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DE SOM E IMAGEM NA PRODUCAO DE SENTIDO EM O
CEU DE SUELY

Narrative film: interweaving of sound and image in the production of meaning
in the movie “o céu de suely” (love for sale: suely in the sky)

La narracion filmica: entrelazamiento de som y image na producion de el
significado en “o céu de suely” (el cielo suely)
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Bertrand Lira
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Resumo

O cinema, como meio de expressdo, constitui-se como propagador de uma carga simbdlica
significativa. E, por isso, configura-se como um dos principais agentes no processo de
construcdo das representacfes sociais que perpetuam-se dentro dos imaginarios coletivos.
Para tanto, a narrativa cinematografica apresenta, em sua estruturacdo — de acordo com
Gaudreault; Jost (2009) —, elementos do dominio do ndo verbal (a imagem, a muasica e 0s
ruidos) e do verbal (didlogos e mengdes escritas). Nos interessa aqui observar como a musica
se organiza no filme O Céu de Suely (Karim Ainouz, 2006). E, a partir disso, analisar a
maneira como ela atua no contexto da narrativa filmica, isto é, na producédo de sentido dentro
do universo diegetico.

Palavras-chave: Narrativa cinematografica. Imagem em movimento. Trilha sonora.
Abstract

Cinema, as a mean of expression, is constituted as a holder of significant symbolic content.
Therefore, it is configured as one of the major agents in the social representations
construction process, which perpetuates in collective imaginaries. Thereunto, the
cinematographic narrative presents, in its structure — according to Gaudreault; Jost (2009) —
, nonverbal (image, music and noises) and verbal (dialogues and written references)
elements. Here, our interest is to observe how the music is organized in the movie O Céu de
Suely (Karim Ainouz, 2006. English: Love for Sale: Suely in the Sky), and, thereafter,
analyze how she act in the filmic narrative - i.e. in production of meaning of diegetic
universe.

ANIMUS B i,

280


mailto:alissongutemberg.jornalista@gmail.com

(\‘-\\m‘,/(/(
@A

A

ersi,
\WVETSId
Zrs e
Cly eyt

o

<
1960

PROGRAMA DE POS-GRADUAGAO EM COMUNICACAO DA UNIVERSIDADE FEDERAL DE SANTA MARIA

Key words: Cinematographic narrative. Motion Picture. Soundtrack.

Resumen

El cine como medio de expresion es difusor simbdlico significativo. Y por lo tanto, se
configura como uno de los principales actores en la construccion de las representaciones
sociales que se perpetian dentro del imaginario colectivo. Para tanto, la narracion filmica
presenta dentro de su estructura — de acuerdo con Gaudreault; Jost (2009) — elementos del
dominio no verbales (imagenes, cancidéns y ruidos) y verbales (dialogos escritos vy
referencias). En aras aqui para observar como la cancion se organiza en la pelicula O céu de
Suely (Karim Ainouz, 2006. Espafol: El Cielo de Suely ). Y de ella, analizar la forma en que
actua en el contexto de la narracion filmica, es decir, en la produccion de sentido dentro del
universo diegético.

Palabras clave: La narracion filmica. Imagen en movimiento. Banda sonora.

1 ANARRATIVA CINEMATOGRAFICA

No entender de Metz (1977), toda narrativa € constituida por cinco aspectos: comego e
fim; sequéncia com duas temporalidades (a da coisa narrada e a da narragdo); discurso;
“desrealizag@o” da coisa narrada — adquirida por meio da consciéncia de que se trata de uma
narrativa —; e, por fim, uma sequéncia de acontecimentos. A narrativa cinematogréafica, por
contar com elementos visuais, sonoros e textuais, apresenta caracteristicas proprias quando
comparada com outros meios, como por exemplo, a literatura. Quanto a isso, Gaudreault e
Jost (2009, p. 42) destacam que — “contrariamente a lingua, que é dedicada a uma sucessao
que lhe impde a linearidade da frase, o cinema pode mostrar varias agdes simultaneamente”.

Porém é importante ressaltar que nos primeiros anos, o cinema ndo tinha como
prioridade estabelecer uma narrativa. Ele “fora concebido como um meio de registro que nao
tinha a vocacao de contar historias por procedimentos especificos” (VERNET, 1995, p. 89),
seu objetivo era apresentar-se, por exemplo, como um divertimento efémero de feira, isso
gracas principalmente aos locais de exibi¢do, os chamados vaudevilles: os filmes dividiam
espaco com espetdculos musicais, bebidas. Ndo primavam pela concentracdo que uma
narrativa necessita.

No entanto, de acordo com Vernet (1995), trés aspectos foram fundamentais para o
encontro entre o cinema e a narrativa: a imagem figurativa em movimento, a imagem em
movimento e a busca pela legitimidade. Com relagdo ao primeiro, o cinema oferece uma
imagem figurativa, porém o fato de representar, de mostrar um objeto, é um ato que implica
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que se quer dizer algo em relagdo ao objeto, no cinema a imagem de uma casa ndo € apenas a
imagem de uma casa, mas sim um discurso, um enunciado, eis aqui uma casa; ja a imagem
em movimento remete a transformacéo e se relaciona com a nocdo de tempo; e, por fim, a
busca da legitimidade foi primordial, pois a tentativa de se igualar as “artes nobres” do século
XIX — teatro e literatura — fez com que o cinema também buscasse contar historias.

No entender de Gaudreault e Jost (2009), pensar a narrativa cinematogréfica é se
questionar acerca de quem narra o filme. N&o ha narrativa sem que haja uma instancia que
narre. Quanto a isso, no cinema, se fala da existéncia de um “grande imagista” (LAFFAY
apud GAUDRAULT,; JOST, 2009), responsavel pela organizacao dos planos, o diretor. Ele é
0 encarregado por todos 0s elementos imagéticos e sonoros que materializam a narrativa
projetada na tela, a partir de suas escolhas. E nessas escolhas que reconhecemos as marcas,
que na literatura sdo chamadas de déiticos, por meio de indicadores que remetem diretamente
ao diretor. No campo literario, por exemplo, percebemos isso na escrita, algo préprio de cada
autor, ja no cinema, como afirmam Bordwell (2009) e Aumont (2011), as marcas estdo
ligadas a questdo do estilo e se configuram dentro da mise-en-scéne.

Sendo assim, neste artigo, discutiremos a narrativa cinematografica como espaco de
materializacdo do imbricamento entre som e imagem, enxergando 0s aspectos imagéticos e
sonoros por intermedio de caracteristicas semanticas, como coloca Chion (2011). Haja vista
que, ainda segundo o autor, imagem e som atuam na construgdo do sentido engendrado por
meio das obras audiovisuais, €, além disso, fazem parte do conjunto de escolhas pertencentes
ao diretor. No entanto, antes de adentrarmos na analise do filme proposto, discutiremos o
cinema como produtor de sentido visual e sonoro, compreendendo ambos como elementos
imbricados e que se relacionam para produzir sentido no ambito da linguagem

cinematogréfica.

2 O CINEMA E A REPRESENTACAO VISUAL E SONORA

Os filmes sdo constituidos por um grande nimero de imagens fixas (fotogramas),
organizadas em sequéncia que dao uma impressdo de movimento, por meio de uma forma
plana, delimitada por um quadro. No entender de Aumont (1995), o quadro tem suas
dimensGes e proporcdes impostas por dois dados técnicos que definem o formato do filme:
largura da pelicula-suporte e as dimens@es da janela da cdmera. Apesar da limitagdo espacial,
quando assistimos a um filme é como se vissemos uma porg¢do de espaco em trés dimensdes,
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similar ao mundo real. E assim, ainda de acordo com Aumont (1995), tal analogia é
responsavel por provocar uma “impressdo de realidade” que se configura, principalmente, na
ilusdo de movimento e na ilusdo de profundidade de campo.

Com relacdo a ilusdo de movimento, vale destacar que a imagem em movimento é a
base fundante do cinema e ela se relaciona com um “realismo” alcan¢ado pelos materiais de
expressdo do préprio meio que, segundo Gaudreault; Jost (2009), é composto por elementos
do dominio do nédo verbal (a imagem, a musica e os ruidos) e do verbal (didlogos e mencbes
escritas), que constituem as cinco matérias de expressdo de um filme. Segundo Vernet (1995),
entre todas as artes ou modos de representacdo, o cinema é um dos mais realistas, justamente,
entre outras coisas, pela capacidade de reproduzir o movimento. Basta lembrarmo-nos do
“ganho de realidade” que tem uma representagdo cinematografica quando comparada com
uma representacao pictorica, por exemplo.

No que se refere ao som, é notdrio que ele também produz sentido dentro da narrativa
cinematografica, e nio apenas a imagem. E importante colocar que a trilha de som, que
compde os filmes, é formada por diadlogos, mdusicas, ruidos, efeitos etc. Aspectos que
compdem os dominios do verbal e do n&o verbal, como coloca Gaudreault e Jost (2009). E
preciso lembrar ainda, que o didlogo (aspecto do verbal) é um elemento privilegiado nas
analises de conteddo dos filmes, ja que ele estabelece significados mais visiveis em boa parte
das narrativas. Mas, neste artigo, nos propomos a analisar principalmente outro aspecto da
banda de som, as musicas (aspecto do ndo verbal).

A relacdo entre musica e imagem em movimento estabelece associacdes dentro do
nosso imaginario, a partir do repertorio que construimos ao longo da vida. Basta lembrarmos,
por exemplo, de Psicose (Alfred Hitchcock, 1960) e a famosa cena do assassinato no
chuveiro, onde a composic¢do de Bernard Hermann estabelece um didlogo eficiente e, ainda
hoje, a can¢do permanece associada a terror, suspense. Outro exemplo que podemos citar € a

relacdo da masica Singin'in the rain dentro do filme Cantando na Chuva (Gene Kelly e

Stanley Donen, 1952) e a ressignificagcdo que a composicao sofre na obra Laranja Mecanica
(Stanley Kubrick, 1971).

Podemos mencionar ainda que a musica também pode interferir no ritmo da
montagem, como acontece, por exemplo, em filmes de Eisenstein. A cena da escadaria de
Odessa (O Encouragado Potemkin, 1925) é um bom exemplo para ilustrar a relacdo entre
ritmo, montagem e banda sonora. Segundo Rosenfeld (2002, p. 143), a cancdo ndo € um

“elemento subordinado” a trilha de imagem, pois forma com ela “— apesar de seu carater
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antitético — uma totalidade indivisivel, uma Gestalt, um todo integrado”: a musica
proporciona uma dimensdo vital que parece faltar a imagem.

Aumont (1995), por sua vez, afirma que entre as caracteristicas e recursos adotados
pelo cinema, ao longo da histdria, provavelmente a reproducdo do som é das que parecem
mais naturais. Porém é importante lembrar que a trilha sonora ndo € um dado tdo proprio ao
cinema como parece e que, com 0 passar dos anos, a sua concepgao variou muito. Ainda de
acordo com Aumont (1995), dois vetores foram e sdo essenciais nessa varia¢do continua: 0s
fatores econdmico-técnicos e sua historia; e os fatores estéticos e ideologicos.

Com relacdo aos fatores econémico-técnicos e sua historia, podemos lembrar que o
cinema inicialmente ndo tinha uma trilha de imagem acompanhada de som gravado.
Rosenfeld (2002) especula que o uso inicial da mdsica ndo tinha fins artisticos, mas sim o
propdsito de encobrir o barulho incdmodo do projetor que dividia espaco com o publico. A
trilha sonora acompanhava os filmes, porém de forma externa — presente nos locais de
exibicdo —, com um pianista e depois pequenas orquestras. Foram 0s avangos tecnoldgicos
que posteriormente permitiram o surgimento do cinema sonoro e sua consolidacao e, a partir
disso, 0 som passou a ser sincronizado com a imagem no proprio suporte.

Ja os fatores estéticos e ideoldgicos estdo imbuidos dentro do escopo que envolve
tanto os “ganhos de realidade” que a representacdo cinematografica foi adquirindo ao longo
do tempo, como também as discussdes do cinema como um “duplo” de outras linguagens
artisticas ja consolidadas. A partir dos anos de 1920, diversos manifestos sobre o cinema
sonoro ganharam evidéncia, como por exemplo, um assinado por Alexandrov, Eisenstein e
Pudovkin, “que colocava a ndo coincidéncia do som e da imagem como exigéncia minima
para um cinema nao submetido ao teatro” (AUMONT, 1995, p.48).

O que Alexandrov, Eisenstein e Pudovkin diziam guarda uma relacdo direta com 0s
principios da montagem soviética. Para eles, a funcdo do som é aumentar a expressividade
potencial do conteddo do filme. Diante disso, tendiam — uns mais, outros menos, eles nao
pensavam de maneira semelhante — a defender a ideia de que o papel correto do som no
cinema era o da néo coincidéncia. Contudo, uma néo coincidéncia radical, capaz de chocar o
espectador e convoca-lo a refletir sobre 0s aspectos expressos nas obras audiovisuais. Em O
Céu de Suely ndo ha o uso da musica com o intuito de chocar o espectador e provocar uma
reflexdo ativa, como colocam Alexandrov, Eisenstein e Pudovkin, contudo, no filme de Karim
Ainouz, a banda de som apresenta caracteristicas importantes em sua relagdo com a narrativa

visual. A cena de abertura € um exemplo. Nela, a cangdo Tudo que eu tenho, interpretada por
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Diana, dialoga harmonicamente com o momento romantico protagonizado por Hermila e
Matheus, mas sua letra aponta um desfecho diferente, levando em consideracdo as imagens,
sobre 0 que acontece com o casal durante a narrativa.

No que tange a relacdo de som e imagem, de acordo com Chion (2011), a abordagem
que observa a linguagem visual e a sonora separadamente, de forma estrutural, e no entrecorte
destas, visando uma compreensdo conjunta, torna-se mais assertiva. Chion (2011) demonstra
que a percepgdo singular em paralelo com uma anélise conjunta possibilita um entendimento
mais amplo da significacdo da banda sonora (ruidos, didlogos e mausicas) de um filme,
processo que o autor denomina por “audiovisdo”. E desta forma, o autor alerta que:

a consequéncia para o filme é que o som, mais do que a imagem, pode tornar um
escondido significado de afetividade em uma manipulacdo semantica. Por um lado,
0 som trabalha diretamente, psicologicamente (barulhos de respiracdo em um filme
podem diretamente afetar a nossa respiracdo). Por outro lado, o som tem uma
influéncia na percepgdo: através do fendmeno da adicdo de valores, ele interpreta o
significado da imagem, e nos faz ver na imagem o que n6s ndo iremos ver, ou 0 que
veremos diferente. E entdo, nds veremos que aquele som ndo é todo investido e

localizado no mesmo caminho da imagem. (CHION apud MARCOLINO, 2012, p.
34).

Sendo assim, nossa proposta é estabelecer um didlogo entre trilha sonora e trilha de
imagem, tendo como elemento norteador as ideias de Chion (2011), por meio de uma
observacao singular e em conjunto, observando o carater da trilha de som (precisamente as
masicas) como fator de influéncia nas percepcdes, emocgdes e/ou reacBes do espectador.
Nosso intuito é observar de que forma o imbricamento de som e imagem, atentando para o
carater semantico do som, produz sentido dentro da narrativa filmica. Para tanto, como ja
mencionamos, utilizaremos o filme O Céu de Suely, nas linhas que seguem, como objeto de

investigacgdo e analise.

3 ANALISE DE ALGUMAS CENAS DE O CEU DE SUELY

O filme de Karim Ainouz apresenta a trajetéria de Hermila — uma jovem de 21 anos,
natural de Iguatu (interior do Ceard) — que foi tentar a vida em S&o Paulo junto com o
namorado, Matheus. Todavia, por conta do desemprego, a personagem retorna para Iguatu
com o filho recém-nascido. Hermila aguarda por um més o retorno de Matheus, pai da
crianga, que some sem deixar pistas. Ao perceber que foi abandonada resolve mudar de vida.
Liberta-se do amor que sente por Matheus e se envolve com Jodo — um ex-namorado da

adolescéncia — e, posteriormente, decide fazer do corpo uma alternativa para mudar de vida e
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novamente de cidade. Adota o pseudénimo de Suely e resolve rifar uma noite de sexo. E em
um contexto de espera, desapego, preconceito e choque com os valores morais, que Karim
Ainouz constrdi a narrativa de O Céu de Suely.

Para analisar a obra, adotamos como instrumental metodoldgico algumas das questfes
colocadas por Vanoye; Goliot-Lété (1994) e Chion (2011). No que tange as ideias de Vanoye;
Goliot-Lété (1994) adotamos os pressupostos referentes a analise filmica; ja de Chion (2011),
a abordagem sobre 0 som no cinema. Para Vanoye; Goliot-Lété (1994), analisar um filme é o
mesmo que decompor. E como se analisa, por exemplo, a composi¢do quimica de uma
substancia. O processo é dividido em duas etapas. Primeiro é preciso decompor o filme,
descrever e, posteriormente, estabelecer e analisar as relacbes entre os elementos
decompostos, interpretar. O objetivo da analise € explicar e esclarecer o funcionamento de
uma determinada obra. Para Penafria (2009), quando o cinema é observado apenas no
contetdo ndo o diferenciamos do teatro ou da literatura. No entender da autora, a anélise do
contetdo é importante para conhecer o contexto social, politico e cultural, mas sozinha nao
sana as lacunas expostas por um filme. E preciso descrever e observar os aspectos proprios do
meio.

Ja a observacdo do som no cinema, segundo Chion (2011), requer uma abordagem
precisa. A trilha sonora (musica, efeitos sonoros e voz) também surge como protagonista em
qualquer obra audiovisual. Em seu entender, o estudo de cada insercdo de som tem
importancia frente ao material filmico, e ndo se trata, simplesmente, de um mero
acompanhamento da imagem. De acordo com Chion (2011), por meio da analise das
particularidades de cada insercdo sonora, colhemos resultados precisos na confeccdo dos
sentidos produzidos para cada filme. E 0 conceito de ‘“audiovisdao” é uma das maiores
contribuicdes que Chion (2011) oferece para o estudo do som no cinema, trata-se da
compreensdo da imagem e do som como elementos imbricados, pois, para ele, ndo se pode
observar o som de um filme independente de sua imagem e vice-versa.

E por isso que utilizamos os conceitos apresentados acima na observagio do filme
proposto. Nosso intuito € compreender a forma como musica e imagem produzem sentindo
dentro de O Céu de Suely. Além disso, buscamos observar como a obra se relaciona no
contexto inserido e na histéria. Vale salientar que, no entender de Vanoye e Goliot-Lété
(1994), a andlise filmica nem sempre requer uma observacdo minuciosa da obra como um

todo. O analista pode escolher uma sequéncia que seja importante e consiga traduzir as ideias
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presentes no filme. Sendo assim, nossa analise consistira na descricdo da sequéncia de
abertura da obra. O intuito é que a escolha possa satisfazer 0s nossos almejos.

A cena citada contém nove planos e 1°48"". Observamos uma imagem com ‘“tom
envelhecida” que transparece a ideia de registro pessoal. Em plano médio aparece Hermila
sorridente, caminhando, com angulos que variam entre lateral e traseiro, em um campo de
areia. Em voz off a personagem comega a narrar: “eu fiquei gravida num domingo de manha.
Tinha cobertor azul de |& escura. Matheus me pegou pelo braco e disse que ia me fazer a
pessoa mais feliz do mundo, me deu um CD gravado com todas as mdsicas que eu mais
gostava. Ele disse que queria casar comigo, ou entdo morrer afogado.”

Enquanto o texto é narrado em voz off, em plano conjunto e em angulo traseiro,
Matheus e Hermila aparecem correndo. Matheus alcanca Hermila, abraca e beija, e ambos
caminham abragados. A cdmera gira numa panoramica e tem inicio a cancao interpretada por
Diana: “que bom seria ter / seu amor outra vez / vocé me fez sonhar / trouxe a fé que eu perdi
/ e nem eu mesma sei por que / eu s6 quero amar vocé / tudo que eu tenho meu bem é vocé /
sem seu carinho eu ndo sei viver / tudo que eu tenho meu bem é vocé / volte logo, meu amor.”
Enguanto a musica continua de forma extra-diegética, em plano conjunto os dois permanecem
abracados (Figura 1), em seguida se separaram e sorriem. A cena segue e 0S personagens se
abracam e se beijam. Separam-se novamente e, mais uma vez, sorriem. Voltam a se abracar.
A camera faz uma panoramica, até que a musica chega no trecho: “volte logo, meu amor...” e

a sequéncia termina.

Figura 1: Hermila e Matheus abracados.

4 L)

Fonte: O Céu de Suely (Karim Ainouz, 2006)
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Antes de prosseguirmos com a nossa anélise, é importante destacar dois aspectos. O
primeiro é a importancia do som na narrativa de O Ceu de Suely. Importancia que é exposta
logo nas cenas iniciais, precisamente no texto em que Hermila narra em voz off — “Matheus
me pegou pelo braco e disse que ia me fazer a pessoa mais feliz do mundo, me deu um CD
gravado com todas as musicas que eu mais gostava”, pois h4 uma énfase sonora quando a
personagem pronuncia a palavra CD. J& o segundo, a relacdo entre a abertura da obra e a
producdo audiovisual contemporanea. Como destaca Vanoye; Goliot-Létté (1994), todo filme
estd inserido na historia — seja em sua representacdo, como também na referéncia a outras
obras — pois sempre traz um leque de influéncias em seu processo de composicdo. Dentro
desse raciocinio, percebemos a sequéncia analisada (abertura) como um filme dentro do filme,
e que se mostra, enguanto video caseiro, em um dialogo com os filmes digitais. Uma
metalinguagem, em referéncia ao cinema moderno, que coloca o cinema, como meio de
expressdo, pensando sobre si e sobre as formas de producdo dentro do contexto
contemporaneo.

Com relacéo a nossa investigacdo, o primeiro ponto a se abordar refere-se a producgéo
de sentido por intermédio da trilha de imagem em paralelo com a trilha sonora. Se
observarmos bem, percebemos que o discurso das imagens analisadas € oposto ao da trilha de
som. Quanto a isso, Chion (2011) coloca que os aspectos auditivos (mesmo as cangdes)
também apresentam carater semantico, fato que observamos na cena analisada: o diretor
utiliza a musica em uma relagdo ambigua com a mensagem imagética. Nas fotografias abaixo
(Figuras 2, 3), enxergamos que uma atmosfera de felicidade permeia o casal Hermila e
Matheus, ambos sempre aparecem em meio a risos, abracos e beijos. Porém quando, da
mesma forma, analisamos a letra da musica imbricada com as imagens, aparecendo de forma
extra-diegética, percebemos que a cancdo, interpretada por Diana, fala sobre nostalgia, espera

e separacao.
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Figura 2: Hermila feliz e sorridente.

Fonte: O Céu de Suely (Karim Ainouz, 2006.

Figura 3: Hermila e Matheus se beijam.

Fonte: O Céu de Suely (Karim Ainouz, 2006).

O segundo aspecto observado esta relacionado com trilha sonora e narrativa. Quando
analisamos a construcao “semantica da musica” (CHION, 2011) em contraponto com as
imagens, podemos perceber a cangdo como ferramenta de criagédo de significados. Nosso
ponto de analise parte do principio de que, na cena observada, a musica — neste caso, diferente

da imagem — antecipa o desenrolar da trama. Como j& pontuamos, as imagens observadas
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colocam o casal, Hermila e Matheus, em momentos de felicidade, porém a cancao trata sobre
soliddo, separagcdo e nostalgia. Como conhecemos a narrativa proposta por Karim,
percebemos que a trilha sonora estabelece um elo muito forte com o enredo: apés a cena de
abertura, a narrativa passa a tratar justamente do abandono de Matheus e da peleja de Hermila
na tentativa de se reerguer diante dos fatos.

Vale salientar ainda, que observamos outros exemplos que colocam o filme de Karim
Ainouz dentro de uma perspectiva em que a trilha de som (musicas), no universo diegético,
estabelece uma relacdo significativa com o desenrolar dos fatos. Como exemplo, podemos
citar a sequéncia — que iremos denominar aqui — “encontro com Joao”. No desenrolar da cena
citada, podemos destacar a utilizagdo da mdsica, antes do encontro entre 0s personagens
Hermila e Jodo, como um mecanismo que transmite uma mensagem condizente com 0S
acontecimentos posteriores da narrativa.

Na cena citada, uma atmosfera de duvida permeia o pensamento de Hermila. Ela ainda
ndo tem a certeza do abandono, mas ja sente que algo de estranho estd acontecendo,
principalmente pelo fato de n&o conseguir mais falar por telefone com Matheus. A
personagem decide sair com Maria. Elas vdo para uma festa em um posto de gasolina. A
masica, intra-diegética, que toca no ambiente tem o seguinte refrdo: “pode parar / com esse
blablabla / que por mim vocé / morre de amor / se vocé teve a chance / entdo pra que
desperdicou? / chega ndo da mais / ja te esqueci / eu quero encontrar alguém que possa me
amar / entre eu e vocé tudo terminou...” enquanto a cancdo ¢ executada, as cenas mostram
imagens de Hermila dangando com riso no rosto e um ar de felicidade.

Na continuidade da sequéncia, a personagem Georgina Jéssica se aproxima e Maria
apresenta a amiga para Hermila. Elas trocam algumas palavras e logo tem inicio outra cancao
da cena (também intra-diegética), no mesmo instante o olhar de Hermila encontra com Jod&o.
Ela caminha em direcdo a ele e ambos iniciam uma conversa. O ponto chave, do trecho
citado, € a cancdo executada durante o desenrolar da cena, cuja letra traz a seguinte
mensagem: “coragdo / para que se apaixonou / por alguém que nunca te amou / alguém que
nunca vai te amar / preciso sair dessa / dessa de me apaixonar / por quem sé quer me fazer
sofrer / por quem s6 quer me fazer chorar.” E como se a personagem se questionasse, diante
dos fatos, sobre a escolha que fez entre Matheus e Jo&o. E assim, nas cenas seguintes, Hermila
tem a certeza do abandono, se envolve com Jodo e, posteriormente, decide rifar uma noite de

SeX0.
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4 CONCLUSAO

Buscamos com este artigo — por intermédio de um escopo teérico que coloca o
cinema como representacdo visual e sonora — estabelecer uma observagdo mais detalhada na
relacdo entre trilha de imagem e trilha de som, no filme de Karim Ainouz. Neste trajeto,
pudemos perceber que as discussdes em torno de som e imagem, nos estudos sobre o cinema,
estdo relacionadas com a propria historia do meio, porém vale destacar que, apesar de todo
emaranhado tedrico existente, compreendemos que tais discussdes estdo longe de um
denominador comum, pois, na verdade, trata-se de um processo continuo de novas
descobertas e pesquisas.

E importante colocar que, como apontamos anteriormente, na narrativa filmica
reconhecemos marcas estilisticas, que na literatura sdo chamadas de déiticos, nos indicadores
gue remetem diretamente ao diretor. Quanto a isso, em O Céu de Suely, além dos aspectos
imagéticos e sonoros que discutimos no decorrer deste texto, podemos citar ainda a adog¢éo de
uma estética realista, por meio do uso de som direto (ruidos de carros, motos, caminhdes e
alto-falantes, por exemplo), representando a sensacdo de opressdo vivida pela personagem
Hermila, como outro exemplo estilistico na composicdo do universo diegético.

Por fim, a partir de nossas analises, concluimos que as musicas que compdem a banda
sonora exercem influéncia significativa no filme O Céu de Suely. A partir das ideias de Chion
(2011), analisamos som e imagem por meio de uma perspectiva de “valor agregado”, haja
vista que, no filme de Karim Ainouz, a banda sonora aparece como um valor que se agrega a
imagem para a criacdo de significado, sendo a for¢a motriz que dita o andamento da narrativa.
Na obra, o enredo estabelece uma relacdo muito forte com as cancdes, sendo elas, muitas
vezes, um prenuncio dos fatos do universo diegético. Na cena analisada — no caso “abertura”
— percebemos que som e imagem mantém uma relag¢do antagonica, pois a trilha sonora remete
aos fatos “reais” do enredo proposto, enquanto as imagens negam esses fatos. Sendo assim,
fica evidente que ¢é preciso “enxergar”, muitas vezes, a trilha sonora com a mesma atengao
que damos aos aspectos imageticos, pois questdes importantes da narrativa filmica podem

surgir a partir das cancfes executadas, assim como ocorre em O Céu de Suely.
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