 1968) com o personagem Harmonica,
interpretado por Charles Bronson, que tinha sua musica tema vinculada ao seu instrumento
musical que carregara sempre consigo e que tinha um forte elemento narrativo, uma gaita.
Sendo assim, pode-se dizer que as trilhas musicais de Morricone eram compostas de uma

fusdo pop-concreta.
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O radicalismo nas composi¢des musicais de Morricone ndo tinha necessariamente uma
ideia de rompimento com as trilhas dos faroestes americanos, a ideia aqui era ampliar a visao

que se tinha antes e introduzir novos elementos para suas composicoes.

Vale a pena ressaltar que nem Leone e nem Morricone pretendiam romper
completamente com a musica convencional do western norte-americano (...) O que
eles propunham, na verdade, era uma sintese de tudo isso. Eles ndo queriam musica
caipira (nostdlgica demais) nem mdusica concreta (moderna demais), mas também
ndo desejavam orquestracdes neo-romanticas tradicionais. (CARREIRO, 2011, p87)
Infelizmente a genialidade de Morricone nio fora reconhecida de imediato, pelo
menos ndo por parte da critica ou das premiagdes, sendo que conseguiu seu primeiro prémio
anos depois desses filmes. A quebra desses elementos e a constante busca por se distanciar do

que ja vinha sendo feito e, a0 mesmo tempo, manter uma certa esséncia € o que caracteriza o

cinema moderno de Sergio Leone e Ennio Morricone.
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4 POR UM PUNHADO DE DOLARES

O filme Por um punhado de dolares (Per un pugno di dollari ou A Fistful of Dollars) é
um filme de 1964 roteirizado e dirigido por Sergio Leone e com trilha sonora de Ennio
Morricone, o primeiro grande sucesso (de publico a principio e de critica a posteriori) dessa
dupla.

Embora nao tenha sido o filme que inaugura o western spaghetti, sem dividas é o
mais significativo até entdo. Sabemos que a Cinecitta italiana vivia de grandes ciclos e
embora o faroeste fosse o ciclo em voga a sua época, nenhum filme antes havia tido tanto
sucesso, com orcamento inicial em 200 mil délares, o filme arrecadou, s6 nos EUA, mais de
14 milhdes?.

Além das questdes de producdo e estéticas, o filme destaca-se pela sua trilha sonora,
Unica até o momento e que tinha como fun¢do trazer novas sensagdes e questdes estéticas ao
género. A estrutura narrativa e a decupagem do filme combinam a fim de corroborar essas
questdes. Para tal, escolhemos trabalhar com duas cenas em que € perceptivel como a trilha
sonora, aliada com uma boa decupagem e mise-en-scene, é capaz de gerar toda essa tensao e

espectativa.

4.1 Estrutura narrativa e desenho sonoro

A narrativa do filme conta a histéria de um pistoleiro sem nome (pelo menos nunca foi
mencionado), vivido por Clint Eastwood, que chega em uma cidade situada na fronteira do
Meéxico com os EUA chamada San Miguel. La ele sabe que a cidade € dividida entre duas
familias, os Rojos que comandam o trafico de bebidas e os Baxters, os de armas. O pistoleiro
se instala no saloon do velho Silvanito e tenta aproveitar da rivalidade entre as duas familias
para conseguir dinheiro, enganando uma e outra repetidas vezes.

Em termos de roteiro, a narrativa se desenvolve de maneira linear, primeiro temos a
apresentacdo do personagem com sua chegada a cidade e depois ele segue normalmente
apresentando outros personagens, até termos o primeiro ponto de virada, o desenvolvimento
da narrativa, o segundo ponto de virada, o climax e o desfecho. Olhando assim, a estrutura da
narrativa do filme parece ser bem classica, ndo existindo nada de muito inovador, mas isso €
apenas um olhar de maneira geral.

Isso se da porque nos filmes de Sergio Leone podemos encontrar, comecando em Por

2 Dados retirados e disponiveis em: http://www.imdb.com/title/tt0058461/
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um punhado de dolares (1964), e se desenvolve at€ em Era uma vez no QOeste (1968)

conceitos de pastiche® e alusionismo*. Ndo sabemos se esses recursos nas obras de Sergio
Leone sdo intencionais, mas acreditamos que sim. Nesse tocante, nds podemos afirmar que
Leone € um precursor dessas técnicas, ja que elas sdo mais desenvolvidas no final da década
de 60, com mais énfase na década de 70, com o surgimento, sobretudo na cultura americana,
do movimento da Nova Hollywood que citavam referéncias, didlogos, temas, enredos,
composi¢des ou até mesmo personagens comentando ou assistindo filmes antigos, figuras

como Martin Scorsese, Francis Ford Coppola, Brian de Palma e etc.

Embora o alusionismo ji aparecesse pontualmente na narrativa cinematografica dos
anos 1920, a cultura da alusdo da qual fazia parte o pastiche) havia comecado
efetivamente na virada dos anos 1960 para os anos 1970, tendo sido intensificada
aos poucos nas décadas seguintes. Pois foi exatamente nesse momento que Sergio
Leone introduziu sua revisdo dos esquemas circulantes do cinema cléssico, ajudando
a afirmar o pastiche como técnica narrativa importante entre os diretores dos anos
1960. Operando dentro de uma geracdo de cineastas que cultuava o alusionismo, ele
foi um dos primeiros a executar a variagdo mais exagerada da técnica (CARREIRO,
2011, p87)

Com isso, entendemos que Sergio Leone tinha como objetivo, ao criar seu ciclo de
faroestes, homenagear os grandes diretores e filmes de western do cinema cldssico, mas ao
mesmo tempo desenvolver um estilo proprio exagerado do gé€nero. Em seu primeiro filme,
talvez esse exagero ndo seja tdo radical quanto os outros que ele desenvolvera nos anos
posteriores.

Além desse exagero ja caracteristico do género, o pastiche também estd presente na
maneira como o mundo € criado e como o herdi interage com os elementos existentes nele.
Cabe aqui uma comparagdo entre um filme estritamente cldssico e o primeiro filme da trilogia
dos ddlares de Sergio Leone, iremos comparar de maneira breve, trés elementos: apresentacao

do herdi; a cidade e uma cena de tiroteio.

3 Seu conceito vem da literatura, sobre uma obra literdria que imita outra j& com uma mistura de referéncias ja
existentes. No cinema, o conceito de pastiche estd relacionado ao uso de referéncias de maneira consciente por parte
do diretor e de facil reconhecimento por parte do publico. O pastiche se diferencia da parddia, pois nem sempre é
vinculado ao humor.
4 Alusionismo é um termo que vem dos estudos da Intertextualidade, autores como KRISTEVA, FIORIN,
BAKHTIN em seus estudos sobre o intertexto esbarram nesse conceito. Noel Carroll (1998) afirma que o

alusionismo € um conceito criado que abrange vdérias defini¢des desde citacdes até reconstrucdes de géneros,
passando pela homenagem que se dd em qualquer dmbito, seja por meio de cenas, planos, didlogos, gestos, temas
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O primeiro elemento € a apresentacio do herdi, o personagem principal da narrativa. O
filme escolhido para tal comparacdo foi Stagecoach, justamente por ser um marco dentro do

cinema classico.

Figura - 1

Figura - 2
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Figura - 4

A maneira de apresentagdo dos dois personagens é completamente diferente, no filme
de John Ford, ouve-se um barulho de tiro, corta para um plano claramente gravado em estidio
com um zoom in no rosto do protagonista (FIGURAS 1 E 2)°. J4 no filme do diretor italiano, a
musica € determinante para a apresentacdo do personagem, ela acompanha desde os créditos
de abertura e segue, o plano comeca em pedras e quando as patas de uma mula entram em
quadro, elas passam a acompanhar o personagem que € visto boa parte desse plano de costas
e, apods alguns cortes, finalmente temos um vislumbre da sua face (FIGURAS 3 E 4)5,

Esse modo de apresentacdo dos personagens j4 € um prenuncio e ja deixa
encaminhado a maneira como os dois serdo desenvolvidos. Se Ringo, personagem vivido por
John Wayne, acabara de sair da pris@o e vai atrds de vinganca por terem matado seu irmao, o
pistoleiro interpretado por Clint Eastwood € um andarilho que chega na cidade sem um
centavo, com o intuito de fazer dinheiro. Essa relacdo do personagem estd diretamente
interligada com a narrativa dos filmes e com os desejos que eles planejam fazer. E
interessante notar que a maneira como cada um dos personagens é apresentado ja revela sua
futura personalidade.

O her6i ndo estd 1a sozinho, ele interage com outros personagens inseridos em uma
sociedade que € retratada de uma maneira bem diferente. Enquanto no filme do cinema
classico a sociedade € hipdcrita e amoral e o herdi sofre com ela até encontrar uma solugao;
no filme de Leone a sociedade permanece amoral e seu herdi, ao invés de sofrer com aquilo,

passa a fazer parte dele e procura uma maneira de obter lucro com isso.

5 Cena completa disponivel em: https://youtu.be/B1YSD3fVNtl
® Cena completa disponivel em: https://youtu.be/pB6Kz OdSaw
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Figura - 8

No primeiro filme temos uma sociedade que julga determinadas pessoas, como a
personagem Dallas, a prostituta, e o médico bébado, Doc Boone. Eles sofrem por isso
(FIGURAS 5 E 6)’, principalmente na cidade, quando ninguém os respeita, mas sobretudo
dentro da diligéncia, na qual poucos conversam com eles, até a chegada do her6i Ringo. No
segundo filme, ja temos um prenincio que a cidade também € amoral, hd contrabando de
bebidas e armas, além da guerra entre duas familias e uma histéria de resgate de uma mae que
esta de refém de uma das familias. (FIGURAS 7 E 8)%.

O primeiro ponto a destacar aqui € a maneira como as duas situagdes sdo tratadas,
ambas as sociedades e as pessoas que interagem com ela sdo de carater duvidoso, uma hora
parecem querer ajudar, mas em outro momento podem trair. Contudo, com o desenvolvimento
da narrativa € possivel perceber a maneira como o personagem principal de cada filme se
relaciona com essa sociedade e como a mesma, por vezes, € redentora. Temos o bébado e a
prostituta no filme de John Ford, eles s@o figuras centrais em determinados momentos da
narrativa, e também sofrem mudancas ao decorrer dela.

Em Stagecoach, todos se redimem no final, o doutor bébado para de beber em
determinado momento, o personagem Ringo obtém sua vinganga e consegue fugir sem ser
preso casando-se com a personagem Dallas, todos os questionamentos morais da sociedade
foram abrandados, houve uma superacdo por parte dos personagens e eles passaram a ser
aceitos de uma forma menos agressiva que era visto no inicio do filme. Em a A fistful of
dollars toda essa falta de moral e de ética da sociedade permanece durante quase todo o filme,
contudo, ao invés de o protagonista ter aversdo a esse tipo de sociedade, ele busca uma forma
de se aproveitar de cada situacdo buscando lucrar sempre com os dilemas e duelos das duas

familias.

7 Cena completa disponivel em: https://youtu.be/SLC8AfSq-Rw

8 Cena completa disponivel em: https://youtu.be/hZT-WQ4YVIE
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Por fim, separemos uma cena de tiroteio em cada um dos filmes, aqui ficard mais claro

ainda essa diferenciacdo do faroeste classico para o spaghetti.

Figura - 9

Figura - 10

Figura- 11
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Figura — 12

Temos aqui situagdes que se assemelham. No filme de 1939, o confronto final entre
Ringo e aqueles que mataram seu irmdo: claramente temos um tom sombrio e de emboscada,
0os personagens se movimentam de maneira lenta, hd sempre um plano geral para
contextualizar o espectador (FIGURA 9); quando o personagem do Ringo pula e atira,
imediatamente a cena € cortada para Dallas que ouve o barulho do tiro, em seguida corta para
cena do bar onde um dos bandidos entra, entdo pensa-se que o heroi fora derrotado, quando o
bandido cai morto, a cena volta para Dallas e Ringo aparece; os dois se abracam (FIGURA
10)°. No filme de 1964, logo apés a chegada na cidade, o pistoleiro perde sua mula e se instala
na Cantina, 14 ele recebe informagdes das duas familias que disputam o poder e decide agir,
ele volta para os quatros jaguncos que atiraram nos pés de sua mula para que eles pecam
desculpas a mula pelo constrangimento (FIGURA11), eles se recusam e a tensdo paira até o
momento rompante em que o pistoleiro vivido por Clint Eastwood mata os quatro jagungos
(FIGURA 12)!'°; a cena aqui é completamente irdnica e exagerada. Temos poucos planos
gerais, a decupagem aqui € bem &gil, cheia de cortes, a maioria deles em um primeiro plano
ou plano de conjunto, tudo isso para ser finalizado com o plano em que todos sdo alvejados e
mortos.

A diferenca mais explicita aqui é a maneira como cada diretor filma uma cena de
tiroteio. John Ford sugere o que aconteceu durante o duelo, apenas com os barulhos de tiros e
as reacoes das personagens secunddrias, enquanto Leone faz questdao de mostrar, sem cortes, a
arma atirando e as pessoas morrendo. Segundo Rodrigo Carreiro (2011), Sergio Leone foi

inovou em diversos aspectos a estética do género, sendo responsdvel, talvez, por sido o

? Cena completa disponivel em: https://youtu.be/bMIh66E4bgE

10 Cena completa disponivel em: https://youtu.be/XATALDgCUTk
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primeiro a enquadrar em um mesmo plano a arma que atira e as vitimas do pistoleiro, isso
certamente deve ter sido um choque ja que dificilmente havia sido visto antes, decerto foi isso
que causou a fama de violéncia excessiva.

O ponto em questdo € que o pastiche e o alusionismo praticado por Sergio Leone ndo
ttm um “que” do cardter origindrio do termo, em sua raiz, o conceito geralmente estd
relacionado as parddias, com um tom bem mais fanfarrao e descompromissado para o humor.
Em seu livro chamado Pastiche, o autor Richard Dyer afirma que sdo necessdrias duas
condicdes para que o pastiche exista: o primeiro € a intencdo por parte do artista; e segundo é
o reconhecimento do publico da inten¢do do diretor. Essa inten¢do por parte do artista
geralmente estd ligada a um sentimento de reveréncia a uma obra ou homenagear algum

realizador.

Nao chega a ser surpresa que o pastiche tenha encontrado abrigo dentro de um ciclo
subvalorizado do cinema de género. Nesse sentido, € possivel compreender o
pastiche em Leone como um esforco (consciente ou ndo) no sentido de superar a
condi¢do subvalorizado. Demonstrar vasto conhecimento cinematografico era, para
Leone, uma maneira de legitimar-se como artista. (CARREIRO, p88, 2011)

Nesse sentido, podemos afirmar que os filmes de Leone prestam uma homenagem ao
género com diversas referéncias a filmes anteriores, mas tem como principal objetivo tentar
enaltecer o western spaghetti que era tido subvalorizado, principalmente pelos criticos norte-
americanos, e ressignificar esses simbolos j4 pré-estabelecidos com o intuito de trazer algo de
novo e significativo para os filmes de faroeste, o que acreditamos ter conseguido, pois além
de trazer uma sobrevida para o género em um momento de claro declinio por parte da
producdo de Hollywood, A fistful of dollars consolida um novo estilo derivado do western
que, a0 mesmo tempo que reverencia o cldssico, traz consigo importantes renovagoes
estéticas, seja em sua forma de apresentar personagens, na sua decupagem, ou mesmo sua sua
estética e trilha sonora.

A trilha sonora dos western spaghetti, como ja vimos, estava ligada a um modelo de
produgdo barato que era empregado na Cinecitta. A fistful of dollars nao foi diferente do
pensamento que vinha sendo desenvolvido pelo estidio, mas o resultado final do filme foi
completamente diferente do comum, muito gracas ao excelente trabalho de Ennio Morricone e
a visdo do diretor Sergio Leone.

Ja vimos, quando falamos do som no western spaghetti, de uma forma geral, que todos
os filmes desse género passavam por dublagem, por diversos motivos, seja para baratear a

producido do filme ou por questdes de lingua, diferenciada pela nacionalidade dos atores etc.
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O cinema cldssico era um cinema verbocéntrico'!, consolidando-se no final dos anos 30, em
Hollywood. Sergio Leone ndo reprime totalmente esse pensamento, mas o retrabalha, os
filmes do diretor italiano sdo os mais laconicos do género, contudo ele utilizava de vérios

ruidos para compor uma paisagem sonora que € repleta de sons diegéticos.

De fato, os filmes de Leone instituiram uma paisagem sonora repleta de sons
diegéticos que serviram de assinatura estilista: o sopro do vento, os tiros que
reverberam longamente nas vastas planicies, os ruidos produzidos por animais do
deserto (coiotes, corvos). Todos sdo sons que povoam o universo do spaghetii
western. (CARREIRO, 2011, p 199)

A maioria desses ruidos era pensando em uma mixagem, em linha geral de como eles
poderiam contribuir dramdtica e narrativamente para a histéria. E certo também que Leone
tinha como principal técnica uma reconstru¢do desses ruidos e a maleabilidade em um som
intensificado, basta que lembremos que determinados sons sdo ligeiramente mais altos para
que possa de alguma forma chamar atencdo do personagem ou direcionar o olhar do
espectador para determinada cena, em For a few dollars more (Por uns ddlares a mais, Sergio
Leone, 1965) e The Good, The Bad and The Ugly (Trés homens em conflito, Sergio Leone,
1966) temos um claro exemplo desse som intensificado. No primeiro, ele vem por meio da
musica que sai do relogio, que comeca diegeticamente, e posteriormente € intensificada e
comeca a fazer parte da trilha de Morricone. No segundo, temos a cena na primeira parte do
filme, na qual o personagem vivido por Clint Eastwood, Blondie, estd limpando sua arma
enquanto um exercicio passa pela cidade, todos os barulhos estdo nivelados aqui, quando o
exército para o contraste entre o siléncio e o barulho intensificado da espora revela a possivel
emboscada que ele iria sofrer. Em A fistful of dollars temos como exemplo a explosdo da
dinamite que prenuncia o duelo final, o barulho da explosdo é maior, chamando aten¢ao do
publico e dos outros personagens, logo em seguida a trilha musical entra e a acdo se
desenrola.

A trilha musical é oriunda da musica concreta, Morricone ja buscava trabalhar com
esse tipo de musica desde sua formagdo, mas até entdo ndo havia tido oportunidade de
desenvolver um trabalho significativo em filmes. Sua parceria com Sergio Leone possibilitou
introduzir esses conceitos nos filmes, ndo havendo rompimento total com as trilhas de
faroestes que ja existiam, mas agregando novas composi¢des e instrumentos populares nas

musicas. A trilha evocava uma nostalgia e um sentimento também de solidao, nao

"' Termo que designa que toda a agdo é contemplada pela fala. Ndo de uma maneira direta, mas enquanto a agio
vai acontecendo a fala estd ali. Segundo Michel Chion (2009). E um recurso para transformar a fala em um
centro invisivel da aten¢do, porque ocorre simultaneamente a uma acao visual.
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gratuitamente, os protagonistas da trilogia dos ddlares e de Era uma vez no QOeste, eram
pessoas solitarias no mundo.

Logo no primeiro filme, Por um punhado de ddlares, é possivel notar esse trabalho,
buscando incorporar elementos da diegese na composicdo musical, a fim de aproximar a
musica da verossimilhanca do das imagens do western, Morricone comecou a incorporar
elementos da cultura popular e sons que compunham toda uma ambiéncia sonora. J4 nos
créditos iniciais € possivel perceber isso, a musica tema é composta sobretudo por assobios e
chicotadas. Além disso, no decorrer do filme e dos que ainda iriam vir, sdo incorporados
ruidos de sinos, martelos, vento, galope, relégio etc. Até entdo, as trilhas de western nao

haviam sido trabalhadas dessa maneira.

4.2 Os duelos

Os duelos nos filmes de faroeste certamente t€ém um valor de tensdo e suspense que
ultrapassam os limites da tela e contaminam o espectador. Nos westerns cldssicos, como ja
vimos, os duelos eram resolvidos geralmente de uma maneira mais rdpida e nem sempre tao
direta. Aliado a isso, no western spaghetti temos a trilha musical e sonora que contribui
diretamente para criar no espectador uma mistura de sensacio de tensdo e de expectativa.

Separamos duas cenas de duelos presentes no filme Por um punhado de ddlares. Nelas
iremos analisar e interpretar as musicas de acordo com os acontecimentos, tentando entender

e demonstrar como a trilha ajudar a criar a expectativa no publico de cinema que vé ao filme.

Figura - 13

Figura - 14

Figura - 15
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Figura - 16

Figura - 17

A cena comega logo apds o personagem de Clint Eastwood descobrir que a pequena
cidade estd dividida entre duas familias, os Rojos e os Baxters, e que os primeiros
contrabandeiam bebidas, € a familia mais forte e decide agir de forma agressiva com os
jagungos dos Baxters que ja haviam lhe provocado quando ele chegara a cidade.

A trilha comeca com o pistoleiro entrando em quadro e corta para um plano visto de
cima, nesse plano temos Don Miguel Rojo, o mais velho dos irmaos (FIGURA 13). Nesse
momento a trilha musical € dominante, mas a voz do personagem falando sobrepde a trilha, e
quando ele termina de falar e segue caminhando, a musica de Morricone volta ao seu volume
normal. O pistoleiro caminha de uma ponta da cidade a outra, com pausa para falar com o
coveiro local, encomendando 3 caixdes. Nessa caminhada, a trilha do protagonista
(FIGURAS 14,15,16, 17) composta pelo que parece ser um coral e sons de corneta e
saxofone, aliadas a composi¢des mais cldssicas tdo uma toada mais €pica ao acontecimento
prestes a ocorrer.

Nesse curto periodo entre a caminhada de um lado da cidade a outra, a musica dd4 um
tom de tensdo e expectativa, muito disso pode ser interpretado como parte daquele conceito de
musica empdtica que vimos antes, essa musica vai criando junto ao espectador um sentimento
de algo estd prestes a acontecer. Outra coisa que contribui para isso € o plano estar um pouco
mais longo aqui, além de uma alternincia entre o plano geral dele chegando aos jaguncos e
dos jaguncos percebendo sua aproximacao, essa demora de ir de um ponto A para um ponto B

na cena € intensificada por conta da demora do plano e da miusica apresentada.



Figura - 18
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Figura - 20

Figura - 21
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Figura - 18

Figura - 27

Figura - 28

Figura - 29

Figura - 30

Ao chegar no local em que os homens dos Baxters estdo, inicia-se um didlogo entre o
pistoleiro e os jagungos, a trilha musical aqui sofre um fade, desaparecendo por alguns
instantes, esse curto espaco de tempo em que o didlogo acontece, podemos notar aqui a
incidéncia de um momento verbocéntrico, mas diferentemente do que temos no cinema

classico, o didlogo aqui ndo tem a funcdo de explicar uma acdo, mas sim preparar o
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espectador para o que vird. Também € interessante notar a paisagem sonora desta cena, com a
suspensao da trilha musical, € possivel perceber os detalhes como o vento, ou 0s movimentos
dos personagens, aliados a um fenomenal senso de raccord, todos os olhares sdo
complementares, além de ressaltar a poténcia da cena como algo de muito ruim ird acontecer.
(FIGURAS 18 A 30)'2.

Até o momento, os personagens nao haviam tido uma agdo fisica especifica, o
momento rompante para isso é quando o protagonista levanta seu poncho para trds (FIGURA
21) corta entdo para um plano dos jaguncos sérios (FIGURA 22) e corta novamente para um
primeiro plano do pistoleiro que levanta seu cigarro e continua falando sobre sua mula com os
bandidos (FIGURA 23), nesse momento temos uma retomada da trilha, ela continua em um
tom continuo e crescente junto com a tensio da cena, que fica bem 4gil com os cortes rdpidos
e precisos entre os jaguncos, o personagem do Clint Eastwood, o coveiro e o dono do bar. A
derrocada da cena acontece quando o pistoleiro principal saca sua arma e mata todos os quatro
jaguncos. Essa cena € bem forte, tanto pela imagem de ver em um mesmo plano a arma e os
corpos mortos, quanto pela trilha que encaminhava para tudo isso.

Logo apds a matanca, o patriarca dos Baxters aparece e acusa o pistoleiro de
assassinato, ele também € o xerife. Ao terminar a conversa, a trilha retomada € a mesma que
fora paralisada quando ele chegou para enfrentar os jagungos, o protagonista retorna pelo
mesmo caminho e comunica ao coveiro que ele havia cometido um equivoco e que eram, na
realidade, quatro caixoes.

A sensacdo que fica é que durante o momento da conversa entre o protagonista e o
jagungo, a auséncia da musica gera uma suspensao dramatica e eleva o nivel de tensdo, ali o
tempo estd dilatado, o filme ganha contornos de suspense, culminando com uma rapida
solucdo. Logo apds isso, tudo volta ao normal, a suspensdo se esvai e tudo € confirmado com
a retomada da trilha que tocara antes.

A segunda cena de duelo que vamos apresentar € a que acontece no final do filme.

ApOs ter traido os Rojos e ter sido descoberto, o personagem do Clint Eastwood € preso e
espancando e a muito custo consegue escapar. Ele fica refugiado em uma mina abandonada e
recebe ajuda do amigo coveiro e do dono da estalagem. Desconfiando que os dois amigos
estdo escondendo o pistoleiro, Ramon Rojo subjuga um dos amigos do protagonista, que nao

v€ outra alternativa sendo agir.

12 Cena completa disponivel em: https://youtu.be/XATALDgCUTk
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O protagonista estd em posse de uma dinamite, objeto dado pelo coveiro, entdo ele

utiliza desse artefato para causar uma explosdo e chamar atencdo do lider dos Rojos e seus

capangas.

Figura - 31

Figura - 32

Figura - 33

Figura - 34

Figura - 35

Figura - 36
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O barulho da explosdo tem destaque na cena, chamando a atencdo dos personagens e
do pubico (FIGURA 31), novamente a trilha musical do protagonista comeca a tocar, e
carrega consigo um cardter épico. A camera estd posicionada em um leve contra-plongée
(FIGURA 32, 33), que corrobora com esse sentimento, a musica ¢ semelhante ao primeiro
duelo do filme, aquele em que hd a apresentacdo do personagem e a morte de 4 jaguncos.
Novamente os planos aqui sdo mais demorados do que o normal, criando assim uma
expectativa durante a cena. A composi¢ao sonora nao € s6 a trilha musical, mas também todos
os ruidos da cena, desde o som do vento até a caminhada dos personagens.

A miusica composta por Ennio Morricone contém os mesmos elementos da primeira
vez, um coral ao fundo, com sons que parecem ser de violdo e corneta, que sdo orquestrados
de maneira crescente para cada passo que o protagonista da em direcio aos seus antagonistas,
em um determinado momento a musica € suspensa € o protagonista se dirige em direcdo ao
antagonista o provocando e pedindo que ele atire em seu coragdo. Nesse momento, a
paisagem sonora predomina, a voz do pistoleiro estd levemente amplificada para dar destaque
a sua fala, mas todos os sons diegeticos também estdo, percebemos o som do vento, 0os passos.
A medida que ele se aproxima, Ramon Rojo comega a atirar (FIGURA 34, 35), e cada tiro tem
seu destaque e a medida que ele percebe que os tiros ndo estdo funcionando, também ¢é
perceptivel por meio do som o desespero do antagonista, sobretudo pela maneira de respirar
que vai mudando de acordo com seu desespero que vai aumentando. Ao final, o protagonista
revela que estava com uma prote¢do embaixo da roupa e que nenhum tiro foi eficaz (FIGURA

36).

Figura - 37
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A partir desse momento um som continuo segue no decorrer da cena, bastante
semelhante ao que ocorreu no duelo inicial do filme, aqui o protagonista estd encarado 6
pessoas (FIGURA 37), sendo que uma, Ramon Rojo, estd sem munic¢do. A trilha vai crescendo
juntamente com a tensdo da cena, o jogo de planos contribui para a criacdo desse sentimento.
A expectativa fica tdo grande até que resulta no tiroteio final, morrem 5 dos 6 capangas,
sobrando somente o antagonista e o protagonista (FIGURA 38), o primeiro sem bala e o
segundo com uma bala somente.

Ap6s s6 restarem os dois, o protagonista tira a bala e joga seu revolver ao chio e faz
uma aposta com relagc@o ao antagonista: os dois t€m que colocar a bala ao mesmo tempo e ver
quem € o mais rdpido (FIGURA 39). Essa ac¢do decorre de um didlogo que os tiveram no meio
do filme quando o antagonista diz que quando um homem com rifle enfrenta um homem com
pistola, o homem com pistola € um homem morto. O interessante de pensar o som nessa cena
€ a maneira como € orquestrada a a¢do, quando ambos os personagens se abaixam para pegar
a bala e carregar a arma, o som é combinado de maneira harmonica, tornando-se quase uma

orquestra (FIGURA 40, 41, 42, 43, 44 e 45).

Figura - 40




Figura - 44
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Depois desse tiroteio final, um som percussivo sobe, gerando uma sensacdo de que o
filme poderia estar sendo resolvido, todavia enquanto o protagonista caminha em dire¢do ao
corpo (FIGURA 46) e as batidas da percussdo vdao aumentando até que 0 momento em que 0O
dono do bar atira no tltimo capanga do Ramon Rojo (FIGURA 47, 48)!3, que estava na janela
escondido. Logo apds essa agdo, eles conversam e o protagonista decide partir, e quando ele
monta em sua mula, a trilha principal volta a tocar e segue até o fim do filme.

Esse é o primeiro filme da parceria Sergio Leone e Ennio Morricone, portanto ele ja
traz consigo caracteristicas que iriam ser desenvolvidas mais a fundo em outros filmes. E
possivel, todavia, contemplar esses vislumbres aqui, desde os créditos iniciais, tanto pela
musica como pela animagdo, ja € possivel identificar que ndo se trata de um faroeste cléssico,
tanto pela maneira como Leone apresenta os elementos do género, mas sobretudo, pela
maneira como trabalha o som e a sua trilha musical.

De uma maneira geral, € interessante notar como conceitos que foram vistos no
decorrer desse trabalho e se aplicam aqui. Logo acima, apontamos para os efeitos da misica
concreta na criacdo da expectativa, mas € interessante pensar como esse som chega até o
publico. Retomando os conceitos de pontos de escuta, estamos constantemente, no decorrer
do filme e, em especial das cenas acima decupadas, é possivel identificar os trés tipos de
ponto de escuta: o espacial, que situa o espectador diante das cenas, esse tipo de ponto esta
presente o tempo inteiro, seja pelo barulho de vento, pelos passos dos personagens, pelos
barulhos de bala etc., toda a paisagem sonora construida por Leone e Morricone compreende
esse ponto de escuta, em que tudo € tdo bem pensado e encaixado que o filme realmente faz
com que o espectador se sinta no velho oeste; o ponto de escuta subjetivo, que permite que o
publico interaja diretamente com o personagem ouvindo aquilo que personagem ouve,
podemos interpretar assim o Ramon Rojo atirando no protagonista de Clint Eastwood,
ouvimos os tiros junto com personagem, sabemos que o outro € atingido, mas nao somos

capazes de ouvir, por exemplo, o som metdlico que a bala causaria ao atingir a placa, os

motivos pelos quais ndo ouvimos sao muitos, desde a distancia entre um e outro, até o estresse
desenvolvido por Ramon ao ver que as balas ndo matavam seu adversdrio; por fim, o
introspectivo, que poderia ser interpretado como um subjetivo, mas que aqui vai além,

interagindo diretamente com o publico, pegando como exemplo a mesma cena vista

13 Cena completa disponivel em: https://youtu.be/SHf3gn4pTAk
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anteriormente, o publico ouve o que o personagem ouve, mas compartilha os mesmos

sentimentos, o personagem corre risco de vida e o publico estd imerso na tensdo de como a
cena ird se resolver. Outro bom exemplo, j4 com enfoque mais na trilha musical, ¢ a maneira
como o publico reage a trilha orquestrada por Ennio Morricone, certamente os personagens
ndo ouvem o som composto pelo grande mestre, mas a maneira como eles se relacionam com
a musica causa diferentes sentimentos em relagao ao publico.

Michel Chion ainda trabalha com conceito de escuta semantica, recurso que abre ainda
mais as cenas para possibilidades interpretativas, aliando esse conceito com o de ponto de
escuta introspectiva, podemos confirmar que o publico interage de maneira muito particular
com a musica de Morricone. Cada um acresce um valor ou um sentimento na maneira como
ele recebe a miusica. As duas cenas de duelo recebem um tom mais épico, as consequéncias
sdo elevadas por uma natural tendéncia do gé€nero pelo exagero e a musica condiciona o

espectador para isso.
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CONSIDERACOES FINAIS

A proposta deste trabalho foi, desde o inicio, trazer questdes ligadas ao faroeste
spaghetti, em especial no tocante aos estudos sonoros. Era necessario o entendimento do que
seria esse faroeste e de como foi seu surgimento dentro da histéria do cinema mundial. O
nascimento do faroeste estd intimamente ligado ao surgimento do cinema, é impossivel a
dissocia¢do um do outro, a partir dai todos os avangos tecnoldgicos e narrativos que o cinema
passou a exercer foram acompanhados de perto pelo western, desde a consolidagdao da sua
linguagem no inicio do século XX, até avanco com o uso de som e filmes coloridos.

Os modelos de producdo do cinema cldssico industrial ndo foram aproveitados em
uma industria italiana arrasada por uma segunda guerra, e foi nesse contexto que surgiu um
novo tipo de pensamento para produgdes, um novo cinema. Na Itdlia, muito desse novo
cinema bebe de um pais destruido pela guerra e que se faz necessario ser filmado para que a
realidade seja questionada e que possa se tornar uma reflexdo para a sociedade. Aspectos
desse cinema novo italiano foram adotados pela industria nacional e passaram a fazer parte do
modelo de producao.

Acreditamos que os avangos e recursos desenvolvidos por Sergio Leone e Ennio
Morricone sejam em questdes estéticas de estrutura narrativa ou em desenvolvimento de trilha
sonora foram de fundamental importancia para o cinema. A partir de Morricone, elementos da
musica concreta foram incorporados por meio da diegese do filme a trilha musical, e aliados a
instrumentos de cultura popular, o compositor revolucionou o modelo de produgdo de trilhas
para faroeste.

Elementos da musica concreta estio presentes na trilha musical do A fistful of dollars,
desde sua abertura até o final, instrumentos da cultura popular fazem parte da orquestracdo do
filme, aliados com ruidos, tal como assobios, galopadas, vento etc. Todos esses elementos
sonoros aglutinados com as imagens na tela foram capazes de mexer com a expectativa do
publico, podemos perceber e interpretar dessa forma, sobretudo por conta do conceito de
musica empdtica e com os pontos de escuta presentes no decorrer do filme.

Os filmes de Sergio Leone e seu pensamento sobre trilha sonora, aliados com o
trabalho genial de Ennio Morricone foram capazes de influenciar uma geragdo de cineastas
que viram logo nos anos 70 e 80, em uma nova Hollywood, mas também influenciou

cineastas do mundo todo e de diferentes estéticas desde o cldssico até o contemporaneo
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