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RESUMO

Neste trabalho é examinada a hipétese de que wdosstiimicos brasileiros pagam tributos
altos demais a um determinado esquema conceitwtidaicdo de valor a muasica dos filmes,
esculpido no ambito das grandes teorias geraisirdama, com raizes mais profundas na
declaracdo assinada por Eisenstein, Pudovkin eaAtiov sobre o futuro do cinema sonoro,
de 1929, e em um artigo escrito pelo compositercia Maurice Jaubert, em 1937.

Flagrando fragilidades conceituais e empiricas mapbes no paradigma em questdo, a
pesquisa questiona a rentabilidade analitica destdelo e propde, como alternativa, uma
base epistémica construida a partir de um conjdatpressupostos do campo da Estética, da
Musicologia e dos estudos internacionais contenmgms sobre a mdusica do cinema,
articulados no interior da matriz metodolégica quenta os trabalhos do Laboratério de
Andlise Filmica — a ‘Poética do Filme'.

O teste da metodologia, realizado nos filidgsste finale O homem que ndo estava la
sugere que a dimenséo pragmatica da andlise teraeemtuadamente mais dindmica com a
aplicacdo da matriz de raiz aristotélica aqui pstgpe analise imanente com foco nos efeitos
sensoriais, sentimentais e cognitivos que a oloduyar sobre o apreciador -, do que com 0s
esquemas conceituais dominantes no contexto dodosstilmicos brasileiros. Tudo indica
gue esta ‘poética da musica dos filmes’, aplicadamea determinada obra, constréi um
territdrio conceitual e analitico mais seguro eufeld para ajudar a compreender por que
algumas estratégias musicais tém grande poténcianplessionar o gosto e a memodria,
enguanto outras sdo esquecidas ou guardadas mpastagdas coisas corriqueiras e banais.

Palavras-chave: 1. Musica de cinema - Andlise,cigg@o. 2. Cinema. 3. MdUsica. 4. Ajuste
final (Filme). 5. O homem que néo estava 4 (E)lm



ABSTRACT

This paper examines the hypothesis that Brazilimm $tudies pay over-much tributes to a
determined conceptual scheme of value attributoothé music of films, sculptured in the

scope of the Grand Theories of film, with deep@tson the declaration signed by Eisenstein,
Pudovkin and Alexandrov about the future of souméma, of 1929, and in an article written

by the French composer Maurice Jaubert, in 1937.

By glaring important conceptual and empiric frags in the point at issue paradigm, the
research questions the analytical rental of thisleh@nd proposes, as an alternative, an
epistemic basis built by starting from a set adsuppositions from the field of Aesthetics, of
Musicology and of international contemporary stsdabout the music of cinema, being

articulated in the interior of the methodologicahtnx which orientates the works of the

Laboratory of Filmic Analysis - the "Poetics ofril

The methodological test carried through in the gililler's Crossingand The Man Who
Wasn't Theresuggests that the pragmatic dimension of the aizabecomes strongly more
dynamic with the application of the matrix of Aogtlian root which is here proposed — an
immanent analysis focusing sensorial, sentimemidlcagnitive effects that the film has upon
the appreciator — rather than with the dominantceptual schemes of the Brazilian filmic
studies. It all indicates that this ‘poetics oé timusic of films’, when applied to a determined
work, will construct a more secure and fertile agptaal and analytical territory to help
understand why some musical strategies have a gotancy to impress taste and memory,
while others are forgotten or kept in the sub-foddef trivial and banal things.

Keywords: 1. Film Music — Analysis, appraisal.. 2. Cinenga.Music. 4. Miller’s Crossing
(Film). 5. The man who wasn’t there (Film).
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1. INTRODUCAO

O “bater das asas da borboleta” deste trabalho feovimento de um compositor
em busca de respostas para um par de questdes.f@mndoa musica para filmes? Sob que
perspectivas a musica de um filme pode ser cormlddrem-sucedida? O problema emergiu,
portanto, de um fenémeno experimentado na inst@lotsgrocessos de criacdo e de avaliacao
do produto dessa criagdo. Enquanto pensar em “dam®n” contingencia investigacées no
dominio das técnicas e das poéticas, admitir aéexim de uma musica de cinema “boa”
implica um compromisso com julgamentos de valorodea expressiva, ou seja, com um
objeto de interesse da critica e das estéticas.

Os primeiros passos da investigacao, realizadosnabdos anos 1990, foi, ao
lado de uma pratica empirica razoavelmente corestaatarea da producdo de musica para
produtos audiovisuais, buscar o conhecimento s&teato sobre o objeto, ou seja,
investigar a existéncia de cursos de formacéo rf@ssaespecifica e de fundamentos técnicos
e tedricos acerca da musica dos filmes. Foi cadainaquele momento, que, no Brasil, a
oferta de conhecimento organizado sobre o temexégaa. Aquela altura, o compositor que
buscava formacgéo especifica na area da producaapdiovisual teria que se contentar com
alguns poucos cursos de curtissima duracédo, ofeegor compositores com experiéncia
centrada na pratica. A musica aplicada ao cinemacnéstava como disciplina regular nos
curriculos de graduacdo da area da musica, nensuitess de formacdo em cinema de um
modo geral. Estes ultimos ofereciam disciplinas comtetddo centrado em captacdo de som
direto e edicdo de som, ministradas por profisssoda area técnica. Nao havia, da mesma
forma, oferta de formacéo especifica em musica gamma nos cursos de pos-graduacao. Ja
no campo da producdo tedrica, nao foi possiveklacaltura, encontrar livros publicados no
Brasil dedicados ao tema. Decorrente disso, fixasarmomo condi¢cdes necessarias:

a) que um compositor empenhado em construir um sadgicd sobre a
musica dos filmes deveria busca-lo em outros idggma

b) se almejasse uma formacdo de longa duracdo, o citmpaleveria
realizad-la em paises nos quais cursos dessa reateram oferecidos,
como Franga, Inglaterra, Escocia, Italia e Estadtudos, entre outros;

c) contingenciado a permanecer no Brasil, 0 compopitecisaria participar

da propria construcdo de uma area de conhecimento.
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Um segundo viés de investigacdo, voltado espepificde para a questdo do
valor, foi um estudo preliminar sobre o discursacdtca jornalistica brasileira a respeito da
musica dos filmes. Analisando uma coletanea décasitcinematograficas reunidas pelo
critico e pesquisador académico Amir Labaki nooli@inema Brasileird, verificou-se que, a
julgar por esse conjunto de cinqienta criticagadsis por especialistas, a musica dos filmes,
com base em um viés quantitativo que constatavaagpealavra muasica era mencionada
somente sete vezes no conjunto, parecia ndo seybjeto sobre o qual o discurso critico
fizesse grandes investimentos. Nas poucas vezequenma musica era objeto de andlise,
ademais, o texto resultante, via de regra, ndcapasse um par de linhas e tinha um carater
agudamente impressionista, marcado por jargbe§pdd'da musica pontua expressivamente
varios momentos da narratiVaEm decorréncia dessas constatacées, foi possfest que
o discurso critico jornalistico sobre a musica filoses, no contexto brasileiro, ndo parecia
ser um campo muito promissor para a construcadgiena nog¢do de mausica para cinema
bem-sucedida.

Realizados no contexto dos estudos de mestrad@resa da Musicologia, 0s
movimentos subseqientes desta pesquisa seguirammmpado, no sentido da construcéo de
um conhecimento empirico “local”, isto €, um estuat@ntado por um eixo historicista,
acerca das estratégias de uso de musica no cinewsiteioo da Cinédia, ao final dos anos
1990. Ja quanto a questdes de natureza valor&tivializada uma revisdo de bibliografia
especifica sobre muasica para cinema, no curso alaéqevelada a presenca de uma oposicao
binaria entre perpectivas de abordagem da musisdildoes: uma corrente que nasce em
1935 com Leonid Sabaneev no livkdusic for the film&; outra que surge nos estudos
especificos sobre a musica dos filmes com a puicaleComposing for the filnts obra

L LABAKI, Amir (Org.). Cinema brasileiro. Sdo Paulo: Publifolha, 1998.

2 Na analise do filmé Hora e a vez de Augusto Matragan relacdo & musica o critico diz apenas: €.ajnda a
musica de Geraldo Vandré que desempenha impontamtel (por vezes algo ostensivo) na criacdo doaclim
psicoldgico proposto pelo roteiro”. A analise cdti contudo, ndo explica de que maneira, e atrdgégue
elementos, a musica de Vandré opera na criacatnda citado, nem nos revela por que considera whlpma
a musica desempenhar um papel “algo ostensivo”e€mo pode ser observado em outras analises nasaguai
criticos fazem uso de expressfes vagas e impreS8ebase a musica dg@ye bye Brasjlde Cacé Diegues, lé-se
apenas que o filme “é umoad movieparédico-socioldgico, embalado pela musica de &Bigarque”. Outro
critico exagera no sabor impressionista quandocética sobre o flmeD Sertdo das memoriagliz que “a
musica de Nana Vasconcelos explora todas as pakmiles entre o ruido e a melodiategrando-se
admiravelmente as paisagens e ao ritmo das imagemsi’ vez que explorar todas essas infinitas pibdsites
é tarefa impossiveNa critica aUm céu de estrela® autor que afirma que “o antinaturalismo da caisie
Wilsom Sukorski e Livio Tragtenberg também empresta pouca dramaticidade ao filme”, fica devendo ao
leitor uma explicacéo do que significa “antinaturalismof mlsica, e de como esse “antinaturalismo” empresta
“ndo pouca’ dramaticidade ao filme.

¥ SABANNEYV, Leonid.Music for the Films. New York: Arno, 1978.

* ADORNO, Theodor; EISLER, Hann€omposing for the films London: Athlone, 1994.
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assinada por Theodor W. Adorno e Hans Eisler, padé originalmente em 1947. Enquanto
Sabaneev prefere observar e descrever os filmes etga séo, atribuindo valoragéo positiva
para o compositor “poliglota” — habil em diversasiles e géneros de musica - e entendendo
0 sucesso da musica dos filmes de ficcdo como weter de fatores como “unidade”,
“continuidade” e do modo como a musica opera ai@emos sentimentos que emergem de
uma historia encenada cinematograficamente, AdoencEisler adotam uma atitude
essencialmente normativa e ideologicamente oriantgde condena com veeméncia as
estratégias sentimentais dominantes do cinemaiaassrte-americano, assim como toda e
qualquer aplicacdo de musica com tintas Roméantmasfavor do emprego sistemético e
exclusivo da musica pés-Romantica, especialmengetélenicas dodecafbnicas e seriais.
Advogavam os autores que uma arte dos tempos nmusjeromo 0 cinema, necessitaria de
musica moderna e ndo de musica tonal do século Rbfa eles, ademais, a musica do
cinema nao deveria operar a servico do drama, @ras\ty para si a autonomia conquistada
apos o surgimento da idéia de uma musica “puragao@ue emerge com a emancipacéo da
forma sonata no Classicismo e opera como verdug®atoantismo, principalmente com
base no pensamento de Eduard Hanslick, qu&) &@lo musicd) livro publicado no final do
século XIX, combate a estética sentimental e progt@a Romantica, defendendo, em
resumo, a hip6tese de que a muasica ndo tem o pledelescrever, significar, transmitir,
comunicar ou expressar hada a nao ser ela mesnsajaujue a musica “significa” apenas a
beleza de suas préprias estruturas.

No confronto entre a teoria especifica sobre a caldns filmes, a apreciacéo de
obras importantes do cinema brasileiro e a conssltichas técnicas de um grande namero
de filmes, observou-se que, do inicio do filme soraié o final dos anos 1950, as instancias
responsaveis pelo “estda bem!” que coloca o pomtal fem uma obra cinematografica -
produtores, diretores, compositores - apostavamuera estratégia que combinava o uso
abundante de cang¢fes populares com um técnicacd@ ek musica instrumental sinfénica
de fortes tintas Romanticas e claramente configiggatbmo recurso para a producéo de
emocdes. Com a chegada@mpd dos movimentos que Ismail Xavier chamou de cinema
moderno brasileiro — 0os cinemas novo e marginabeaamusica para cinema parece passar a
ser contingenciada por idéias como as defendidaSamnposing for the filmgrincipalmente

no que diz respeito a rejeicdo absoluta ao reper®omantico e as estratégias de uso de

® HANSLICK, Eduard Do belo musical Campinas: Unicamp, 1992.
® Com o sentido esculpido por Pierre Bourdieu e éxado na secéo 4 deste trabalho. Em todas as esresie a
palavra é utilizada, aqui, com o sentido atribygdoBourdieu, sera grafada em italico.
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musica adotadas pelo cinema norte-americano, eefibiende uma musica ideologicamente
orientada e sem vocacdo sentimental. Ao contraiguk pregavam Adorno e Eisler, cabe
ressaltar, os realizadores do cinema moderno kamcarboa musica muito mais na cancéo
popular do que junto aos compositores de formacadémica versados nas técnicas pos-
tonai<. A musica bem-sucedida passou a ser, especialmen@nema Novo, tributaria de
compromissos do repertdrio com nog¢des como “awidatie”, “tradicdo” e “nacionalismo”;
com o conteudo ideolégico das letras das cancOesmea ruptura radical com o modelo de
aplicacdo de musica do cinema classico norte-aarerjcconsiderado por Adorno e Eisler
como subserviente, por demais, ao drama. Essaeatiatinge o seu grau mais elevado nas
estratégias do Cinema Marginal: ao contrario daduk “invisibildade® da continuidade,
da unidade e das nuances do drama — estratégiascthsias como vulgares e proprias do
cinema classicdollywoodiano-, colagens, cortes e entradas abruptas e supgpsde
musicas de naturezas diversas sdo oferecidas éiagd® de modo hiperexplicito. Para que
seja considerada bem-sucedida, nesse contextosi@amara cinema deve, antes de tudo,

romper com a tradicdo musical do cinema comercial.

" Conforme atesta Lécio Augusto Ramos no verbetdh&& sonoras” d&nciclopédia do cinema brasileirda
vanguarda musical que eclodiu nos anos 60, e gedorecompositores como Ricardo Tacuchian, Willyr€a
de Oliveira, Edino Krieger, Marlos Nobre, Estheti&¢ Rogério Duprat, e outros, foi de certa forigaorada
pelo Cinema Novo. Foram registrados apenas doscads aproximacdo entre os dois movimentos: o filme
Noite Vaziacom musica de Rogério DuprafdeDerrota (Mario Fiorani, 1966) com musica assinada por ésth
Scliar.” (RAMOS, Lécio. Trilhas sonoras. In;: RAMOSP.; MIRANDA, L.F. (Orgs.)Enciclopédia do cinema
brasileiro. Sdo Paulo: SENAC, 2000. p.549.) Ja nas fichasd#s da filmografia Marginal, entre os sessenta e
nove filmes relacionados, apenas cinco tém musigginal composta por representantes das chamadas
“vanguardas”Trilogia do Terror, filme em trés episddios com musica de Damian@€laze Rogério Dupraf
Anjo Nasceucom musica de Guilherme Va2, Profeta da Fomecom musica de Rinaldo Ros8issuntina das
Américas com musica assinada por Cecilia Conde 8egredo da Mumjacom musica de Julio Medaglia.
Houve também o caso do filme Sao Bernardo (Leoszdian, 1977) no qual o compositor Caetano Veloso
utulizou ruidos de Musica Concreta e intrumentosatapositor Walter Smetak.

8 Estratégia flagrada por Sabaneev no contextoictssllywoodiano Pode ser descrita como um conjunto de
praticas convencionais, que evoluiu para que octasgper, em geral, ndo focalizasse a atencédo nacan(Be
modo analogo a edicao de continuidade na trilhandgem, a misica de pds-producao procurava mamtetés
certo ponto, “invisivel”. Um depoimento do prestigio diretor americano Sidney Lumet, em seu Ikaaendo
Filmes revela como este principio € adotado até mesmdipetores contemporéaneos desalinhados com aquilo
gue costuma ser chamadordainstream“Algumas das partituras que ja ouvi [de musicdildees] ndo podem
ser lembradas de modo algum. Estou pensando naifinaguartitura de Howard Shore pataSiléncio dos
Inocentes Quando vi o filme ndo a ouvi. Mas a sentia sempr® tipo de partitura que tento conseguir na
maioria dos meus filmes(LUMET, Sidney.Fazendo Filmes Rio de Janeiro: Rocco, 1998. p.161.) Entre as
estratégias de “inaudibilidade” podem ser citadgsplanejamento rigoroso de entradas e saidas de&anu
pontos nos quais o0 espectador tende a ter a sugiateapturada pela masica; b) coincidéncia entrgacdo da
intervencdo musical com a duracdo da cena ou d&ései@; c) respeito irrestrito as vozes, especiatene
quando as falas contém informacdes relevantes pa@mpreensdo do fluxo causal da histéria; d) g#eci
“semantica”, ou seja, a musica deve “significartncolareza os sentidos que a histéria encenada dienglou
que o diretor deseja construir para o espectador.
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Os estudos realizados no mestrado, que incluisanbdm a analise de filmes
brasileiros de diversas tendéncias das duas Ultdéeadas do século XXapontou uma
importante predominancia de cancdes populares cstagp@/ou interpretadas por grandes
nomes da mppop contemporanea. Examinando os discursos critigasljsticos, observou-
se, ainda, a forte presenca de uma tendéncia @rcowélor positivo ora a esse aparato
cancionista do filme, com foco na qualidade dag;@es, no prestigio dos compositores e
intérpretes; ora a uma idéia de “pds-moderno”,crefeada ao uso de “samplers” e outros
dispositivos de edicdo digital; ora a uma idéia“ievador’, ou “revolucionario”, mais
constantemente flagrada em filmes que podem sssifitaados na chave das vanguardas,
segundo a qual a musica é considerada bem-sucsélifiar descontinua, fragmentada, de
matriz composicional pés-Romantica e recusar comsmns com 0S aspectos sentimentais

do filme, nocéo de valor claramente alinhada copregosi¢coes d€omposing for the films

1.1. PRESSUPOSTOS E HIPOTESE

Como ponto de partida para a formulacdo da hipdtesamental deste estudo de
doutoramento, que reformula as questdes expressaprimeiras linhas desta introducgéo, é
importante declarar alguns problemas e pressupastostituidos a partir do conjunto das
reflexbes e estudos preliminares resumidos nogros anteriores. Em primeiro lugar, a
julgar pelo que pode ser inferido a partir da aciséde cursos de formacao, nos contextos
académico e profissional brasileiros fazer misara ginema néo parece ser visto como uma
“técnica”, isto €, uma habilidade construida corsebado s6 na pratica e em um possivel
talento inato, mas desenvolvida por meio da apreagém de um conjunto de saberes
organizados em um corpo tedrico nitidamente dedlme&amo disciplina e como método. No
gue tange ao “como fazer”, portanto, aquele conogiuie desejasse construir-se, no Brasil,
como criador de musica para filmes seria obrigade eontentar com as suas intuicdes e sua
bagagem musical. Nao se fala aqui, evidentemengesaberes e praticas que sao condicdes
necessarias para a formacao de um compositor deadn geral, uma vez que o campo dos

estudos académicos de Composi¢cdo é solidamentdéitemts mas de um conhecimento

® Nesse contexto, foram realizadas apreciacées lssemala musica de filmes con® Caminho das Nuvens
Madame Satalisbela e o PrisioneiroAmarelo MangaO Homem que Copiay&idade de DeysDom, O
Invasor, Memdria Postumas de Bras CubBscho de Sete Cabegas Partilha, Bellini e a EsfingeUm Show de
Verag Estorvqg Carandiru e Durval Discos entre outros. (Ver créditos no Apéndice B — Fijnadia referida)
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especifico sobre o oficio de compor para cinema,iguplicaria saberes nao oferecidos pelos
curriculos regulares de Composicéo.

Mais ao lado de Sabaneev do que de Adorno e Eesler,estudo aceita a idéia de
que, em filmes de ficcdo ndo-musicais, a musica p@de ser vista como uma entidade
autbnoma, mas como um recurso a servico de umaihigncenada cinematograficamente.
Como diz Carol Flinn, uma vez inter-relacionadasgos 0s recursos que operam na
construcdo de uma cena — roteiro, iluminacéo, faf@ angulos e movimentos de camera,
performance dos atores, montagem, dialogos, satarais”, efeitos sonoros e musica - seréo
percebidos pelo espectador como um objeto unifica8ob essa perspectiva, como clamar
por autonomia para a musica de um filme? Fazeraa(sara filmes, portanto, implica a
construcdo de um conhecimento sobre a naturezdmaexpressiva que a convoca como
recurso. Em sintese, uma disciplina dedicada aaeds oficio de compor para filmes deve
levar em conta a necessidade da construcdo deaiom@mo acerca do meio para o qual a
musica é convocada como recurso, ou seja, um combeo técnico e tedrico sobre o0s
filmes. Decorre dessa constatacdo, em grande pan@nsito desta pesquisa da Musicologia
para a Comunicacdo, area que hoje abriga, ao men@asil, a maior parte dos estudos
especificos sobre cinema.

J& no que diz respeito & questdo da valoracaddgar jpelo exame de estudos
sobre a musica do cinema, nos estudos filmicosildiras, e de enuniacbes da critica
jornalistica contemporanea nacional, uma determaimamtdo de valor parece operar como
base para todos os veredictos acerca da virtudeideca de um filme. Com forte inspiracao
em Adorno e Eisler, a idéia de que musica de neduRRoméantica ou sentimental que
expressa, “em paralelo”, as emocdes que emergemmdiégme, € considerada uma espécie de
aberracdo vulgar. Para que seja boa, ela deve esstdcontraponto”, isto é, produzir um
sentido diferente do das imagens, ter compromissosa difusdo de um determinado ideal
politico ou deve ser vista como algo inovador,dgrassor, romper com tradigées, enfim.

A impresséo de que algo esta errado com esse aistematribuicdo de valor é
responsavel, em grande medida, pela formulacdoudst@ges centrais deste estudo. Ora, a
julgar pelas teses que parecem estar sedimentamksestudos filmicos brasileiros, o

paralelismo sentimental e o carater rigorosamdéssicd’ da musica d© poderoso chefdo

9 FLINN, Carol.Strains of Utopia. New Jersey: Princeton University, 1992. p.46.
1 Cinematograficamente falando. O programa musied ghoderoso chefédé urdido com reveréncia irrestrita ao
modelo classico norte-americano de musica paradi/mparadigma examinado na secéo 4 deste trabalho.
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(The Godfather.Francis Ford Coppola / Nino Rota, 19%2yondenariam ao fracasso o
programa musical do filme. Sera que distin¢desrlaiaéentre paralelismo e contraponto;
entre programas de natureza sentimental e naovsenitil; entre repertério Romantico e pos-
tonal ou entre tradicdo e inovacdo tém mesmo petuera atribuir virtude artistica ou
condenar ao fracasso o conjunto de estratégiacamisic uma obra cinematografica? Ou nao
passam de manifestacdes de gostos pessoais eichstdtifundidos pelos agentes
legitimadores doscamposdo cinema e da cultura? Como se poderia formutaa
abordagem da musica de filmes mais justificada col@mjicamente e epistemologicamente,
assim como mais fecunda, no que diz respeito aglieacdo na analise filmica?

Flagrando fragilidades conceituais e empiricas mapbes no modelo de
avaliacdo dominante — questdo em discussdao na $&c¢ae® hipdtese desta tese que a
metodologia adotada pelo Laboratorio de Analisei€d,, grupo de pesquisa no seio do qual
a pesquisa foi desenvolvida, alimentada por alfjumsamentos da Musicologia e por estudos
contempordneos sobre a musica dos filmes, constmdi ambiente epistemoldgico e
pragmatico mais favoravel para ajudar a decifraegredo do valor do programa musical de

uma obra cinematogréfica.

1.2. CONTEUDO DAS SECOES

A secdo 2 consiste em um preambulo sobre termir@ologsical. A secédo 3 é
dedicada ao exame do modo como as teorias ger@imelma, da sua génese aos anos 1960,
elaboraram sistemas de atribuicdo de valor a midos filmes. Tendo como eixo a
classificacdo de J. Dudley Andrew, a pesquisa axaraihipotese de que, a partir de uma
definicdo exclusivamente visual de cinema, as graneorias gerais, principalmente 0s
estudos de Sergei Eisenstein, Siegfried Kracauelean Mitry, construiram modelos
valorativos baseados em oposi¢cdes bipolares, qusra exercam uma importante influéncia
na critica e na pratica, podem ser apet@sstructostedricos desencarnados do mundo
empirico e utilizados mais como armas na luta pgitimacdo naccampodo cinema e da
cultura do que como ferramentas de produ¢éo desconbnto.

Na secéo 4, como alternativa ao modelo vigente dsétarados os pressupostos

tedricos e metodoldgicos que orientam este estollie &2 musica de filmes. Com inspiracéao

Neste trabalho, as referéncias aos filmes citadasorpo do texto terdo o seguinte formato: Tiertoportugués
(Titulo em inglés. Nome do diretor / Nome(s) da@npositor(es), Ano de langcamento). A filmografienpleta
esta compilada no Apéndice B — Filmografia referida
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no pensamento de Luigi Pareyson e Pierre Bourdée@iosdiscutidos alguns aspectos da
guestao do valor nas obras expressivas. A se@uig £xXpostos 0s pressupostos da ‘Poética
do Filme’, método de investigacdo adotado no Labdamde Andlise Filmica, grupo de
pesquisa no seio do qual esse trabalho foi elaboReverente a filosofia de Aristoteles e
Kant e a proposi¢cfes de estudiosos como Luigi BargyPaul Valéry e Umberto Eco, 0
método agencia nogdes construidas com base no exsmAristoteles faz das Tragédias e
propde uma abordagem do filme a partir dos ef@ibgmitivos, sensoriais e sentimentais que
a obra produz na instancia apreciadora. Os passgginges sdo a declaracdo de um
posicionamento deste trabalho campodas discussfes acerca da natureza da musica e o
exame dos pressupostos e teses de autores quéatnaeatre a Musicologia e os estudos
especificos sobre a muasica dos filmes - como Cla@brbman, Michel Chion —, que se
revelam ferramentas conceituais e analiticas capasmodo como a musica dos filmes é
entendida e examinada na perspectiva desta pesdalssegmento conclui com a exposigao
dos passos analiticos empreendidos no confrontoasoabras. A secdo 5 consite no o teste

da abordagem teérico-metodolégica, nos fillgste finale O homem que nao estava'fa

1.3. OUTROS PRESSUPOSTOS E HIPOTESES SECUNDARIAS: SOBRE
AUTONOMIA DA MUSICA DOS FILMES

Aceitando a musica como recurso convocado por uma @e outra natureza, é
também hipotese deste trabalho que as virtudesadpgma musical de um filme ndo devem
ser buscadas, necessariamente, na musica mesmadaupor critérios exclusivamente
musicoldgicos, mas, sim, no modo como 0s recursgsoais sdo articulados com os outros
meios e recursos do filme. Isso ndo quer dizenamhente, que uma musica “bela” ndo possa,
em virtude da sua proépria beleza, ser aplicadansiderada bem-sucedida em um filme. No
cinema, entretanto, uma cancao entoada fora dacafin uma nota solitaria sustentada por
um longo tempo, o0 som de um instrumento tocadouporaprendiz iniciante, podem, em
muitos casos, impressionar a apreciagdo de modmf#ctante — e as vezes até bem mais —
do que uma musica produzida por profissionais enteecida pelas instancias legitimadoras
como obra-prima. Em direcdo inversa, uma granda skmfonica ou uma grande cancao,
podem, por conta do modo como sao articuladas &auios recursos da histéria mostrada,

ter sabor de estratégia banal, vulgar, ingénuateita. Fala-se, aqui, que a analise da musica

13 Miller's Crossing Joel Coen / Carter Burwell, 1990T&e man who wasn't therdoel Coen / Carter Burwell,
2000.
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dos filmes deve se fixar, especialmente - exclusergte, talvez - na dimensémemusicabu
cinemusicologicauma vez que os critérios de perfeicdo estéticanasicologia ndo podem

ser aplicadosout courta musica do cinema.

1.3.1. SOBRE A ENGENHOSIDADE

E pressuposto aqui observar as obras expressiv@erspectiva proposta por
Johann Sebastian Bach. Para Bach, a musica delbeerssudedida ndo por um talento
especial conferido a ele por entidades divinas ouym determinismo da natureza. Ao
contrario, dizia: “Tive que trabalhar muito; quadqum téo diligente quanto eu pode atingir o
mesmo nivel.” Esse comentario de Bach, extraidlivdm Musica Poetica: Musical-Rethoric
Figures in German Baroque Musfc embora possa ser visto como uma simples manobra
retorica de modéstia, € vista por Dietrich Bademo um posicionamento epistemoldgico em
relacdo a uma questao crucial, que diz respeitn@io de compreender a muasica e as obras
expressivas de uma maneira geral. Na época de Bacjuanto os barrocos italianos,
defendendo a inspiragéo divina, argumentavam queampositor deveria nascer compositor,
os alemédes preferiam acreditar na aplicacdo dodoégedagogico tradicional luterano —
praeceptum, exemplum et imita(joreceito, exemplo e imitacdo, isto €, aprenderegsas,
estudar exemplos e imitar os mestres) -, argumeotgoe a habilidade de produzir uma
musica bem-sucedida poderia ser ensinada e apsendid

O sucesso de uma obra, sob essa perspectivajrgmriario do grau de empenho
do compositor na aquisicdo de um conjunto de sabema diligéncia no exercicio do seu
oficio de compor. Essa visdo da producao artistizacomo fruto da inspiracdo de génios
criadores, mas como uma engenhosidade condicigg@daprendizagem e labor -, subjaz
aos proximos passos deste trabalho. O que aquas&eip pode ser assim exemplificado:
quem ouve com um razoavel grau de atencdo um pomtiada “Arte da fuga” ou do “Cravo
bem temperado” - obras de Bach -, dificilmente deixde perceber que esta diante de algo
“belo”, engendrado por uma grande inteligéncia oiggdora. J& aquele que, munido de
conhecimento sobre as técnicas do contrapontocalsdi a analisar a obra, confirmara,
inevitavelmente, a acdo de uma inteligéncia vigbresde um elevado grau de astdcia no

modo de usar as regras do contraponto, que fazgoeno autor seja reconhecido como um

14 BARTEL, Dietrich.Musica Poetica London: University of Nebraska, 1997. p.64.
15 H
Ibid.



21

dos mestreem relagéoa outros que se dedicaram a compor com base reasasgegras. De
certa forma, estabelecendo conexdo com a citadarde@o de Bach, o que o apreciador intui
e o0 analista flagra pode ser sintetizado como eepeéo de que a obra é fruto de diligéncia,
empenho, labor, investimento de intelecto e sdidabie na producdo de uma obra que se
diferencia das demais pela engenhosidade com &qudida. Visto dessa forma, parece ser
possivel dizer que ha algo na apreciacéo e naagdlorda obra expressiva que ndo esta muito
longe do que acontece quando uma platéia esteedianim trapezista, por exemplo. Em um
espetaculo circense, subjazem as emocdes queem@aperimenta, ao se confrontar com um
artista de circo que pde a vida em risco em sé#ifges mortais sem rede, uma percepcao de
gue aquilo que aqueles homens fazem, ele — o0 esleect e a imensa maioria dos homens
nao sao capazes de fazer. O efeito que espectgueiraenta ndo decorre, simplesmente, de
uma emocao derivada do confronto da coragem corariggy mas da percepcdo de uma
habilidade rara que foi construida a partir de resfodiligéncia, treinamento obsessivo e
inteligéncia na elaboracdo e na aplicagdo de uro@iceé Sob essa perspectiva, 0 que
distingue a habilidade do trapezista da de um aridd musica para cinema, por exemplo, &
gue estes precisam ser habeis na producéo desaleitmatureza distinta e mais sutil.

N&o se quer, aqui, desconsiderar a perspectivaisi&mcia das aptiddes naturais,
daquilo que chamamos de talento, é claro. E predbwiamente, ser dotado de uma
formidavel inteligéncia espacial para ser trapazi&t que aqui se advoga € que tanto o oficio
de fazer musica para cinema quanto o de refle@méir pareceres estéticos sobre as
estratégias musicais das obras podem obter gardmssderaveis com a adocdo de uma
postura menos aderida a uma estética da genialaladais reverente aos aspectos técnico-

artisticos imanentes nas obras.

1.3.2. SOBRE O ORIGINAL E O RARO

Um outro aspecto da nocéo de valor, que se consétiie trabalho, diz respeito a
questdes que transitam no campo das idéias de "nmusado”, transgressor”, “inovador”,
“original” etc. Nesta tese se sustenta a idéiaudeajsucesso de uma obra expressiva pode ser
condicionado pelo seu grau de frescor. Descartangerspectiva que pretende atribuir a
inovacado ou a ousadia na linguagem um papel gileamsi avaliacdo de uma obra expressiva,
0 estudo opta por localizar a assim chamada ohlidatd®e em outra instancia da obra. Em

primeiro lugar, o que aqui se entende por origi@ale ndo pode ser compreendido como
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tributario somente de questdes de repertorio,&éistomusica ndo é bem ou mal-sucedida em
virtude de poder ser classificada como “moderna™mds-moderna”, mas em funcdo do
modo como se articula com os outros recursos o fil

Raciocinando por absurdo, como ensina a Retémeaginemos um filme com
musica completamente original. Para tanto, sersiahge a presenca de ao menos uma das
seguintes alternativas:

a) o fluxo temporal das notas, as duracdes, o timtaelmamica da musica
sao totalmente gerados com base em um modelo ntaterdé calculo
infinitesimal;

b) a musica é integralmente produzida a partir sdanpleamentoe da
afinacao digital de ruidos de um elevador;

C) a musica, de carater sinfénico, é tocada semptés@ara frente durante
o filme;

d) os instrumentos empregados para a execugao mséiwalesconhecidos,
construidos pelo proprio compositor com base enentes achados

arqueoldgicos.

E facil inferir que todos esses casos convocam, sembra de ddvida, uma
avaliacdo que tem como base a surpresa do conftontauma sonoridade “nova”, no sentido
de pouco familiar. E muito provavel que filmes cqmogramas musicais dessa natureza
jamais tenham sido realizados. Pois bem, no canteéeste trabalho esse sabor original de
repertério € visto como algo que condiciona, mas détermina, sozinho, o sucesso do
programa musical de um filme. Do ponto de vistai agiotado, a questdo n&do repousa no
repertorio, mas transita no modo como a musiceguéatia como um dos recursos do filme,
participa do processo de efetivacdo da obra nanost da apreciacdo. Visto dessa forma, um
repertorio “inovador” pode ser considerado ingéngiatuito, inadequado, pretensioso ou
desnecessariamnte ostensivo. Em sentido contréma, musica “tradicional”, agudamente
moldada por convencdes, pode ser aplicada a ure flenum modo inovador, no sentido de
conferir a obra um sabor original pela via do efedro que produz em conjungcdo com 0s
outros recursos e dispositivos envolvidos na es@utla obra.

E preciso, todavia, reconhecer como verdadeiraniempossivel operar com a
perspectiva de nocdes absolutizadas de “inovada® &original”. A julgar, simplesmente,
pela quantidade de obras cinematograficas atérbajeadas, parece evidente o perigo de

conferir ao programa musical de um filme um valbsduto de originalidade, ou seja, €
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demasiadamente imprudente dizer que ha algo naaxdsium determinado filme que nunca
foi realizado anteriormente no cinema. De todo magldretanto, as muitas experiéncias
privadas de apreciacao realizadas no curso dedtalio produziram, em muitos casos, essa
tal experiéncia de “frescor” que, ademais, é alge ge espera também de uma obra
expressiva. Mais que isso, os filmes analisadoseatdo 5 impuseram-se como objetos,
justamente, por uma percepg¢ao inicial intuitivapdasenca de um agenciamento raro dos
recursos musicais. Descartando, pela razdo alegadgerspectiva absolutista, essa
investigacdo propde uma nocdo de valor mais r@srimodesta, mas, em grande medida,
verificavel, fundada na comparacao entre a obimed de vocagdo semelhante. Em outras
palavras, aqui se cré que € possivel atribuir vatoprograma musical de um filme pela

descoberta, nele mesmo, de um modo raro de particip jogo cognitivo, sensorial e

sentimental, que pode ser aferido pela via da smalhanente da obra, associada a uma
investigacdo sobre os programas musicais de umrmonjo mais amplo possivel, de obras da

mesma, familia, vocacao, classe ou género.

1.3.3. SOBRE A DIMENSAO SENTIMENTAL DA ANALISE DA MUSIOSFILMES

Outra questdo emerge do confronto estabelecidocarapo entre “arte” e
“entretenimento”, dicotomia que subjaz a todo ustesha de valoracdo que, a julgar pelos
estudos realizados no corpo dessa tese, propdéntendicdo ao direito de a musica exercer,
nos filmes, encantos de carater sentimental. Bartgui de uma hipo6tese, a ser testada com
base nas discussfes das secles 3 e 4, de quetemmasite valor estruturado a partir dessa
premissa tende ao insucesso. Isso, em primeira, lpgaque, como sera visto, sdo muito
fortes e numerosas as evidéncias empiricas queaspgrara a conclusdo de que, na imensa
maioria dos filmes, incluindo obras assinadas p@tates considerados bem-sucedidos por
um amplo consenso de opinides, as instancias reépeis pelo ponto final que conclui a
obra usam a mdusica, precisamente, como ferramemta groduzir respostas de natureza
sentimental nos apreciadores. Em segundo lugaqupoeste trabalho compartilha com
diversos autores e escolas estéticas a nogcdo dea queducdo de efeitos de natureza
sentimental € mesmo prépria do encanto musicalip@tése aqui examinada é a de que
discursos sobre a mdusica dos filmes que descoesideyu menosprezem os efeitos
emocionais inerentes ao recurso musical tendemmstror paradigmas ideais desencarnados

do mundo das coisas mesmas, ou seja, das obrasatoggagficas como elas sdo. Na mesma
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linha, esta tese se contrapfe a perspectiva qustréoruizos de valor com base no
estabelecimento de fronteiras rigidas entre allarey cultura popular e cultura de massa.
Fundamentada na propria natureza da linha de @@sqoi interior da qual a pesquisa foi
conduzida — analise de produtos da cultura midiatica investigacao discute a questao do
valor sob outra perspectiva. Em coeréncia com gtaate observacao de obras audiovisuais
de diversas naturezas e de acordo com pressupbsios assentados dos estudos
contemporaneos sobre a musica de filmes, nadalitateem principio, que musica de boa
qualidade para cinema, possa ser encontrada em elodnaima classico, numa aventura
fantastica para criancas, ou, até mesmo, num meateagem realizado por um “iniciante”
com a camera de um celular, tanto quanto em olmasideradas candnicas pelos agentes

legitimadores dos ambientes académicos e prof@isialo cinema.

Em sintese, em oposi¢cdo ao modo como as grandésstgerais do cinema e os
estudos filmicos brasileiros construiram seus nosdeé atribuicdo de valor, assunto da se¢éo
3, a pesquisa examina as perspectivas do model@i@nadotado pelo Laboratério de
Andlise Filmica, regido pelo Prof. Dr. Wilson Gomas que diz respeito ao emprego desse
método como meio de afericdo ndo de um valor atssahiversal, mas de um valor relativo,
em grande medida verificavel, todavia, que ememgeaumia epifania produzida durante a
apreciacdo; resiste ao escrutinio analitico imaneigbroso da obra; confirma-se em um
amplo consenso em discursos de criticos, fas eatralistas e sobrevive a uma comparacao
com as obras da mesma familia, classe ou génerailtitna palavra, a pesquisa faz apostas
na crenga de que a ‘Poética do Filme’, modelo c@lpraticado no Laboratério de Anélise
Filmica - andlise imanente com foco nos efeitos gusbra produz sobre o apreciador —
alimentado por pressupostos da Musicologia e dosl@s especificos contemporaneos sobre
a musica dos filmes, é ferramenta melhor para ajadampreender por que algumas cenas
sdo para némadalenas proustianasnquanto outras sdo guardadas nas subpastasisks co
corriqueiras e banais, do que os modelos que parseepre condicionar os discursos dos

estudos filmicos brasileiros.

1.4. SOBRE AS OBRAS ELEITAS PARA ANALISE: A SENSACAO DESTAR
DIANTE DO ENGENHOSO E DO RARO

Parte-se aqui, como recomenda Luigi Pareyson, dguirn privado de gosto.

Como sera examinado na introducéo da secéo 4,dear@yopde que juizo de gosto e juizo
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de valor, embora sejam coisas absolutamente distirgdo duas faces de um mesmo
fenbmeno, que operam em conjunto na producéo dé besn!” com o qual um artista aprova

e da por concluida a sua obra. Mais que legitiraca Pareyson o juizo de gosto seria uma
instancia jamaisuficiente mas absolutamentecessarigpara 0 acesso ao segredo do valor
de uma determinada obra. Para o autor, ademaicé&sgmente no gosto que se revela a
presenca da poesia, ou seja, o vislumbre de “ajge’faz com que determinada obra seja
percebida como especial em comparacdo com as .oBtesyson adverte, inclusive, que o

gosto,

sendo a propria espiritualidade de uma pessoag aumdperiodo historico, traduzida
numa espera de arte, um modo de ser, viver, peseair, resolvido num concreto
ideal estético, um sistema de idéias, pensamecosjccdes, crencas, aspiracoes,
atitudes, tornado sistema de afinidades eletivac@mpo artistico, ndo pode, de
modo algum, ser excluido do processo de leitura eriica uma vez que despojar-
se desta bagagem espiritual e cultural seria comeargse da proépria
personalidadé®

O ponto de epifania da formacdo do corpo empiriestad pesquisa foi a
apreciacdo de uma sequéncia de quatro minutosirde Ajuste Finalna qual Leo, um
gangsterirlandés, defende-se, disparando um formidavelendrde tiros, do ataque sorrateiro
dos capangas de Johnny Caspar, rival de origerangatjue pretende mata-lo para ocupar a
posicdo dominante que o irlandés ocupa em umaeidaefinida dos Estados Unidos, na era
da Prohibition. A ac&o ocorre, do principio ao fim, ao mesmo terem que soa uma voz
masculina entoando, bravamente, uma determinad@@a8imples assim. Do ponto de vista
da apreciacdo privada, entretanto, algo aconteessenrmomento que produziu uma espécie
de certeza intuitiva de estar diante de uma es#&ruwdiovisual especialmente rara e
astutamente engendrada. Essa sensa¢do conduzi atemgdo maior a musica desse filme,
especialmente, assim como a de todos os outrossfitios irmdos Co&he a descobrir, em
um processo prazeroso e constantemente revitalizalosurpresas, que alguns filmes dos
Coen se destacam como obras em que a musica, denan@ra geral, articula-se com os
outros recursos filmicos de modo especialmente e e diferenciado. DEosto de
sangue(Blood Simple1984) aOs matadores de velhinh&Bhe Ladykillers 2004) a obra de

1 PAREYSON, Luigi.Os problemas da estéticaSao Paulo: Martins Fontes, 2001. p.242-3.

7 Os matadores de velhinh&hg Ladykillers2004); O amor custa carmiolerable Cruelty 2003); O homem que
ndo estava l4The Man Who Wasn't Ther2001); E ai, meu irmao, cadé voc&? Erother, Where Art Th&y
2000); O grande Lebowsky ke Big Lebowskil998); Fargo (1996); Na roda da fortuitad Hudsucker Proxy
1994); Delirios de HollywoodBarton Fink 1991); Ajuste final Miller's Crossing 1990) Arizona nunca mais
(Raising Arizona 1987); Gosto de sanguBl¢od Simple 1984). Todos os filmes com musica assinada por
Carter Burwell, excecao feita a E ai, meu irmadgoaocé?, com musica produzida por T-Bone Burnett.



18

26

Joel e Ethan Coen é abundante em dispositivos @radicos nos quais se verifica um
especial empenho na construcdo de um cardapioosabde articulagbes entre a muasica o
tecido dramatico.

Assim como acontece com outros diretores cuja fairaxaminada no curso das
investigacbes empiricas preliminares deste trabalhmomo Stanley Kubrick, Quentin
Tarantino, Wong Kar Way e Peter Greenaway, por e@kem, os Coen revelam-se
realizadores especialmente preocupados em surgreessll espectador com um modo
agudamente idiossincratico e astuto de utilizadiaioa. Ndo seria ma idéia, de forma alguma,
estudar Kubrick, Tarantino, Greenaway e Kar Wais mamo uma tese implica escolhas e
recortes, os filmes dos Coen foram consideraddsienifes comacorpus empirico para o
exame das proposicOes deste estudo.

Fazendo um recorte dentro da prépria obra dos GaEnfilmes, especialmente, a
julgar por um corpo a corpo preliminar com o cotguda obra, convocaram maior atencao
para as suas estratégias musicdjgste final E ai, meu irmao, cadé voc&O homem que
nao estava laEnquanto o primeiro e o Ultimo podem ser vism®@ pertencentes a um veio
decrime filmscom tintasnoir explorado em outros filmes dos Coen - cd@usto de sangue
Barton Finke Fargo -, E ai, meu irm&o..pode ser classificado na chave dos musitais
como um filme sem familiares muito préximos no corg da obra. Em que pese a forte
impressao produzida na apreciagdo privada porGsteo, Ajuste finale O homem que ndo
estava laforam os filmes escolhidos, considerando, em prionkigar, que um dos passos
metodolégicos desta pesquisa é a comparacdo daamlatssada com outras da mesma
“familia” e eleger esses trés filmes como objetogplicaria a construcdo de dois quadros
referenciais de naturezas muito distintas: filmeis e filmes musicais. No que diz respeito as
estratégias de uso de musica nesses dois contag&mais, as diferencas séo tdo profundas
que implicam abordagens e arsenais tedricos mifieoedtes. Os lacos de familia que os
filmes eleitos estabelecem no interior da obraGwosn foi outro aspecto que contribuiu para
a eleicéo dos dois filmes-objeto deste estudo, wvemajue essa vizinhanga de vocagéao € vista

como favorecedora da riqueza do confronto analitico

1.5. O ESTADO DAS ARTES DA MUSICA PARA CINEMA NO BRASIL

Mais no sentido do musical brasileiro da Cinédi@aeAtlantida, herdeiro do radio e baseado em pedoces
cem por cento “ao vivo”, do que dos musicais ctissinorte-americanos, derivados da Broadway, gue té
como uma das suas marcas de género a performarateremantor acompanhada por uma orquestra “irslisiv
e pelo uso da letra das cancfes como didlogos, namoperetas.
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Um exame da producéo teorica académica, no Beadite a musica dos filmes,
gue considera o periodo compreendido entre o idiesta pesquisa € 0 momento atual, revela
um vetor de crescimento do interesse no tema, mgitém, entretanto, do vigor que pode ser
constatado no cenéario internacional. A julgar p@eeocupacdes, proposicdes e referéncias
dominantes no conjunto de artigos, dissertacosgste livros consultados, a muasica dos
filmes, quando é julgada, o é pela via de um d&ragudamente condicionado por distingdes
com base nos postulados de Sergei Eisenstein, dh#bdAdorno e Hans Eisler, autores que
parecem ocupar, nos estudos filmicos brasileiroslugar de referéncia para formulacdes
sobre modelos de programas musicais bem-sucedidos

Como seré visto, ao contrario do que vem ocorrarao Ultimos vinte anos no
cenario internacional, o territorio dos estudosdaoacos brasileiros sobre a musica dos
filmes continua a ser pouco explorado. De um lamanusicologia, talvez ainda muito
reverente a no¢cdo de musica como arte pura, pa@&ceeconhecer 0s sons musicais que
operam “a servigo” do cinema como objeto digno @egio académica. Os estudos sobre o
filme, por outro lado, as vezes produzem a impesgique o cinema € um mundo onde a
musica simplesmente nao existe, apesar de sereto paucos os filmes que abrem méo de
utiliza-la como recurso expressivo.

Em um admiravel artigo publicado em 2002, na prienedi¢cdo dd he Journal of
Film Music*®, Robynn J. Stilwell apresenta uma revisao crifiditeratura sobre a misica no
cinema escrita e/ou publicada em lingua inglesee @ anos de 1980 e 1996. Se o campo
dos estudos sobre a musica dos filmes até a délead@d@ se constitui de obras importantes,
mas pontuais, que guardam entre si, por vezesandiat de décadas, a julgar pelo
monumental levantamento do estudo de Stilwell,chas Ultimas décadas do século passado
uma quantidade importante de texto foi produzidaeso tema, a partir de articulagbes com
diversas areas de conhecimento. O mapeamento ldelBtiaz a luz um campo académico
solidamente estruturado, no qual o autor apontaodendéncias principais os estudos sobre a
era muda, as fontes de referéncias gerais, enshiografias e entrevistas, boletins
informativos, revistas e publicacdes-line de sociedades de estudos de musica no cinema,
abordagens musicologicas de vocacao historicistajca, semioldgica, estética, analitica,
pedagdgica, socioldgica e culturalista.

De estudos voltados para a utilizagdo da cancpal@omassiva nos filmes a

investigacdes de raizes musicolégicas sobre o madé$sico norte-americano ou sobre o

¥ STILWELL, Robynn J. Music in Films: A Critical Rew of Literature, 1980-1996The Journal of Film
Music, v.1, n.1, 2002. Disponivel em: <http://www.ifnfsjorg/stilwell.pdf>. p.33.
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emprego de estruturas pdés-tonais, passando pomosneitudos de caso e publicacdes
configuradas para o interesse de cinéfilos de umdongeral, o cenario contemporaneo
internacional se apresenta, como um espaco déidfmiie e entusiasmo. JaA 0 exame da
producao tedrica brasileira revela um quadro bemosalinamico. Embora recentemente
tenha mostrado alguns sinais de vitalidade, a rmukis filmes pode ser considerada a grande
ausente das reflexdes brasileiras sobre o cinesta. & sem sombra de davida, o quadro
preliminar que emerge do exame de artigos e engaioscados na revista “Cinemais” ou
apresentados nos encontros da Socine, assim carmesds e dissertacdes defendidas e dos

livros publicados no Brasil nos altimos vinte aragioximadamente.

1.5.1. AREVISTA CINEMAIS

Entre cerca de 300 artigos publicatfosm 35 edicSes daquela que pode ser
considerada a mais importante revista de cinemadadino Brasil, seis declaram, em seus
titulos, interesse por aspectos relacionados acamu8uiomar Pessoa Ramos, dedica um
artigo a reflexdes sobre conexdes entre a musaalera do diretor Arthur Omar. Ramos,
com uma abordagem em grande medida tributaria slenftiein — o titulo do artigo é “A
montagem musical” -, concentra sua atencdo nasdesaentre as “linguagens” musical e
cinematografica. Infelizmente, em virtude do fate d autora ndo convocar qualquer
referéncia, mesmo que elementar, a estudos egosacifio campo da musicologia ou da
musica no cinema, um leitor com formacdo musicattaoeente percebera o sabor
impressionista de frases como “demonstrei que tecabdade explorada nos filmes de Omar
por meio da simultaneidade das diversas faixasode & imagem é semelhante ao acorde
musical®’. Reverente exclusivamente a idéias sobre som &anpopostas por Eisenstein,
Ramos aplica aos filmes somente conceitos elabsrpdo ndo-especialistas e isso torna a
autora prisioneira de uma camada demasiadameimtérepca do fenémeno.

Séo também a reveréncia exclusiva a declaracaoisdmdtein e aos esforgos
esteticistas de comparacédo entre a musica e o ajropme configuram o artigo “MuUsica para
os olhos”, assinado por José Carlos Avellar nonéld revist®. Esse “bord&do” de enfoque

esteticista comparativo pode ser percebido tambBémo fitulo do artigo assinado por Eduardo

2 Foram consultados nesta pesquisa do nimero 2 ate 2xemplares publicados entre 1996 e 2003. Nido fo
possivel consultar apenas os nimeros,1, 8, 13333Média aproximada de 10 artigos por publicacéo.

L RAMOS, Guiomar P. A montagem music@lnemais Rio de Janeiro, n.4, 1997. p.109.

22 AVELLAR, José Carlos. Misica para os olh6femais Rio de Janeiro, n.12, 1998.
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Nunes, no numero 10 da publicacdo: “O cinema comsica’, no qual o autor conclui que
“ao fazer uma analise da forma narrativa utilizada [Terrence] Davis, em seus filmes,
vamos notar que ela aproxima-se mais da linguagamicali do que da linguagem
cinematogréfica classicd’e que “o cinema possui em sua esséncia uma meiwlisanca
com a musica do que com as outras affeflo artigo de Nunes, também é claramente
observavel a interdicdo ao “paralelismo” sentimlerftea maior parte dos filmes, o uso da
musica limita-se a clichés: a funcédo da musicaseinge a sublinhar a emocéo de cada cena
com temas n&o muito originafs’ lugar-comum impressionista dos “cinemas naciooaigra

"26 a respeito de que autores como Claudia GorbmacheMChion, Nicholas

Hollywood
Cook e Philip Tagg, entre tantos outros, ja aptesam suficientes argumentacdes tedricas e
evidéncias empiricas de n&o ser verdadéo mundo do audiovisual, em verdade, existe uma
quantidade formidavel de boa mdusica, bons compesite de estratégiasnemusicais
engenhosas e originais.

Em outra direcdo, o nUmero 22 da revista, aprasemap, 0 coco e a bossa
nova transcricdo de uma entrevidtdo diretor Geraldo Sarno com Marcelo Nunes e Paulo
Caldas, diretores do documentafib rap do pequeno principe contra as almas sebosas
Embora o titulo da entrevista prometa, o artigo séiaestina a discutir questdes relativas a
musica dos filmes. J& o artigo do critico e rediizailex Viany, no nimero 31 da revistaé
uma transcricdo de um artigo publicado na revi€utura”, edigcdo especial do Ministério da
Educacéo e Cultura, em 1977, dedicada ao cinensddira. O texto de Viany, sem duvida,
pode ser considerado a primeira tentativa — e ningito sucedida — de sistematizacdo de um
conhecimento historico sobre a musica no cinensilbir®, da era muda a data de publicagéo

do artigo.

1.5.2. ARTIGOS E ENSAIOS DA SOCINE

ij NUNES, Eduardo. O cinema como musiCamemais, Rio de Janeiro, n.10, 1998. p.59.
Ibid.

% |bid. p.43.

% Referéncia ao titulo do livro de Guy Hennebellé. GENNEBELLE, Guy.Os cinemas nacionais contra
Hollywood. Rio de Janeiro: Paz e Terra, 1978.

2"\Jer secBes 3e 4 .

% Gravada em fevereiro de 2000 no IV Festival dee@ia de Recife.

2VIANY, Alex. Notas sobre 0 som e a msica no ciaéiasileiroCinemais, Rio de Janeiro, n.31, 2001.
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N&o é preciso muito mais do que uma rapida conaslublicacdes da Socifle
sociedade que congrega importantes pesquisadoissig para confirmar a o pequeno grau
de interesse pela muasica nos estudos filmicosl@rasi Entre as comunicacdes reunidas nos
cadernos da Socine lll e IV, ndo existe uma sededicada ao tema. Nao ha, tampouco,
referéncia a qualquer estudo sobre a musica noneingas bibliografias das quase duas
centenas de trabalhos publicados. Nos EncontrdSodme V e VI, dos quais foi possivel
somente 0 acesso aos titulos dos trabalhos, a angsitnanece como grande ausente. A
julgar pelos dados coletados, somente nas comd@asado VIII Encontro, em 2004, dois
trabalhos revelam preocupacdes com os aspectosarsudps filmes. Mariana Baltar, entdo
doutoranda do Programa da Universidade Federal ikbumpe reflete sobre o carater
melodramatico daquilo que chama de “auto-performsmusicais” nos documentéarios de
Eduardo Coutinh8, enquanto Eduardo Morettin, também entdo doutarapdla USP, se
propde a analisar o modo como Humberto Mauro,Ceislescobrimento do Brasiérticula
filme, musica e representagdo pictorica, no sentieldevar as telas a virtude civica como
celebracdo do estado getulista.

Somente no nono e ultimo encontro, realizado end 280nUsica passa a merecer
uma sessao exclusiva, na qual trés comunicacoas) fapresentadas. Sob uma perspectiva
predominantemente histérica e com foco na canggolgq Fernando M. Costa (UFF) estuda
o papel da musica popular no inicio do cinema smnoos contextos brasileiro e
internacional; Edison D. Silva fala sobre o advesbs “filmes cantantes” no Brasil e Luis
Alberto R. Melo discute a comédia musical cariesadois roteiros inéditos de Alex Viany e
Alinor Azevedo. Vale ressaltar, ainda, o artigolffidndo a musica: as variagfes de escuta no
filme de Francois Girard?, de Suzana R. Miranda, apresentado em sessacadedio
cinema francés. Miranda estabelece o Unico eloretm@&ntre a Musicologia e os estudos

sobre o filme, no contexto da revista Cinemaisagamunicacdes da Socine.

1.5.3. TESES E DISSERTACOES

No ambito desta pesquisa, so foi possivel cotiddps relativos aos encontros lll, 1V, V, VI (patoiente), VIII

e IX. Dos encontros Ill e IV foram examinadas abligac6es completas impressas. Os dados relato®s a
outros limitam-se a titulos e/ou resumos.

BALTAR, Mariana. Auto-performance musical como xc@sso que inscreve a intimidade. Wfitl Encontro
Anual da Socine 2004, Recife.

MIRANDA, Suzana R. Filmando a musica: as variagie®scuta no filme de Francois Girard.I¥iEncontro
Anual da Socine 2005, Sao Leopoldo, RS.
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A julgar pelas informacdes colhidas no portal C&hesntre 1987 e 2006, apenas
sete dissertacbes e duas teses centradas na @samze a musica dos filmes foram
defendidas. Os dados coletados apontam para as dee&€omunicacdo, Musicologia e
Historia como principais areas de estudos sobrasacandos filmes.

Defendida em 01/12/1993, no Programa de Pdés-graduaqn Artes (teatro,
cinema e artes plasticas) da USP, a disserfa#ia musical: masica e articulacéo filmita
de Claudiney R. Carrasco apresenta, em sua prigeéo, uma sintese da historia da muasica
no cinema e busca mapear as correntes tedricas imp@tantes do campo. A seguir,
acionando o referencial da teoria dos géneroslites, investe na analise dos aspectos épicos,
dramaticos e liricos da musica como elemento dsudat¢do da linguagem do filme.

Os musicais cariocas dos anos 1930-50, a exemplqudofoi constatado no
exame das comunicacbes apresentadas a Socine,itutordijeto de interesse de
pesquisadores. Leonardo C. Macario, em trabalheodac&o historicists, apresenta como
estudo de caso a apropriacao irbnica que o damaval Atlantida(José C. Burle, 1952) faz
do musical de Hollywood. Suzana C. S. Ferreira,btam a partir do viés da Historia,
investiga as condi¢cdes de producdo em um contexbellante, na dissertacao intituldds
filmes musicais cariocas dos anos 30 e 40 ou Alice/és do espelRb

Mais um estudo de caso, desta vez de matriz segitalfundamentada nos
estudos de Charles S. Peirce, € a aplicacdo dodmél® andlise tripartite do musicélogo
Jean-Jacques Nattiez pelo compositor e saxofoMat@io S. Pereira emssalto ao trem
pagador: anélise de uma estrutura audiovistialrabalho de grande densidade musicolégica,
que recebeu do compositor Remo Usai a chancelaatiegit o DNA da musica®, a
dissertacdo de Pereira analisa, com profundidadestiopica, a seqiiéncia de abertura de um
dos filmes emblematicos da renovacdo de forma &d@do do cinema brasileiro dos anos
1960. Outro trabalho com base na semiologia de®@&Mduasica para cinema: um ensaio

semi6ticd®, defendida em 1998 por Luciane Hilu.

3 Consultas realizadas em maio de 2006.

% CARRASCO, Claudiney RTrilha musical. Dissertagéo (Mestrado em Artes) - USP, S&o Paags.

%5 MACARIO, Leonardo CCarnaval Atlantida. Dissertacdo (Mestrado em Comunicacéo) - UFRJdRidaneiro,
1999.

% FERREIRA, Suzana C. s filmes musicais cariocas dos anos 30 e 40 oucAliatravés do espelho
Dissertacdo (Mestrado em Histéria) - UFMG, Belo igante, 1999.

3" PEREIRA, Marcio SAssalto ao trem pagador Dissertacdo (Mestrado em Musicologia) - UNIRIOp Re
Janeiro, 2002.

3 Testemunho pessoal.

39 HILU, Luciane.MUsica para cinema: um ensaio semidticoDissertacdo (Mestrado em Musicologia) - UFRJ,
Rio de Janeiro, 1998.
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Completando o quadro dos estudos no nivel de ndest&uzana R. Miranda e
Guilherme Maia realizam estudos de caso no cineomemporaneo e a luz de textos
especificos da teoria da muasica no cinema. Miragda,defendeu seu trabalho em 1998 no
Programa de Pés-graduacéo em Multimeios da Undatsi Estadual de Campifiagpropde-
se a descrever, utilizando como referéncia os estdd Eisenstein, Adorno & Eisler e Michel
Chion, caracteristicas especificas da utilizacdandaica de Zbigniev Preisner para dois
filmes do diretor polonés Krzystof Kieslowsli: dupla vida de Véroniqug.a double vie de
Véroniquel991) eA liberdade € azulTrois couleurs: blep1993). A dissertacdo de Miranda
é citada emA mausica extradiegética no cinema comercial brasileontemporaneo: um
estudo sobre as fungées da musica nos filmes biasilindicados ao Oscar nos anos'90
na qual Maia investiga as funcbes da musica egética no cinema brasileiro comercial
contemporaneo. Com referencial teérico e contexstotico semelhante aos de Miranda,
Maia examina as praticas dominantes de empregaldieanno cinema brasileiro por um viés
historicista e faz uma analise comparativa entmeodelo classico norte-americano, do modo
como é entendido por Gorbman, e os filn@RQuatrilhg O Que E Isso, Companheira?
Central do Brasil.*?

A julgar pelas fontes e o periodo consultados, sicale o cinema se encontram
duas vezes em teses de doutoramdfrtoA musica no cinema brasileiro dos anos sessenta:
inovacdo e didlog®, Irineu Guerrini Jr. examina conexdes entre ose@as Novo e
Marginal e as correntes musicais da época, comowinmento de vanguarda paulista Musica
Nova, a bossa nova, a “MPB” e o tropicalismo, vikademonstrar que existiu um intenso
dialogo entre esses agentes, que o0 autor consadefarcas mais inventivas do Brasil da
época. Ja Claudiney R. Carrasco, convoca a neiséasteinsiande “contraponto” entre som
e imagem para analisar a musica como uma das “vodeeam texto polifonico composto
também por palavras, acéo representada e movintemt8ygkronos: a formacéo da poética
musical do cinenf, a partir de um estudo das relacdes entre misitanea na 6pera e no
teatro musical, Carrasco examina a maneira pela @uwnema incorporou essa tradicao

draméatico-musical transformando-a e desenvolvenu poética propria e especifica.

“OMIRANDA, Suzana RA musica no cinema e a muisica do cinema de Krzystt&ieslowski. Dissertacdo
(Mestrado em Multimeios) - Unicamp, Campinas, 1998.

*L MAIA, Guilherme de JesusA musica extradiegética no cinema comercial brasii® contemporanea
Dissertacao (Mestrado em Musicologia) - UNIRIO, BR@Janeiro, 2002.

20 Quatrilho (Fabio Barreto / Jaques Morelenbaum, 19953)Que E Isso, Companhe®o(Bruno Barreto /
Stewart Copeland, 1997)Gentral do Brasil(Walter Salles / Anténio Pinto e Jaques Morelenal©98).

“3 GUERRINI, Irineu, JrA masica no cinema brasileiro dos anos sessentéese (Doutorado em Comunicac&o) -
USP, Séo Paulo, 2002.

“ CARRASCO, Claudiney RSygkronos Tese (Doutorado em Comunicacao) - USP, Sédo PHodS.
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1.5.4. LIVROS

7

No mercado editorial, € com entusiasmo que os pEmtpres dessa Ultima
década devem receber os trés primeiros trabalha&ados no Brasil, em formato de livro,
sobre musica no cinemRlUsica de cerf, do compositor, professor e pesquisador paulista
Livio TragtenbergMusica e mitologia do cinema: na trilha de AdorndEsler, de Ronei
Alberti da Ros® e A musica no cinent escrito pelo critico cultural Jodo Maximo. Este
altimo, um trabalho em dois volumes dirigido ao lmitbde um modo geral, presta uma
inestimavel contribuicdo para os interessados enmem®r a biografia, os trabalhos mais
importantes e alguns aspectos estilisticos dosipéis compositores de musica para cinema,
de Lumiére até o fim do século passado. Sempreseqando um formidavel quadro de
referéncias cinematograficas, o autor transita ctesenvoltura e félego pelos principais
centros produtores de filmes do mundo e, pela pranvez no campo, da a musica no filme
brasileiro ostatusde capitulo de livro. De declarada vocacdo nadém&a, € um livro
saboroso que, além de fornecer informagfes hiagpeecisas, diverte o leitor com curiosas
histérias “de casernd®

Ja Livio Tragtenberg, realiza um trabalho mais demmalitico, critico e de
interesse académico. Ex-professor da Unicamp dep@sigéio Musical, Tragtenberg ja havia
publicado dois livros sobre musféaconquistou varios prémios no campo de teatrau é
dos compositores constantemente requisitado p@todes como Toni Venturi, Djalma
Limongi Batista, Tata Amaral e Llcia Murat, expaantla producdo cinematografica paulista
contemporanea. Segundo o posfacio de J. Guinsbuirgo de Tragtemberg “busca fornecer
elementos de avaliagdo comparativa, aborda as $odmaarracao pelo meio sonoro no teatro,
na danca e no texto literario (...) e procura @@reuma visdo retrospectiva dos modos
narrativos, desenvolvidos em pauta musical, debd&eSpeare até o teatro contemporaneo”.
Embora possa ser considerado o livro mais denEm¢gado no Brasil sobre o tenMyisica

de cenando foge ao bordao de reverénci@amnposing for the filmepois Adorno e Eisler

> TRAGTENBERG, Livio.Musica de cenaS&o Paulo: Perspectiva, 1999.

“ ROSA, Ronel Alberti daMusica e mitologia do cinemaljui, Rio Grande do Sul: Unijuf, 2003.

*"MAXIMO, Jo&o.A musica no cinemaRio de Janeiro: Rocco, 2004.

8 Como, por exemplo, a histéria de que Bernard Hemrmcontrariou as ordens de Hitchcock ao compor as
célebres “facadas” das segundas menores da ceassdssinato na banheira, Esicose Segundo nos conta
Méaximo, Hitchcock viajou e deixou instrucdes exjdis para que ndo fosse colocada musica nessa cena.

““ TRAGTENBERG, Livio.Contraponto. S&o Paulo: Edusp, 1994; TRAGTENBERG, Livotigos Musicais.

Sao Paulo: Perspectiva, 1991.
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s&o os Unicos autores do campo especifico dosoasstizdmusica dos filmes que Tragtemberg
cita em seu livro.

Musica e mitologia do cinema: na trilha de AdorncEgsler, a mais recente
publicacdo sobre o tema, reflete também a revexéingica e exclusiva a esses mesmos
autores. Ronel Alberti da Rosa propde uma abordapgenentende o cinema como “obra de
arte total” e vé a Opera como seu antepassado pnaxsmo. Excessivamente simpatico,
contudo, a uma nocédo de arte autbnoma, que desgeiiguer perspectiva funcional na obra
“verdadeiramente” bela, Da Rosa é capturado petiétecia que condena a musica do cinema
norte-americano, em prol de um modelo ideal que ve&iomuito além de preconizar o
“contraponto” e de apontar para a obra de compesitoontemporaneos de concerto como
uma possivel saida para um impasse artistico impeash inddastria cultural. Sobre o livro de
Da Rosa, € mais relevante e bem-sucedido comoeseale filosofia e sociologia da arte que
usa a musica dos filmes como exemplos, mas ndo stndce sobre a masica real que o
espectador ouve — e gosta de ouvir — nas salasetea.

Com base nos dados examinados, € possivel dedzir q

a) embora possa ser flagrado um sutil vetor de crestdiomnainda € minimo o
interesse do campo dos estudos especificos sotirema pelo tema da
musica e pelas pesquisas académicas contemporatezaacionais sobre
a musica dos filmes. E de fundamental importanbisewvar, inclusive,
como livros atuais importantes escritos por augmiés como Ismail
Xavier, Ferndo Pessoa Ramos e Luiz Carlos Mertethetamn com
precisdo essa tendéncia. Em obras como “A expé@&ié@w cinema®;
“Cinema: entre a realidade e o artifictbé “Teoria contemporanea do

cinema®?

, hdo ha, rigorosamente, sequer uma secao de loagpdidicada
ao assunto. Da mesma forma, as bibliografias desésslivros nao
relacionam qualquer titulo dos estudos especifsmige a muasica dos
filmes. A julgar por essas obras, portanto, a nalparece néo fazer parte
essencial da experiéncia do cinema,;

b) o forte carater impressionista que emerge dos dedtis revistas de

cinema pode ser tributério da falta de contatoadidsres com o vigor dos

0 XAVIER, Ismail (Org.).A experiéncia do cinemaRio de Janeiro: Graal/Embrafiime, 1983.
*L MERTEN, Luiz C.Cinema. Porto Alegre: Artes e oficios, 2003.
*2 RAMOS, Fernao Pessoa (Orgleoria contemporanea do cinemaSéao Paulo: SENAC, 2005.
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estudos internacionais sobre a musica dos filmesora os estudos
musicoldgicos em geral;

c) nos estudos académicos de pos-graduacao, podagradd um interesse,
predominantemente historico e/ou socioldgico, sabpeesenca da cancéo
popular nos filmes brasileiros da primeira metadeséculo XX. Ja os
estudos da area especifica da musicologia estabelalgumas conexdes
com teorias da literatura, do drama e do teatroigaiss (Carrasco e
Tragtemberg), e com a aplicacao, na analise dalormgragens de ficcéo,
de modelos construidos com base na semiologia estodos especificos
sobre a musica dos filmes, (Pereira, Miranda e Maia

d) nos livros publicados, pode-se perceber um viésriista® na obra de
Jodo Maximo e, nos dois livros de sabor mais acad&mma tendéncia
normativa e prescritiva centrada na interdicdo daica do cinema norte-
americano como um todo, com base em uma noc¢do dieardutbnoma
nao-funcional, ndo-sentimental e isenta de cliclgdsndida por Adorno e
Eisler;

e) ajulgar pelos dados aqui examinados, a conclusidtavel € a de que os
estudos brasileiros sobre a musica dos filmes écampo ainda nos
primeiros estagios de constituicao.

Se a imensa maioria dos filmes recorre a musicaoaoaterial expressivo; se o
cenario internacional das ultimas décadas é margamto uma intensa producdo de
conhecimento sobre o tema, ndo é dificil inferie qus estudos brasileiros sobre o filme
devem contemplar, com mais atenc&o, os aspectdsaisusas obras. E vocacdo fundamental
deste estudo tentar aproximar o conhecimento sobrélmes do conhecimento sobre a
musica e sobre a musica dos filmes e contribuir g@is um grdo na semeadura desse campo

emergente de investigagao.

3 Embora declare sua preferéncia pessoal pela msisitémica e também um grande apreco pela misissich
de Hollywood, o autor Jodo Méaximo dedica atencdobtan a diversos outros contextos “do outro lado do
Atlantico”, como os cinemas inglés, francés, itadia alemao.
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1.6. QUESTAONDE ORDEM: SOBRE A IMPRECISAO SEMANTICA DE
EXPRESSOES UTILIZADAS PELOS ESTUDOS BRASILEIROS SRIBA
MUSICA DOS FILMES

Para falar da musica dos filmes, € preciso, andetudo, examinar com cautela
algumas questdes de natureza semantica. A julgklr meltiplicidade de expressdes
empregadas na lingua portuguesa para designavsseepor vezes, a impressdo de que, a
partir do momento em que uma musica € utilizadaocam recurso do cinema, ela passa a
ser uma coisa “outra”. Um bom exemplo € a expressdlba sonora”, um modismo
linglistico cunhado no seio da industria fonogeaBeexplorado de forma massiva, que ocupa
hoje, no portugués falado no Brasil, uma posi¢c&geim®nica como significante de musica
utilizada como recurso filmico. Como pode ser faeihte comprovado, até aproximadamente

o inicio da década de 1970 era o termo “musica™fwoisica original”) que precedia o nome
do compositor nos créditos dos filmes brasileids.caso de musica nao-original, usava-se
“diretor musical” ou “direcdo musical’. Durante asos 1960-70, nos Estados Unidos, a
parceria entre as industrias fonografica e cinegnafiza passou a adotar a expressao “ From
the Original Soundtrack of...” na capa de discosndsica de filme¥. No Brasil, a expressao
foi traduzida para o portugués como “trilha sonarginal” — sem ofrom the portanto - e
reproduzida de modo intenso no radio e na teleyis@® campanhas publicitarias dos discos
com musicas das telenovelas da Rede Globo, lancpedlas gravadora Som Livre. A
expressdo impregnou a nossa lingua a tal pontchojeeem dia é empregada, no Brasil
para designar ndo somente quase a totalidade deamuigizada em filmes e videos de toda
natureza, mas também em pecas teatrais, balédesledsf moda, exposi¢cdes de artes plasticas,
intervencBeshappeningsrecitais de poesia e festas de quinze anos. &elppor exemplo,
que o verbete danciclopédia do cinema brasileildedicado a musica aplicada ao cinema no
Brasil seja, justamente, “Trilhas sonords” Nesta tese, a expressdo “trilha sonora” é
reconduzida ao seu sentido original, ou seja, dasi@m primeira instancia, o suporte

material em que os componentes sonoros de um &btéd gravados e serdo reproduzidos.

E esclarecedor observar que o terrsouhdtrack ndo aparece em nenhuma das categorias dos préss e
similares. O Oscar, por exemplo, confere estatugf@sginal Score Original Song, Sound Mixing Sound
Editing. Em festivais brasileiros, é constante a presat@aexpressdo “trilha sonora” como categoria de
premiacédo da musica dos filmes.

* A julgar pelo repertério deste analista, ndo exato equivalente a expressado “trilha sonora” aréditos dos
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filmes americanos, franceses, italianos, alemagmnhois, por exemplo, que continuam a adotar eess§o
“musica” associada ao nhome do compositor.

RAMOS, Lécio. Trilhas sonoras. In: RAMOS, F.P.; RANDA, L.F. (Orgs.). Enciclopédia do cinema
brasileiro. S&o Paulo: SENAC, 2000.
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Como figura de linguagem, a expressao € utilizaddém para significar os meios e recursos
do programa sonoro de um filme, ou seja, referaeseonjunto de todos os sons dispostos
como estratégia de expressao em uma obra cineratagr

Ja no discurso académico, o estudioso, além dedmm uma multiplicidade de
termos para designar um mesmo fendmeno, confrentzem expressdes ambiguas, nédo
raramente utilizadas com sentidos em oposi¢ao.ddtarexame das classificagcdes da musica,
quanto a presenca ou a auséncia de um referental wla fonte sonora que a produz, é
revelador da instabilidade e da fragilidade seméantie algumas expressdes-chave dos
estudos sobre a musica dos filmes. “Musica incalgntmusica de fundo” ou “fundo
musical”, “musica de fosso” e “musica extradiegstiqor exemplo, coincidem, em muitos
textos, com o sentido de musica empregada sem doet@ sonora que a produz esteja,
explicita ou implicitamente, representada pelaggna. “Musica incidental”, entretanto, tem
nos textos de Sigfried Kracauer o sentido contramo seja, designa a musica que o
espectador vé sendo produzida, seja por um musiceediante um dispositivo como o radio
ou um personagem que cantarola distraido uma nael&dcom esse sentido, alias, que o
termo “incidental” € empregado nos créditos deddncomaCentral do Brasile O que é isso
companheiro? Como sinbnimos de “musica incidental”, no sentatimtado por Kracauer,
aparecem com constancia as expressdes “musicdid@ge“musica de cena”. Esta Ultima é
empregada por Livio Tragtenberg, por exemplo, pefexir-se a musica aplicada em qualquer
encenacao dramatica como teatro, balé, éperayioat@nicos e cinema de ficgao.

Se a oposi¢cdo musica diegétimasusmusica extradiegética (ou nao-diegética) é
o paradigma dominante nos discursos contempor&uodos a musica dos filmes, adotado por
autores como Claudia Gorbman, Philip Tagg e Rusasek, entre outros, para dar conta da
questdo da presenca ou nao da representacdo d@ufminte geradora da mdasica, isso,
aparentemente, ndo quer dizer que os problemamrastesolvidos. Michel Chion, por
exemplo, vé uma apropriagcdo equivocada do sentidgogdediegesisno modo como o
conceito é aplicado pela teoria do cinema, opiméftaticamente referendada por Wilson
Gomes nas discussdes sobre o tema no LaboratoAadse Filmica. Ja “musica de fundo”
ou “fundo musical” podem ser expressdes adequaatasdesignar um plano de volume que a
musica pode, em um determinado momento, ocupare&gao a um outro componente da
trilha sonora (vozes, ruidos, efeitos) ou a nossmle de escuta (volume alto ou baixo
segundo a escala da audicdo humana), mas pecameeisép quando empregados com o
sentido conectado a auséncia da fonte emissoraelaa Prova simples disso € a

impossibilidade evidente de classificar como “magie fundo” oDanubio Azulde Johann
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Strauss nd001 de Kubrick, as “facadas” das segundas menoresaagpibgramadas por
Bernard Herrmann emsicoseou a explosao de energia sonora Romantica da andsid/lax
Steiner, que o espectador ouve apoés o juramerfealdett O’Hara enkt 0 vento levouentre
muitos outros exemplos que poderiam ser citfos.

Outra proposi¢do problemética faz Lécio Augusto Bamo verbete “Trilhas
Sonoras” da enciclopédia referida: “Seria intenetsaiscutir a questao ‘trilha de cangdes’
versus ‘trilha musical’, especialmente se o fodivesse centrado no musical como género.
Para o escopo desse verbete (...) importa mais &azéstingdo entre musiade cinema e
musicapara cinema®®. Ramos n&o se detém para explicar a naturezale\@incia dessas
oposicdes, mas deve estar se referindo, no primmaso, a uma distingdo entre um programa
musical cem por cento formado por can¢cdes — nadsecdm o qual 0 senso comum entende
0 termo — e um outro cem por cento instrumentala dastincdo entre musiade e para
cinema sugere opor musica original a musica nagradi. Qual a relevancia dessas categorias,
entretanto, para a compreensdo de como as mugieeaono cinema? Filmes, de um modo
geral, utilizam canc¢Bes, musicas instrumentaisjcaggriginais e nao-originais muitas vezes
como parte de um mesmo programa, como € 0 casaexeonplo, da grande maioria dos
filmes citados no corpo desta tese.

Compreendendo a imprecisdo semantica com a qualk esgpressdes sao
compartilhadas no seio do campo da producéo, tleacei dos estudos académicos no Brasil
como geradora de equivocos epistemoldgicos imgegagque em nada contribuem para uma
melhor compreensdo do modo como funciona de fatdisica dos filmes, este estudo busca
fixar o sentido de alguns termos-chaves aqui adstaEm primeiro lugar, sempre que
possivel, a arte de ordenar sons com a intencaoodstruir uma obra expressiva sera
designada somente pela expressao substantiva ‘ahaitude que se alinha, ademais, com a
adotada até hoje nos textos académicos de ling@m@sira e nos créditos de todos os filmes
nao-brasileiros apreciados e/ou analisados no alesta pesquisa. No que diz respeito a
presenca ou nao da referéncia visual da fonte apgaendo for considerado relevante como
estratégia, sera aqui adotada uma distincdo gaeelevconta 0 momento em que a musica €
aplicada ao filme. Sera denominada “musica de pdygao” aquela que é planejada na

instancia da producédo do roteiro e que, via dearagrplica um registro das fontes sonoras

72001: uma odisséia no espa(@001: a space odysse$tanley Kubrick / Varios (adpt.), USA, 196®)sicose
(Psycho Alfred Hitchcock / Bernard Herrmann, 196@;0 vento levo{Gone with the windVictor Fleming /
Max Steiner, 1939).

% RAMOS, Lécio. Trilhas sonoras. In: RAMOS, F.P.; RANDA, L.F. (Orgs.). Enciclopédia do cinema
brasileiro. Sdo Paulo: SENAC, 2000. p.546-7. Grifos do autor.
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nas imagens filmadas. “Musica de poés-producdo” feado aquela que chega ao filme
durante ou apos a montagem. Em alguns casos, dareontaminar a escrita com repeticoes
excessivas de termos, essas expressdes podenmbsttuglas por “musica de fosSdem

oposicdo a “musica encenada”. Espera-se, com estedimento, contribuir para a reflexao
sobre a musica dos filmes, com a oferta de um wid&ab especifico mais claro e liberto de

expressoes de significado impreciso e flutuante.

¥ Termo aplicado por Michel Chion que faz referénaim fosso da orquestra, ou seja, ao lugar resersiado
orquestras nas salas de espetaculo. CHION, Michehusica en el cineBarcelona: Paidds, 1997.
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2. PREAMBULO: SOBRE A TERMINOLOGIA MUSICAL APLICADA

Em referéncia a experiéncia de leitura de textesdgscrevem formas musicais, 0
filésofo Paul Valéry comenta: “Em termos de musiwaocabulario especifico nada me diz
que ndo seja vago ou assustatoghquanto o compositor Igor Stravinsky, declatorho
sdo desnorteantes todas as descricdes literarimmadorma musicaf’ Neste trabalho, foi
considerado adequado, visando um melhor fluxo deuaaacéo, realizar um esfor¢co no
sentido de compartilhar com o leitor alguns comsetthave da area da musica, esperando
contribuir para tornar o vocabulario especifico o®rfivago, assustador e desnorteante”,

como disseram Valéry e Stravinsky.

2.1. TRES MATERIAIS DO COMPOSITOR: ALTURAS, DURACOES HIRAMICA

Falemos dealturas duracbese dinamica.Na chave daalturas estdo as notas, 0s
intervalos, os acordes e as escalas, por exemploh&lve daduracgdessituam-se as questdes
relativas a tempo e a ritmo. Da combinacao entteaa e duragbes surgem os conceitos de
melodia e harmonia. $inamica diz respeito a estratégias resultantes de vasagé pressao
sonora, medida em decibéis, ou seja, efeitos qoepsaduzidos, por exemplo, pelos

crescende diminuendoou pelo contraste entpganissimoe fortissimo.

2.1.1. ALTURAS

Em mdsica, o que se entende por alturas poucateen com o sentido que a
palavra produz aplicada as relagbes espaciais. rf@enp®r uma analogia com o sentido
“vertical” que a ordem das notas, do grave pargum@ e vice-versa, ocupa na representacao
gréfica da partitura, € possivel perceber pareatssmantico entre os dois significados. No
léxico da masica, “altura” significa uma impressaoditiva derivada da percepcdo de
freqliénciassonoras, ou seja, de uma onda de energia sonardifiqpavel e de grandeza
exprimivel em ciclos por segundo, ou Hertz (Hz)itasp intervalos, acordes, escalas, tons,

consonancia e dissonancia; musica modal, tonaltouak existem no mundo das coisas

! Trecho de carta escrita por Valéry, citado porrGe&eferis no prefacio do lividoética musical em seis lices
STRAVINSKY, Igor.Poética musical em seis licdeRio de Janeiro: Jorge Zahar, 1996. p.8.
2 .
Ibid. p.9.
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porque nosso aparato auditivo tem a capacidade istengtir, classificar e perceber,
intuitivamente, relagdes entre as freqiénciasrasno

Em palavras simplificadas, se um individuo forna piano, e apertar uma so
tecla, ele estara fazendo soar umga Se ele pressionar duas teclas ao mesmo tempoa est
fazendo soar unntervalo. Se trés ou mais notas forem pressionadas sinealt@ente, ele
estard produzindo uacorde.Um dos segredos dos efeitos da musica repousamaira;ao
de notas para formarintervalos e acordes E sabido, ha muito, que diferentes associa¢des
entre duas ou mais notas produzem sensacodes alistiatapreciacdo. Da relacdo entre duas
notas simples ja decorrem as no¢cbesalesonanciae dissonancia distincdo fundamental
gue subjaz a toda obra expressiva musical, de omaafou de outra, a hdo ser em casos
particulares, como na Musica Concreta, por exengpuiaya musica produzida exclusivamente
por instrumentos de percussédo sem afinacao preoisey alguns tambores e chocalhos.

Segundo dDicionario Grove de musi¢aconsonanciaem termos de Acustica,
quer dizer a vibragcdo concordante de ondas someraliferentes frequéncias, relacionadas
entre si pelas razées de numeros inteiros e deepaqyrandeza. Perceptualmente falando, o
termo designa uma impressao sensorial prazerosasuavidade derivada da audicdo de um
“casamento” mateméatico mais perfeétiotre as velocidades de vibragdo das ondas sofras.
intervalo deoitava no qual a razdo entre as notas € 0 menor numigiooi possivel, isto &, 2,
€ o exemplo mais perfeito de consonéancia. Nestg, casa nota vibra exatamente no dobro
da velocidade da outra. d&ssonanciapode ser entendida como o antdnimo disso: enoterm
acusticos, “a vibracdo simultdnea de duas notas egt@belecem entre si uma relagéao
numérica complexa’”. O efeito sobre a audicdo poele wBna impressdo de aspereza,
instabilidade e tensdo. Quanto mais complexa dag&® numérica, maior a impressao de
“desarmonia”.

No fluxo histérico da musica ocidental, em um pilme momento as
consonancias foram a prépria esséncia do que tradihio como musica e a no¢do basilar da
forja de conceitos de “perfeicdo” e “beleza”. Dis&ncias eram vistas como intervalos
“desagradaveis’, que deveriam ser evitados. Ampaetum determinado ponto, especialmente
no periodo dominando pela musica tonal — do Baramrdromantismogrosso modc- a
musica pode ser descrita como um sistema queaudizlissonancias para produzir um efeito
de suspensao, tensdo e expectativa, mas estasatisss devem se mover no sentido de uma

resolucdo em consonancias, produzindo uma sendagd@pouso e um sentido de resposta e

3 SADIE, Stanley (Org.)Dicionario Grove de musica Rio de Janeiro: Jorge Zahar, 1994.
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conclusdo. Na musica de concerto pos-tonal do @éx¥M, especialmente a partir da
intervencao de Arnold Schoenberg ceimpg a distingdo entre consonancias e dissonancias
torna-se, em grande medida, fragil ou irrelevaotaa estratégia composicional. No caso da
musica aplicada aos filmes, entretanto, como sé&to,va manipulacdo de fluxos de
consonancias e dissonancias parece ser ainda maadéata de aplicacdo sistematica para a
configuracdo do cardapio sensorial e emocionalequerge da apreciagdo das obras. A titulo
de exemplo, o impacto das “facadas” do assassttoanheira enPsicosé &, em grande
medida, tributario do sentido de “desagradaveldduzido pela repeticdo obstinada de
intervalos com altissimo grau de dissonancia. S@&naacao de vitoria e sucesso que emerge
no final do filmeCarruagens de fogpmuito deve ao alto grau de consonancia da musica d
Vangelis.

Os intervalos e os acordes portanto, tém, por si s6, a poténcia de produzir
sensacgOes que derivam do grau de consonancia disstemancia da relacao entre duas ou
mais notas. Para compreender melhor como issodin@acié importante introduzir, aqui, a
nocdo deescala Consequéncia da manipulacdo de um fendmeno fisbservavel e
quantificavel, com vistas a producdo de determisagfeitos sobre o0 aparato de percepcao
auditiva do homem, pode-se dizer que toda musieatrgpalna com notas o faz, de alguma
forma, com base em uma organizacéo de frequémmasas enmescalas O Groveatribui ao
verbete “escala” o sentido de “uma sequéncia dasnein ordem de altura ascendente ou
descendente [no espectro das freqiiénéiask longa o suficiente para definir sem
ambiguidades um modo ou uma tonalidade, e comec#ermuina na nota fundamental
daquele modo ou tonalidade”. A nocéo elealaem musica — que nada tem a ver com 0
sentido que a palavra produz aplicada as relagEsciais - pode ser construida da seguinte
forma: se alguém levantar o tampo da caixa de méssta de um piano de cauda e pressionar
uma tecla da regido grave, podera observar quasogtrdas do mecanismo entrardo em
vibracdo simpdética. A nota grave, aqui, &amn fundamentalAs cordas que vibram em
simpatia sasonsharmonicos freqiéncias que, embora ndo possam ser discdasngelo
aparato de escuta, sdo componentes desse som kmdanEm palavras simplificadas, é a
isto que se chama dérie harmdnicauma sequéncia ascendente de freqiiéncias, quedend
infinito, geradas pela natureza a partir de um Bordamental “puro”, ou seja, da emissao de
uma frequiéncia de vibragdo sonora de grandezaidkefiSao tributérios desse fenémeno,

* Psycho Alfred Hitchcock / Bernard Herrmann, 1960.
® Charriots of fire Hugh Hudson / Vangelis, 1981.
® Chave explicativa nossa.
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associado a aplicacdo da matematica pitagoricanegaciacdes de sentido na dialética
producao-recepcéao, tanto os sentidos de conson@rtigsonancia, como a organizacao dos
sons em escalas. Entre um som fundamental e o dalsoa freqtiéncia, ou seja, aquilo que
foi denominado “intervalo de oitava”, foram estao@los “passos” ou “degraus” que podem
variar em numero e “distancia” (diferenca entralmaro de ciclos por segundmtre eles. A
escala pentatdnica, muito utilizada na musica japandivide a oitava em cinco degraus; a
escala hexatdnica, conhecida também como escalandeinteiros - recurso que pode ser
considerado como um dos definidores do Impressiomide Claude Debussy -, divide em
seis; a escala cromética, que segmenta a oitavdogm passos, foi a matéria essencial do
dodecafonismo. As escalas gregas antigasmam®s— assim como a organizagao escalar da
musica ocidental de um modo geral, ao menos atéh @ld Romantismo - e até os dias de
hoje na cancéo popular -, fazem a divisédo da ogavaete “degraus”. Atribuindo a nota D6 o

valor de fundamental, uma escala de D6 maior étestida da seguinte maneira:

Tabela 1: Escala de D6 maior

1 2 3 |4 5 6 7
D6 Ré Mi | Fa Sol L& Si | D6
BT | %T | %T| %T| %T| %T| %T| %I %1 %1 %1 %7

T T %T T T T % T

A letra “T”, aqui, designatom No jargdo musical norte-americantmm €&
designado pelo termgtep ou seja, € visto como 0 “passo” que se da denotama outra em
uma escala. Urtomé composto de dosemitonsSemitomdesignado no esquema por “%2 T”,
portanto, € a unidade indivisivel das escalas atiaife 0 grau minimo de contigtidade entre
duas notas e 0 menor movimento possivel de umapaosaoutra. As escalas - ou ao menos a
imensa maioria das utilizadas na mdusica ocidentade—estruturam a partir de notas
organizadas como um sistema de “passos” contigno&degraus” de tons e semitons.

O intervalo formado pelas notas D6—-D0 (0 segundw aitava mais aguda) tem
0 maior grau de consonancia possivel. Os intervBi@sSol, D6-Mi, D6-Fa, D6-La, por
exemplo, também produzem, em diferentes medidasoodncias. Ja os intervalos Si-D6 e
Fa-Si, tendem a produzir a sensacao de instab#idadvada da percepcéo de dissonancias.

N&o foi a toa que, enquanto as oitavas eram matdnigatorio da representacédo da bondade

" Na escala pentatonica existe stapde um tom e meio, assim como na escala menor héando sistema tonal,
mas em quase toda a musica ocidental — Grega, Wedikarroca, Classica, Romantica, assim como naitdm
das canc¢des de um modo geral, a estrutura escatanahte € a heptatbnica, organizada em passoiggostde
tomousemitom..
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e da autoridade de Deus, o intervalo Fa-Si recdbadeoria gregoriana o apelido diebolus

in musicae foi proibido no canto sacro medieval. Conhed¢aubém pelo nome deitono,

este tipo de intervalo é oferecido a nossa esdateahente, em doses elevadas, nas ficcoes
audiovisuais que tém o medo como item do cardapiefditos que querem produzir na
apreciacdo. N&o foi a toa, tampouco, que Bernardhtéen explorou a natureza do intervalo
Si-D6 para impressionar a escuta do espectadanmesdo assassinato de Marion, Rsicose

O acorde formado pelas notas D6-Mi-Sol € chamadtrideée perfeita maior ou
acorde perfeito maior, pelo alto grau de estalikdgerada a partir da relacdo entre as
freqUéncias. Se, a essa triade, for acrescentadia &i, formando umiétrade— D6-Mi-Sol-

Si, 0 ouvinte percebera a instalacdo de grau braedmstabilidade no sistema, porque o
intervalo DO-Si — umaétima— acrescenta uma dissonancia branda. Ja um doontkedo por
todas as sete notas da escala, tocadas ao mespw foduzird um resultado extremamente
dissonante, que tende a produzir uma sensacaordedagl, especialmente se for emitido em
dindmicafortissima Muito embora 0s conceitos de consonéncia e dis&i® merecam ser
discutidos de modo mais aprofundado, pois variamfemgdo de contextos historicos e
estéticos, para os propositos deste trabalho éidewado suficiente saber, por ora, que
diferentes graus de consonéncia e dissonanciangenttiam reagdes psicofisiolégicas em um
apreciador.

Ainda na chave das alturas, uma outra distincd&vaete para este trabalho diz
respeito as nocoes denalidade maiore tonalidade menqrque, para serem compreendidas,
requisitam uma explicacdo sobre os conceitos decegsodal e musicatonal. Como foi
visto, as escalas se estruturam a partir de not@niaadas como um sistema de “passos”
contiguos em “degraus” de tons e semitdrs. termos perceptuais, essas variacdes sdo
responsaveis pelo carater expressivo particularada escala. Observando a estruturacdo de
alguns modos gregos, partindo de um mesmo som memdal, pode ser mais facil entender
como as notas sédo organizadas em escalas e congrreesentido de expressdes cdom e

semitom

Tabela 2: Modo Jénfo

1 2 3 4 5 6 7
D6 Ré Mi | Fa Sol La Si Do
BT |%T |%T|%T| %T| LT LT LI %I %I %1 YT

T T BT .|T T T BT

8 O modo Jénio tem a estrutura escalar idénticagsdala de D6 maior.
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Tabela 3: Modo Dorico

1 2 3 4 5 6 7
LT |LT|%T|%T| »LT| LT LT %T LT LT YT %T
T BT T T T BT T

Tabela 4: Modo Frigio

1 2 3 4 5 6 7
D6 Réb M b Fa Sol L& Sib D6
VLT |LT|LT|%T| %T| T T Y%T YT YT YT YT

T % T T T T % T T

Na ilustracdo, observa-se que o que torna umdaedifarente da outra é a
maneira como 0s tons e 0s semitons estao disp&bservando os dois primeiros passos de
cada uma delas, é facil entender que no modo jeamdois passos de tom; no modo dorico,
um passo de tom sucedido por um de semitom; no rfrigio, o inverso do ddérico: um
semitom sucedido por um tom. Embora ninguém temth@ sté hoje, capaz de explicar
exatamente por que, estas pequenas diferencatiesicondicionam de modo importante o
efeito da obra expressiva musical gerada com baste rsistema escalar. Uma musica
composta no modo jonio, em grande parte por coosaddis movimentos de tons inteiros
entre o primeiro e o terceiro graus da escalaetenderar um forte sentido de positividade,
apaziguamento e/ou sucesso romantico. O modo ddaostuma ser aplicado como
ferramenta para a producédo de atmosferas melaas@ice lamentodao modo frigio, cujo
primeiro passo € um semitom, tende a produzirdestie angustia e mistério.

A distincdo mais relevante, para os propositogedestudo, deve ser feita
atentando para a relacdo entre o primeiro e oiterggaus da escala. De modo muito
simplificado, se o intervalo entre a primeira esecéira nota da escala é formado por dois
passos de tom, temos 0 que chamamagrga maior se € formado por um passo de tom e
um de semitom, temos untarca menor De um modo geral, se a base do sistema é uma
escala com terga maior, a escuta interpreta o gue oom sentidos mais “positivos”. A
musica que o espectador ouve enquanto acomparaverisiras de Superman, Indiana Jones
e tantos outros herois, tem como base a estrutwa@ae maior. Assim € o “Parabéns pra
vocé”; a grande maioria dos hinos nacionais e deesl esportivos e 0 “Ode a Alegria” da
“Nona Sinfonia” de Beethoven. JA o modelo escatan @ tergca menor, € usualmente

empregado quando o compositor deseja produzir neciagdo respostas emocionais de
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natureza “triste”. Assim sdo as musicas composaas funerais, as cancdes que choram as
dores de amor e a “Sonata ao luar” de Beethoven.

Da musica dos jonios, déricos e friglos povos gregos cujos nomes foram
tomados por empréstimo para designar os modosaessal até o fim da Era Medieval, a
musica foi dominada pelo sistemmdal Em palavras bem simples, considerando a primeira
nota da escala como a fundamental do sistemagfa @o compositor consistia em percorrer,
por grau conjunto ou por saltos, os passos possigitro de uma mesma escala e todas as
notas orbitam em torno de um referente: o primgiau da escala.

De um modo geral, no que diz respeito ao modo comespectadores de
filmes percebem a musica modal, é importante obsetguns aspectos. O ouvinte exposto a
organizacdes sonoras dessa natureza € impressipoadon sistema de baixissimo grau de
dissonancia e com uma nota fundamental estavehdpuam apreciador ouve uma gaita de
foles tocando musica tradicional escocesa, por pkense prestar atencdo vera quea
mesma nota&oa, sem interrupcdo, do principio ao fim da pé€cmesmo pode ser observado,
ainda, na musica de repentistas do nordeste brasi@s quais os violdes que acompanham
o canto emitem, do principio ao fim, algumas costatas. Nas musicas tradicionais da india
e de muitos paises do Oriente, embora com baséstamas escalares de diferente natureza,
o mesmo modelo estrutural pode ser flagrado. Esetss sustentadas, em geral, sédo a
fundamentalda escala. A presenca constante desse centroosfiror e imutavel e a
permanéncia de um mesmo conjunto de notas tendedazir um sentido de simplicidade e
singeleza, ao mesmo tempo em que podem emergacgeEssde monotonia e de estabilidade
excessiva. No caso especifico do cinema, a musickintradicional aparece quase sempre
associada a representacao de sociedades pré-Hagudér um modo geral. A audicdo de um
Canto Gregoriano, por exemplo, muasica moger excellence somente em casos
excepcionais deixara de impressionar a apreciagdw @lgo de um tempo “antigo”. Da
mesma forma, a audicdo de um cantador nordestioamio melodias nos modos mixolidio
e dorico, caracteristicos em musicas dessa regi@vasil, tende a produzir na apreciacdo um
sentido de rural, bucdlico, de lugares e comunislaiferentes das metropoles urbanas.
A nocdo detonalidade surge somente com a musitanal, que pode ser

entendida como o sistema de organizagdo de ndbgecente a musica de concerto ocidental
do periodo Barroco ao Romantico. Na edicao brasitnGrove o verbetdonalidadediz:

°® Os modos gregos séo: jonio, dérico, frigio, lidixolidio, edlio e lécrio.
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Termo que designa a série de relagbes entre as, motaque uma em particular, a
“tbnica”, € central. O termo se aplica mais comutmeso sistema utilizado na
musica erudita ocidental do século XVII ao XIX. Nesistema, diz-se que a muasica
tem uma determinada tonalidade quando as nota®mmeantemente utilizadas
formam uma escala maior ou menor segundo as altlaasnotas que a escala
abrange. “Tonalidade” também tem implicacdes maiplas, especialmente no que
diz respeito as relacBes funcionais de outras mota®rdes com a tbnica. A palavra
as vezes é usada para abranger os modos e paravdeggupos de notas ligados
por consonancias em uma hierarquia.

O sistema tonabu otonalismo,para ser racionalmente compreendido, requisita
um grande volume de conhecimentos prévios e deeinsagonoras construidas na memoaria,
mas € intuitivamente aplicado tanto por musicodad® tipo de formacdo, quanto como
ferramenta de leitura e avaliagdo pelos apreciadonesmo que de modo inconsciente. O
homem ocidental contemporaneo vive imerso em misital. De canc¢des de Frank Sinatra
ao tema dé&uerra nas estrelasla bossa nova de Tom Jobimpep sertanejo romantico, da
musica de concerto do final da Renascenca ao idécB®eculo XX, assim como 0 que se ouve
em CDs de artistas como Chico Buarque, Madonna whd. Gatica, tudo faz parte do
mesmo universo tonal. Assim, 0s contrapontos bas;oas sonatas, sinfonias e concertos
Classicos, os poemas sinfénicos do Romantismossahmova, a balada romantica, os tangos,
boleros estandardsdo jazz, devem seu sentido e seu sabor a descaletian modo de
agenciar fluxos de tensdo e repouso pela via deulagdo sintagméatica de dissonancias e
consonancias, que libertou a musica do centro fomatio modalismo. A poténcia expressiva
da musica tonal deriva, portanto, da habilidadecdmpositor de, partindo da declaracéo
sonora de umaonalidade,que funciona como centro gravitacional da obranditar por
outros centros tonais, “preparados” por estratégi@asconstrucdo de dissonancias nao-
diatonicad’, e retornar, por meio de um processo de modutgtpmpara o centro tonal de
partida. De um modo geral, as musicas tonais, edpemte as dos periodos Barroco,
Classico e Roméantico comecam e terminam na mesmhidade.

Para entender o modo como essa mudan¢a do mundal pad o tonal é
percebida, é suficiente ouvir atentamente um pumha@el musica medieval, a musica
tradicional japonesa, repentes do nordeste bnasileilgumas muasicasew agee das
correntes mais melédicas deavymetal e, em seguida, ouvir uma sinfonia de Mozart.

Centrando o foco auditivo na regido mais grave daica, o ouvinte podera perceber que,

9 Inclusdo de notas que n&o fazem parte da escadadora da obra. Por exemplo, a emergéncia de comas o
Si bemol, ou F& sustenido, na escala de D6 mamisidema tonal, a inclusdo de notas ndo diatomécate a
estabelecer um forte sentido de preparacéo.

1 Cabe observar que “modular”’, em musica, signifitgrar para outro centro tonal, isto é, para otdralidade
A modulagéo é um recurso essenciatoralismo
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enquanto na musica modal pode ser percebida unabilektde — sempre a mesma
fundamental e/ou a mesma escala — a musica topdiplum sentido maior de movimento e
colorido, por meio de um transito por variésicase varias escalas.

Em resumo, quase todo tipo de musica ocidentahemos até o modernismo do
inicio do século XX, se desenvolve sobre uma espdeiponto central que funciona como
ponto de partida e de chegada. As outras notagaorbcomo se fossem atraidas
gravitacionalmente para esse ponto. Assim é todalsica tonal. Quando se diz que a
tonalidade de uma musica € DO maior, isso quer dize a nota D6 € o ponto central e que se
esta utilizando a escala maior. Quando se diz Ddome ponto de partida e chegada é o
mesmo, mas a esscala utilizada é a de D6 menoo. @&mtro gravitacional da musica é
deslocado para outra tdnica, o sistema fica maMegou mais agudo, porém as relacdes entre
as frequéncias se mantém preservadas, assim coamua@w astro-rei se movimenta, as
relacbes de distancia entre os planetas se mangtaradas. Existem graus de vizinhanca
entre as tonalidades, que sdo determinados pelernlde notas comuns entre as escalas.
Modular para tonalidades vizinhas da uma sensag&ortinuidade harménica. Modular para
tonalidades distantes provoca um efeito de surpiesauito comum, no cinema, o uso de
modulacdes para tonalidades distantes com o objdgvproduzir o sentido de “entrada em
outro mundo”.

Na musica de concerto, a emergéncia daquilo quenéecido comamusica
atonal ocorre no modernismo musical do inicio do séé¥o De modo simplificado, pode-
se dizer que a esséncia do atonalismo é o desbarsestema maior-menor, que serviu de
modelo da Renascenca ao Romantismo. No Avmusica modernaPaul Griffiths identifica
na melodia para flauta que abre o “Prélude a I'aqvidi d’'un Faune”, de Claude Debussy, o
sinal que anuncia a era moderna: “Ja nos primeju@dro compassos, Debussy faz um
movimento cromatico ascendente e descendente niboddebum tritono sem dar ao ouvinte

nenhuma pista concreta sobre a tonalidade ceng&ramdsica™?.

Debussy faz soar os
primeiros sinais do que viria a ser uma das caiatiteas definidoras da musica moderna: sua
libertacdo do sistema de tonalidades maior-menag, fgndamentowuase toda a musica
ocidental desde o século XVII. Em suas Operas enpsesinfoénicos, Richard Strauss, Franz
Lizst e, principalmente, Richard Wagner ja haviaqpaadido o universo tonal ao limite, mas,

€ na ambiguidade tonal do inicio do “Prélude”, @uéfiths localiza a génese do movimento

12 GRIFFITHS, PaulA misica moderna Rio de Janeiro: Jorge Zahar, 1987. p.7.
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cadtico que levou as estruturas formais, harménioasddicas e ritmicas do Romantismo a
explodirem, fragmentando-se nas multiplas formigEseicas composicionais modernas.

Do ponto de vista desta pesquisa sobre a musicéles, € relevante observar
que uma das caracteristicas definidoras da musicelaé o descarte do agenciamento de
fluxos de dissonancias e consonancias, constr@oosorno de um ponto central, que tém
como base relagbes mateméaticas proporcionais esdrenotas. No cinema, quase
invariavelmente, as musicas de matriz atonal sdwamadas quando o filme deseja produzir
na apreciacdo sensacdes de desconforto, tensjueetaivas, derivadas de sintagmas que
sustentam diferentes graus de dissonancias serelgsidluam em direcdo ao repouso em
intervalos ou acordes consonantes. O efeito dagt@sts atonais sobre a escuta podem ser
bem percebidos na obra serial e dodecafonica deasitares como Arnold Schoenberg e

seus discipulos Alban Berg e Anton Webern.

2.1.2. DURACOES

Que podemos dizer quando alguém nos fala — o qu&té comum — num
“ritmo rapido™? Como pode tal erro ser cometido pessoas sensatas? Pois,
afinal de contas, acelerar altera apenas o movime®g eu canto o Hino
Nacional americano duas vezes mais rapido do qisei@, estou apenas
modificando o seu andamento; de modo algum estalando seu ritmo, ja
gue a relacéo dos valores musicais permanecedntact

Igor Stravinsky®

Toda obra musical tem como material de express@arapulacido das duracdes
dos eventos sonoros. Em musica, a expresséio designa, em esséncia, essa manipulacao
de duracdes. Na fala coloquial, a palavra “ritmostama ser empregada para designar
andamentae é também confundida com a noc¢&o de “género”.nioD encontrar na critica
jornalistica, e até mesmo em alguns estudos académobre a cancéo popular, expressdes
como a criticada por Stravinsky, na epigrafe quento a esta secdo — “ritmo rapido” -,
assim como o uso da palavra para designar gérmeng, samba, bolerogck ou tango.

Segundo dGrove andamentcé a indicagdo da velocidade em que uma peca
musical deve ser executada. “O compositor podecdsg@e 0 andamento em termos de
unidades métricas por unidade de tempo, o que gEdaferido por um metrébnomo; antes da

invencdo deste, utilizava-se como referéncia undyén a pulsacdo cardiaca, ou outros

13 STRAVINSKY, Igor. Poética musical em seis licdeRio de Janeiro: Jorge Zahar, 1996. p.36.
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meios.” Ainda segundo o dicionario, desde o Barrtarglio, 0 andamento passou a ser
indicado, em geral pelo uso de modelos italianognd&ucdo de andamento, tais como
allegro, andantee adagia O prestissimp andamento muito rapido, tem entre 200 e 208
pulsacdes por minutdéats per measure bpm -, em terminologia inglesa). gestq entre
168 e 200. Unallegro pulsa entre 120 e 168 bpm.mbderatoentre 108 e 120; andante
entre 76 e 108; adagio entre 66 e 76; targhetto entre 60 e 66 e largo entre 40 e 50
pulsacdes por minuto.

Uma mesma musica pode ser executada em diverdasantos, isto €, com
velocidades de pulsacéo diferentes, sem que ngaalssrado no setitmo. Isso porque a
relacdo proporcional entre as dura¢des nédo € ddéteraando o andamento é modificado. Se,
em determinada musica, uma nota dura o dobro dpdaafa uma outra, esta relacao sera a
mesma tanto em untargo quanto em umprestissimo.Segundo oGrove ritmo é “a
subdivisdo de um lapso de tempo em secdes perespEvmensuraveis; o grupamento de
sons musicais, principalmente por meio de duragbésfases.” Na definicdo ddirginia
Tech multimedia music dictiondfy “o movimento controlado da musica no tempo”. No
dicionario de Henrique Autran Dourddp“a organizacdo do tempo segundo a peridiocidade
dos sons”. Nas defini¢cdes de dicionario, a simesis esclarecedora sobre o valor semamtico
da palavra “ritmo”, no léxico musical, é a de Habbard ndViusic pocket dictionary: “um
padrdo de valores longos e curtos das notas.” Rifpeotanto, indica umpadrao de
agenciamento de duracbes. Além das duracbes das, notlavia, padroes de acentuacéo
dindmica e de passos ou saltos na escala também ageconfiguracdo das estruturas
ritmicas das musicas.

Trazendo a questdo para o amago do interesse pkstiaisa, € interessante
observar o modo como o agenciamento dessas duyrap@esuacdes e movimentos de notas.
Padrbes baseados em proporcfes regulares, comntimsealores numéricos 2 e 3, séo o
fundamento de toda a musica ocidental. Isso podelservado no campo da musica de
concerto até o inicio do século XX, assim comohaié, na cancao popular. Aquilo que, em
um amplo consenso, se entende como muasica, pqrt@mocomo base a organizacdo de
notas em padrdes ritmicos regulares e ciclicogsuatios sobre uma pulsacdo regular e

constante, e reguladg®r nameros primos de pequena grandeza. Na imeagaiandas

14 COLE, Richard.; SCHWARTZ, Ed (OrgsYirginia Tech Multimedia Music Dictionary . Blacksburg, VA:
Virginia Polytechnic Institute and State University 2007. Disponivel em:
<http://www.music.vt.edu/musicdictionary/>.

1> DOURADO, Henrique ADicionario de termos e expresdes da misic&do Paulo: Editora 34, 2004.

% _LEONARD, Hal.Music Pocket Dictionary. Milwaukee: Hal Leonard Publishing, 1993.
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musicas que o homem ocidental escuta, todas adesl&ntre as duracdes sdo divisiveis por
2 e/ou por 3. Sobre isso, é util, observar o casoso contado por Robert Jourdain:

Um cérebro, ao perceber cinco batidas (...) terdedesforcar constantemente para
reajustar sua esfera de acdo. Assim o cérebrodaptar as cinco batidas como um
todo. Mas cinco batidas se estendem por bem majsotgjue os periodos de duas e
trés batidas aos quais estamos acostumados, esrouitdites ndo conseguem fazer
isso. Queixam-se que a musica escrita no tempo‘réd tem ritmo”. Embora
exemplos de metros de cinco batidas tenham aparacdongo de toda a historia
da musica ocidental, mesmo profissionais poderdifeuldades com ela. Na noite
de abertura do balé “Daphne e Chloé”, de Ravel,aquém longas passagens em
5/4, os dancarinos s6 conseguiram manter o temptarmdo alto no nome do
empresario: “Ser-ge Dia-ghi-lev”; “Ser-ge Dia-ghiff. O metro de sete batidas é
ainda mais desafiadof.

Em verdade, a partir do inicio do século XX, a ro@isiie concerto viu esse
paradigma ser destruido pela modernidade. Degd® dRomantismo e, especialmente, apos
a escritura neo-classica de Igor Stravinsky, asigasispassaram a ter as duracdes
configuradas por ciclos ritmicos baseados em outéwseros primos, como 5, 7 e 11, por
exemplo, assim como lancaraméo da superposi¢cdo de ciclos de natureza difererde
polirritmia — e da subdivisdo do tempo com base em model@nmatitos complexos ou em
principios de aleatoriedade. O mesmo acontece gnmals vertentes dazz E fato evidente,
todavia, que, de algum modo, as musicas com ristratarado em bases binarias e ternarias
entram pelos nossos ouvidos diariamente em qudstigaofusa, enquanto musicas que
fogem a esse padrédo sdo muito menos difundidaa.J@an Roederer, os ciclos de duas e de
trés pulsacbes sdo dominantes porque parece qus tamea tendéncia natural de perceber

analogias entre estes pulsos e os dos “relogiosddicos:

A propagacdo, pelo tecido cerebral, de um flwalicgimente variavel de sinais
neurais disparados por padrdes sonoros ritmicos, el alguma forma, entrar em
“ressonancia” com os “reldgios”; naturais do céoelgue controlam as fungées do
corpo e as respostas comportamentais. Esses glqgiovavelmente, trabalham
com base na atividade neural que se propaga enuitoscfechados, ou
engramas, ou quaisquer outros sistemas de irtedlagneural que tém periodos
naturais de resposta ciclitha.

Robert Jourdain, por outro lado, considera queramit dos ciclos binarios e

ternarios deriva apenas de aspectos culturais:

7 JOURDAIN, RobertMusica, cérebro e éxtaseRio de Janeiro: Objetiva, 1998. p.172-3.
18 ROEDERER, Juan Gntroducao a fisica e psicofisica da misic&&o Paulo: Edusp, 1998. p.267.
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A maioria dos ocidentais tem tantos problemas cermetros prolongados [ciclos
diferentes dos binarios e ternarios] que até mesigans music6logos ja os
declararam incompreensiveis. Mas boa parte do muselodelicia com a

complexidade métrica. De fato, no Ocidente, anamalia auséncia de metro
complexo. Onde quer que a musica enfatize o metngplexo, as pessoas comuns
aprendem a percebé-lo, e também metro cumulativp que alterna, digamos,

grupos de trés com os de quatro batitfas.

Independentemente de saber de que lado esta a cagEevante, aqui, € atentar
para o fato de que quase todas as canc¢des popglereasantamos, todos 0s movimentos de
corpo que a musica determina nos saldes, nos @snavnasraves muito do prazer
produzido pela audicdo de Bach, Mozart e Beetholwetg isso deriva da organizacdo do
tempo e de suas subdivisbes em ciclos binariognértes. Estruturas ritmicas com essa
natureza produzem um sentido de ordem e simetre, fgz com que a mausica seja
“entendida”, cantada, dancada e memorizada com faaidade. JA& os padrbes mais
complexos, sdo de mais dificil leitura intuitivéeedem a produzir sentidos mais proximos do
desequilibrio e da instabilidade. No cinema, demiodo geral — ou, a0 menos, em todos 0s
filmes examinados nesta pesquisa — quando estgdesaitmicas complexas ou aleatorias
sdo convocadas, participam da malha filmica coneatagde producédo de tenséo, desarmonia
e desequilibrio.

2.1.3. MELODIA E HARMONIA

Como ja foi dito, a combinacdo de alturas e dwagjera os fenbmenos da
melodia e da harmonia. Um modo bem simples de ceenpler essa distingdo € observar que
guando alguém ouve a voz do cantor Jodo Gilbectmmpanhada pelo violdo, o que a voz
estd cantando € uma melodia, enquanto o violdo eeséutando a harmonia da mdusica.
Segundo o Grove, “melodia” se define como “umaeséle notas musicais dispostas em
sucessao, num determinado padrédo ritmico, paraafouma unidade identificavel.” Isso
implica que, para uma melodia existir, ela tem sgepassivel de ser reconhecida como tal
pelo ouvinte. Embora o conceito varie bastanteeediferentes culturas, ainda segundo o
Grove, a melodia é um fendbmeno humano universakrgmenta a pré-historia. Melodia, em
palavras bem prosaicas, € aquilo que todos estr@sdo quando cantamos alguma coisa.

J4& o termo harmonia, em um sentido mais contemporamesigna o

agenciamento sucessivo de grupos de notas. QuaddoGllberto fere as cordas do violéo,

19 JOURDAIN, RobertMusica, cérebro e éxtaseRio de Janeiro: Objetiva, 1998. p.173. Grifo woss
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ele toca varias notas ao mesmo tempo — toca acerdasganiza esses grupos de notas em
sucessdo, obedecendo a uma logica que tem comm Isitema tonal. Aplicado as cancdes
populares, de um modo geral, e a musica de condartldlade Média ao Romantismo, o
significado do termo “harmonia” em muito coincid@o valor semantico que a palavra tem
fora do contexto musical: segundo o Aurélio, “dsipdo bem ordenada entre as partes de um
todo”; “proporcéo, ordem, simetria; acordo, confmlade; paz coletiva”. Isso porque no
modalismo e no tonalismo, a no¢cdo de harmoniaténf@mte regulada pelas consonéancias
e/lou pelo fluxo em direcdo a elas. J4 nas obrascaisisatonais, o termo se liberta das
conexdes como os sentidos de “acordo”, “simetf@informidade”, por exemplo, tornando-
se passivel de ser aplicado a toda e qualquertwesitéo de fluxos de grupos ou blocos de
sons simultaneos, mesmo que a sensacao auditiz@lag@or esses encadeamentos seja

percebida como algo “cadtico”, “aleatorio” ou, atésmo, “desagradavel”.

2.1.4. DINAMICA

Em mdasica, a expressividade paga tributos a fqutjeaala pelo instrumentista na
execucdo do som. Quando um violinista passa o sobee a corda suavemente, a pressao
sonora que chega aos nossos ouvidos tem um vakor (@xpresso em decibéis). Quando, ao
contrario, o instrumentista aplica toda a sua fejare a corda, o ouvido € impressionado por
uma energia de muito maior valdRindmica em musica, pode ser entendida como a
manipulagdo dessas variacbes de forca para prodxpressdo. Uma mesma musica
executada em diferentes dindmicas produz efeigistis. Oscrescendpexpresséo italiana
que indica que a forca aplicada pelo instrumentistge ter um vetor positivo constante, sao
aplicados para aumentar o grau de tensao dranti#iodra musical. J& aéminuendo que
invertem a polaridade do vetor, sdo percebidos calgo que se torna menos forte a cada
momento, tendendo ao siléncio. Uma musica tocadpi@nissimotem a dimensédo suave do
sussurro, enquanto a expressaofertissimocorresponde ao grito. Subitos contrastes entre
pianissimoe fortissimo“assustam” o aparato auditivo.

Um modo interessante de perceber como a manipulagiodindmica é
transformada em matéria expressiva € comparar agiskecutadas no cravo e no piano. Por
conta do mecanismo que produz as notas, o cravo &strumento no qual a forca com a
qual o instrumentista aperta a tecla ndo produmg@es importantes no volume da nota

produzida. Quando ouvimos uma obra executada mesgtemento, percebe-se que todas as
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notas soam com um volume aproximadamente igual. plano, € conhecido por esse nome
como uma abreviagdo do modo como foi chamado Imeiate —clavicembalo con piano e
forte; ou pianoforte Ou seja,grosso modpo piano pode ser considerado um cravo com
poténcia de produzir um colorido dindmico muito snatenso. Enquanto uma musica
executada sem nenhuma variacdo dindmica tendetarnsg mondtona apds um tempo de
apreciacdo, osrescendoe diminuendg a alternancia entrpianissimg piano, mezzopiano
mezzofortee fortissimg® os sUbitos contrastes entre volumes muito baéxosiito altos, ou
vice versa, sdo estratégias de retorica que téno abestino manter cativa a atencédo do
ouvinte oferecendo a escuta surpresas e um flogalge variagdes de intensidade.

No que diz respeito a aplicacdo de musica comorgecuinematografico, a
manipulacdo da dindmica é um aspecto de fundameraltancia, uma vez que uma mesma
masica, com a mesma instrumentacdo e o mesmo anttameas executada em diferentes
dindmicas, € capaz de produzir produz sensacOegemnliados. Além disso, na grande
maioria dos filmes, as sensagfes que 0 espectaxiperimenta paga tributos ao
gerenciamento dos fluxos de movimento dindmico dsica —crescendp diminuendoe

contrastes-, em articulacdo com o fluxo de tensao e repoasa;éo dramatica.

O esforco empreendido nesta secdo contemplou apenasonjunto bastante
limitado de aspectos relacionados aos materiaispositionais. Nada se falou aqui, por
exemplo, ddimbre das instrucdes de interpretacdo; assim comopkets relativos a forma,
textura orquestral e tessitura, por exemplo. Emdganedida, todavia, este estudo cré que as
reflexbes sobre alturas, duragbes e dinamica, @glizadas, podem ajudar a iluminar as
discussbes e analises do corpo desta tese, tormmmdmuco menos “desnorteante, vaga e

assustadora” a terminologia especifica aplicada.

2 Segundo o dicionario de H. A. Dourado, as gradagfedinamica podem serosso modpsubdivididas em
pianississimoqpppd a [ppp; pianissimos[pp]; piano [p]; mezzo-piandmp; mezzo-fortemf; forte [f];
fortissimolff] e fortississimogfff ou mais]. Cf. DOURADO, Henrique Micionario de termos e expresdes da
musica S&o Paulo: Editora 34, 2004.
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3. A MUSICA IDEAL: ESQUEMAS CONCEITUAIS DAS TEORIAS GE RAIS DO
CINEMA

Nesta secdo, examinaremos a hipotese de que,atidsutde uma definicdo
predominantemente visual de cinema, as grandeadegerais, da sua génese aos anos 1960,
estabeleceram e reiteraram um padrao de julgansaiiee a muasica de filmes que é, ao
mesmo tempo, dependente de decisGes aprioristichee sa natureza do cinema e
independente de qualquer juizo fundado sobre adquia e a funcionalidade da musica de
filmes considerada em si mesma. Sustenta-se tesstaademais, que o padrao de julgamento
da musica de filme, tipico da grande teoria, exesabretudo, uma importante influéncia nos
ambientes de critica e realizacdo cinematografinde sdo utilizados mais como armas na
luta por legitimagcdo noampodo cinema e da cultura do que como ferramentgsaficao
de conhecimento.

Ha um consideravel nimero de evidéncias de qumaiar parte da sua historia,

a teoria do cinema apegou-se ao pressuposto dengfiene — e o cinema, por conseguinte —
€ basicamente uma obra de natureza visual. Forsatiealistas e modernos, assim como
muitos autores contemporaneos, construiram ao lolagbistoria do pensamento sobre o
filme uma densa massa discursiva centrada no estglefeitos psicologicos e artisticos da
camera, dos fotogramas em movimento e da natuzaalsas que vemos na tela. Rick

Altman é preciso e categérico quando afirma:

Por uma questdo de l6gica, toda teoria de cinemarideabordar o problema do
som do filme. Em geral, isto poucas vezes tem sidaso. Muito ao contrario, um
namero surpreendente de tedricos chega alegren@ntenclusbes acerca da
natureza do filme com base apenas nas propriedzp®ntes da imagem em
movimento. Se isto fosse apenas uma questdo desdmi® problema seria
rapidamente corrigido. A rigor, os tedricos se dielm do som e o fazem
conscientemente, propondo o que consideram forgasmeentos a favor de uma
nocdo de cinema baseada na imagem. De fato, alig@stess argumentos atingiram o
nivel de truismos, suposicbes ndo interrogadas quass todo o campo é
fundamentado.

! ALTMAN, Rick. Introduction: Four and a Half Filmaflacies. In: ALTMAN, R. (Org.)Sound theory, sound
practice. New York: Routledge, 1992a. p.35Ladgically, every theory of cinema should addressptoblem of
film sound. Practically speaking, such has hardgeh the case. On the contrary, a surprising numndfer
theoreticians blithely draw conclusions about tretune of cinema simply by extrapolating from theagnt
properties of the moving image. If this were jusfuastion of oversight, the problem would be rapatirrected.

In fact, the theoreticians who overlook sound uigudib so quite self-consciously, proposing whay tbensider
strong arguments in favor of an image-based notibninema. Indeed, some of these arguments haeheda
the level of truisms, uninterrogated assumptionsvbicth the entire field is basédEsta e as demais traducdes
de autores citados nesta tese foram realizadasptdo deste trabalho, sob a supervisdo da Profa.@dria S.

B. D. Sydenstricker)
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A falta de um estudo mais rigoroso das leis elearent da acustica, das
tecnologias de gravacao e reproducdo do som, dafigglogia da escuta, das teorias da
musica e até mesmo da prépria historia do cinemdwmram o pensamento académico sobre
o som no filme por um caminho mal iluminado, nolquecdes histérica e empiricamente mal
fundamentadas e ndo demonstradas, deram origem disgarso recorrente que, se quase
sempre produziu uma retérica elegante e sedutari# mouco contribuiu para a formulacao
de uma estética do modo como vozes, ruidos e mogesmm no meio cinematografico.
Nesse contexto, foram construidos padrbes de \gier parecem exercer um dominio
imperial sobre os campos da critica e dos estucldéanicos. Como este trabalho pretende
demonstrar, com base na revisdo de textos impesgaids teorias do cinema, aforismos
plantados em tom de manifesto na génese do dissabse o0 som no filme e cristalizados no
pensamento moderno dos anos 1960, ainda preocupammodo expressivo e, talvez,
excessivo, 0 pensamento e o0s julgamentos de valmlermporaneos, especialmente nos

estudos filmicos brasileiros.

3.1. O HORROR AO SOM NATURALISTA E O CULTO DO ASSINCROSMO:
VOZES E RUIDOS NA TRADICAO FORMATIVA

No cerne das preocupacdes da tradicdo formativa, €stmo sabemos, a
legitimacdo do cinema como uma nova arte. Alémrddanémeno cultural de disseminagéo
sem precedentes na histéria, e de diversdo gaagudich 0 grande publico doikelodeons
o cinema havia produzido alguns filmes com um @levgrau de perfeicdo estética que
tornava legitimo o seu ingresso no mundo restat@rte. Os teoricos da tradicdo formativa,
como sabemos, falaram muito do cinema mudo e adwmwgague a manipulagéo
expressionista da imagem silenciosa em movimeni@ ¢edado uma nova e poderosa forma
artistica autbnoma de alto teor de pureza. Emimrham divergido em muitos aspectos
importantes, como, por exemplo, quanto aquilo gqumsideram a matéria-prima do cinema - a
mente para Minsterberg; a fotografia e as limitagéenolégicas do meio para Arnheim; a
composicao e a justaposicdo de planos para Eigeeste"assunto filmico" para Balazs - os
intelectuais europeus versados em psicologia,dfil@s literatura, teatro e critica de artes
visuais que inauguraram a teoria cinematograficapestiiharam também um grande temor.

Quando a tecnologia de sincronizagdo do som caragdm, apds passar por um processo de

2 Expressdo equivalente a “cinema-poeira”, istoadassde exibicdo de filmes para os extratos SOGEROS
afortunados.
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experimentacbes mais ou menos bem sucedidas enporluia feroz pela hegemonia de
patentes no campo da industria, definiu um modelprdducéo/exibicdo, estava ameacada a
hegemonia da imagem pura que a teoria classiczowi® um esperanto visual.

O principal ponto de convergéncia do campo fornea¢ém relacdo ao som, de um
modo geral, foi, como observam com precisdo Elisaliéeiss e John Belton, a rejeicdo a
palavra falada: “O que une todos esses tedricasicl#s € 0 modo como abordam a questao
das falas, que eles viam com hostilidatESi mesmo para a palavra, sem davida, que os
principais tedricos classicos apontaram 0s seusdesne 0 maior volume de texto produzido
sobre os aspectos sonoros de um filme é dedictadefa de provar a impossibilidade estética
do uso da palavra no cinema ou prescrever ressriedeormas para o seu uso. No que se
refere aos ruidos, o investimento da tradicdo ftuaanessa area, de uma maneira geral, foi
minimo, donde se infere que estes ndo foram seguerderados objeto pertinente de estudo.
Descartados, de pronto, como um mero instrumentoc@®a da realidade, os sons
"naturalistas" foram, como o texto falado, consades elementos indesejaveis ou relegados a
condicdo de figurantes sem relevancia na aventdistiea do cinema. Quanto a musica,
embora ndo tenha sofrido a mesma interdicdo qualawvrp e os ruidos - ao contrario, foi
acolhida como um necessidade atavica do novo miaimpouco foi contemplada, de modo
intenso, pela formulacdo de uma estética do semaisneio cinematografico. No campo das
grandes teorias formativas, somente Eisensteinp@®ra visto adiante, empreendeu algum
esforco até certo ponto importante nesse senticesnM assim, as no¢cdes propostas pelo
cineasta russo tém mais importancia pela enornieémfia que exerceram no pensamento
sobre a musica nos filmes do que pela plausibiéiddaes conclusdes a que chega a partir de
suas experiéncias e, principalmente, pela validbdseus préoprios filmes como evidéncia
empirica de suas proposicoes.

A idéia dominante no campo formativo € a de quenprego naturalista do som
sincronizado era uma degradacao que levava o cidenvalta a um elementar e indesejado
teatro filmado, ameacava a integridade da sua aweznfraquecia a poténcia artistica das
imagens. Antes ainda da sincronizacdo imagem-smgirab ponto de equilibrio do final dos
anos 1920, palavras e ruidos ja eram vistos conrasos indesejaveis por aquele que,
cronologicamente, pode ser considerado o fundadsrgiandes teorias cinematograficas.
Hugo von Minsterberg afirma, em 1915, que o fotm@drado futuro seria, com certeza,

3 WEIS, Elisabeth; BELTON, John. Classical Sound dFieln: WEIS, E.; BELTON, J. (Orgs.Film Sound:
Theory and Practice New York: Columbia University, 1985. p.82Vhat binds all these classical theorists
together is their approach to speech, which theywwvith hostility.
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libertado de todos os elementos que ndo fossemmeatd fotografias. O proximo passo em
direcdo a emancipacao artistica do fotodrama, siegele, deveria ser a criagdo de pecas que
falassem exclusivamente a linguagem das imagerfeadasso das tentativas de Edison de
sincronizacao do filme com o fondgrafo, que pargus investiam esforcos na invencao de
aparatos que permitiriam a combinagcdo precisa éggem e som ocorrera por forca da
imaturidade tecnoldgica dos dispositivos, na opirdé Minsterberg foi tributario de razdes
de ordem estética: "eles [0s ruidos] ndo possuesitalide existéncia em uma obra de arte
que € composta de imagens. (...) As limitacdesnda arte sdo, na realidade, a sua forca e
transpor as suas fronteiras é enfraqueceé-la"

Falecido em 1916, Minsterberg ndo chegou a conlwescro-cinematografo-
audiovisuaP estavel no qual o seu fotodrama se transformarias wutros teéricos e
realizadores dos anos 1920-30 viram e ouviram @nténsonoro acontecer e se tornar o Unico
cinema. Quando as técnicas de gravacdo e reprodiedmm e imagem sincronizados
comecaram a gerar produtos e boas bilheteriasosuiianifestos e profecias declararam
temores e propuseram, com base em principios cestébormulados no campo das teorias
gerais das artes, especialmente da representaci@oiqai, normas e regras a que 0S sSons

deveriam obedecer para terem direito de existér@nema.

Se as raizes histéricas do pensamento que celgmmaeaa visual das imagens
podem ser flagradas em Minsterberg, o gene daizedéo artistica do uso assincronico do
som é tributario das premissas adotadas por persadaealizadores soviéticos a partir do
final dos anos 20. Eisenstein, em 1928, no texabaehdo em parceria com Pudovkin e
Alexandrov que se tornaria o mais célebre documeatteoria do som no cinema - o artigo
Declaracéo: sobre o futuro do cinema soneraeconhecia 0 som como uma necessidade,
mas impunha sérias restricdes ao emprego natardbstrecursos acusticos. Para 0s cineastas
russos, o novo descobrimento técnico poderia n@éoaspimpedir o desenvolvimento e o
aperfeicoamento do cinema como arte, mas tambéracaves destruir todas as conquistas
formais do filme mudo. Eles advogavam que a utiimanaturalistica do som em "dramas
burgueses refinados e outras interpretacfes fdtmars de género teatral” destruiria a cultura

da montagem, que eles consideravam, como sabemait basico (e Unico)" do cinema.

* “They have no right to existence in a work of arichlis composed of pictures. (...) The limitationamfart are
in reality its strength and to overstep its bouridarmeans to weaken’.itMUNSTERBERG, Hugo. The
Photoplay: a Psychological Study. In: LANGDALE, £Org.). Hugo Minsterberg on Film. New York:
Routledge, 2002. p.144.

® E esse 0 nome que Michel Chion, com bom humorsefio mais adequado ao cinema.
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"A confirmagdo da montagem como o principal insieato de causar efeito, se tornou um
indiscutivel axioma sobre o qual a cultura mundilcinema foi construida”, diziam, e, no

paragrafo mais citado dos estudos sobre a trilharapafirmaram:

Apenas um uso polifénico do socom relagcdo a peca de montagem visual
proporcionara uma nova potencialidade no desenmelvio da montagem. (.Q
primeiro trabalho experimental com o som deve t@na direcdo a linha de sua
distinta ndo-sincronizacdo com as imagens visuRigpenas uma investida deste
tipo dara a palpabilidade necesséaria que mais tdrdara a criacdo de um
contraponto orquestratlas imagens visuais e sonoras. (...) O som, tratacho um
novo elemento da montagem (como um fator divorciddoimagem visual),
inevitavelmente introduzird novos meios de enorrmelep para a expressao e
solugdo das mais complicadas tarefas que agora pmessionam ante a
impossibilidade de supera-los através de um métiglematografico imperfeito,
que s6 trabalha com imagens visuis.

Eisenstein e seus parceiros, é bem verdade, néficglm a pureza e a autonomia
artistica das imagens. Ao contrario, enxergam déisné imperfeicbées no cinema mudo. O som
chegava, admitiam os tedricos e realizadores soegetpara resolver impasses que pareciam
insuperaveis, como a necessidade do uso de inkestie o emprego de primeiros planos
explicativos que, segundo eles, prejudicavam a osig@o da montagem e retardavam o seu
ritmo. O som chegava para resolver problemas marsatmas ameacava o alcance universal
do esperanto de imagens criado pelo cinema. O satmeen-vindo, mas 0 seu uso naturalista
impediria o aperfeicoamento do cinema como artédtAdia desalvagdo para a montagem,
entendida como o meio Unico do cinema, seria atilzsom como um elemento "divorciado
da imagem visual”.

Enquanto os russos reconhecem o som como uma idkeckEssestética, o
pensamento dominante no final dos anos 1920 e wutada a década seguinte conferiu ao
som o papel de inimigo ontologico da arte cinem@focp. Em 1933, o critico de arte e
estudioso da psicologia da percepcao visual aleRéadolph Arnheim afirmou que a
introducdo do som deveria ser considerada comapasitéo de uma novidade técnica que
nao fazia parte do caminho perseguido pelos atistapenhados no estudo de um estilo
explicito e puro do cinema mudo, utilizando as dmaisacdes para transforma-lo numa arte.
Arnheim abre, com essas palavras, o artigo dedieadseu julgamento sobre a qualidade

artistica dos filmes sonoros:

® EISENSTEIN, SergeiA forma do filme. Rio de Janeiro: Jorge Zahar, 2002a. (Esta ctacdiodas as do
paragrafo anterior: p. 225-7. Grifos do autor).
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O inquérito que se segue foi sugerido pela sensdefcal-estar que todos os filmes
sonoros despertam no autor e que ndo é aplacaa@ymkento do conhecimento do
novo meio. E uma sensacéo de que existe nele quatgisa que ndo esta bem; de
gue se trata de obras que, devido a contradi¢@i@ssiecas de base, sdo incapazes de
uma existéncia verdadeira. Aparentemente, aquekaséo de falta de a vontade é
motivada pelo fato da atencdo do espectador satidhvem duas dire¢des. Dois
meios que se digladiam na tentativa de atrair erésse do publico, em vez de
unirem os seus esforgos para o conquistarem. Centlmie meios se esforcam por
exprimir o mesmo assunto hum modo duplicado, irdereuma desconcertante
coincidéncia de duas vozes, cada uma das quaisiémpeutra de dizer mais de
metade daquilo que desejaria dizer.

Admitindo a existéncia de uma incompatibilidadeeassal entre a voz e a
fotografia do movimento, Arnheim sustenta que "o @élementos cuja rivalidade o filme
ndo consegue reconciliar sdo, naturalmente, a image diadlogo® Para fundamentar seus
argumentos, ele recorre a leis e principios estgticriados no corpo de sua propria teoria,
segundo 0s quais existe uma hierarquia essendi@ es meios de expressao das artes
hibridas como a Opera, o teatro, a cancédo e o dassim deve ser no cinema sonoro. Para
Arnheim, as artes mais nobres sao as artes puaslaa que utilizam um s6 meio; nas artes
gue conjugam meios distintos, um dos meios deva f@rmazia; no cinema, essa primazia
deve ser da imagem. A imensa maioria dos filmekawgses principios, pois confere aos

didlogos o papel dominante e, por isso, séo ruins.

Enquanto Arnheim, que pode ser considerado o madisal dos formalistas no
qgue diz respeito ao som, ndo oferece para estesafda digna, todos os outros formativos
apontam para 0 assincronismo como unica perspeatiisticamente valida para o uso de
recursos sonoros no cinema. Na Franca, René Glaieveu uma série de cartas combatendo
a palavra falada, mas celebrando o uso assincraficeom? Em 1930, o hingaro Béla
Balazs profetizou que, com a chegada do som, meitie desenvolvida cultura do filme
silencioso seria destruida e haveria um retornteato fotografado, tese que sustentou em
artigo publicado quinze anos mais tarde, quandéujms que o dispositivo mais efetivo e
mais expressivo do som nos filmes era o seu usocadsico uma vez que "se gravado
simultaneamente o som é, apropriadamente falanderamente um complemento
naturalistico da imagertf: Citando uma cena de um filme soviético onde oosima voz de

um personagem cuja face nos € mostradalese-upsem movimentos labiais, Balazs declara

" ARNHEIM, Rudolf.A arte do cinema Lisboa: Edi¢ces 70, 1989. p.159.

8 Ibid. p.160.

® WEIS, Elisabeth; BELTON, John. Classical Sound dFieln: WEIS, E.; BELTON, J. (Orgs.Film Sound:
Theory and Practice New York: Columbia University, 1985. p.77.

1°BALAZS, Béla.Theory of the Film. New York: Dover, 1970. p.194.
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gue "é este livre eontraposto(grifo nosso) uso de imagem e som que pode lilmesam das
garras do naturalismo primitivo e permitir que asearte filmica obtenha de novo a sutileza
ja conquistada pelo cinema mudo no passado e pedditiovo com o advento do sothNa
Inglaterra, em 1934, o director Basil Wright declareconhecer poténcia sugestiva no som
nao sincronizado: “O contraponto entre imagem e pode, sem duvida, ser eficiente, mas
ndo podemos esquecer que cinema é visual, tanito gs® o filme perfeito deveria ser
satisfatorio, sob todos os pontos de vista, sem eprportanto, exibido em completo
siléncio.”? J4 o brasileiro Alberto Cavalcanti, que traballomm Wright na produtora de
documetéarios mais importante da Inglaterra dos d93®, a GPO Film Unit, escreve no
artigo “Sound in films”, publicado em 1939: "Eu taém penso que nds descobrimos uma
pista, em nossa revisdo da historia do som no filheu acho que essa pista pode ser
indicada simplesmente, talvez simplesmente denpaily expressdo criticaonsync Me
parece que todos os esquemas de som mais sugéstiveilononsync’*®

Antes de seguir adiante, € necessario refletir aot@ sobre as formulacdes dos
anos 1930. Como pesquisas histéricas mais rigonaisagores viriam a comprovar, € 0s
estudos contemporaneos especificos sobre a tal@aa ja transformaram em um bordao de
abertura de artigos e ensaios, um cinema esseecidnvisual, a rigor, nunca houve. O
préprio Cavalcanti, no mesmo artigo citado, afirngore “em nenhum periodo da Histéria do
cinema foi costume exibir flmes para o publico salguma espécie de acompanhamento
sonoro. Em outras palavras, o filme silencioso aundstiu".** E interessante também, nesse
sentido, transcrever aqui um paragrafo completoitéoo artigo introdutério do livro de Rick

Altman:

Aqui, por exemplo, vai unpop quizque os detratores do som certamente nao
acertariam. Em que ano o seguinte editorial apafec- “Na minha opinido os
filmes com dialogos e cantos tendem mais cedo ds taede a se tornarem uma
caracteristica permanente das salas de cinema26?18927? 1928? Errado e por
larga margem. Este editorial de 1910 da [revistaying Picture Worldapareceu no
auge da expansdo do filme com som. Dispositivos ocoB@ameraphone,

" |bid. p.218-9.

12«The crosscutting of sound and visuals (counterpaian undoubtedly be effectivetias afirmou quéwe must
not forget that the film is visual, so much so tthet perfect film should be satisfactory from evaoint of view
without sound, and therefore, shown in completens#. WRIGHT, Basil; BRAUN, B. Vivian. Manifesto:
Dialogue on Sound. In: WEIS, E.; BELTON, J. (Org$)lm Sound: Theory and Practice New York:

Columbia University, 1985. p.96-7.

1341 also think that we have discovered a clue, in mwiew of the history of sound in film. And | thithis clue
can be indicated simply, perhaps too simply, indtygtic expression 'nonsync'. It seems to meahdhe most
suggestive sound devices have been nohs@#d/ALCANTI, Alberto. Sound in Films. In: Ibid. 4.10.

14«At no period in the history of films has it beerstomary to show them publicly without some sorsafnd
accompaniment. In other words, the silent film mexésted. 1bid. p.99.



62

Chronophone, Cinephone e duzias de outros sisteoarrentes nao sé foram
inventados neste periodo; durante o final da pramdécada do século artefatos
dessa natureza foram instalados em centenas destewt Europa e nos Estados
Unidos de costa a costa. A concorréncia entre eliga-se de passagem, nao
decorre dos filmes mudos, com ou sem acompanhammeusaal, mas de teatros
itinerantes muito sofisticados e efeitos cuidadas#m sincronizados (uma técnica
originada por Lyman Howe), e das muitas “wheelghfpanhias de vaudeville) que
empregavam recursos de voz-humana-atras-da—tetanomes expressivos como
Humanovo, Actologue, Humanophone, Humanoscope, rdlat\Woice Talking
Pictures, Ta-Mo-Pic, and Dram-o-tone. (....) De ponto de vista puramente
histérico, a nogdo que o som é uma adicdo opattuai um meio silencioso com
trinta anos de existéncia simplesmente n&o teneaéel

Essa também é a opinido de Edgard Morin, que v loage ainda ao apontar
para as raizes do cinema sonoro sincronizado ncemonmesmo em que o cinema veio a luz.
Segundo Morin, durante os primeiros anos de exig€i cinema era constituido de uma
série de invenc¢des, que tinham como meta a sirrag@d entre som e imagem. Edison
procurava uma sintese do fonégrafo e do cinemd®§rau seja, ja o filme sonoro e, em
1886, Baron registrou um aparelho de projecOesilaires, animadas, coloridas e sonoras, 0
cinematorama. Citando George Sadoul, Morin nos ehamtencao para o fato de que ja o
primeiro filme projetado foi sonoro: "Ao voltar, eseis de outubro de 1889, duma viagem a
Europa, viu-se Edison saudado pela imagem de Dickse, cerimoniosamente com 0 seu
chapéu alto, proferiu: 'Bom dia Sr. Edison. Sin®4®liz por vé-lo de regresso. Espero que
esteja satisfeito com o Quinefotografo™. Morin w@is uma série de exemplos e conclui
afirmando que de 1904 a 1910 o problema do regikireom sobre a pelicula e ao lado da
imagem j& estava completamente resolvidandré Bazin, o principal formulador das teses
realistas, fechando a questdo, declarou nos anosCanpreende-se que seja absurdo

15 “Here, for example, is a pop quiz that is not likedybe passed by sound detractors. In what yeartlud
following editorial appear? ‘In my opinion the sing and talking moving picture is bound sooner atet to
become a permanent feature of the moving picturatér. 19267 19272 1928? Wrong by a wide marghis T
1910 Moving Picture World editorial came at thedtdiof sound film's expansion. Cameraphone, Chrbaoe,
Cinephone and dozens of other competing systenes wa¢ronly invented in this period; during the esfdhe
century's first decade they were installed in healdr of theaters across Europe and from coast tstcoathe
United States. Their competition came, by the wayfrom silent films, with or without musical acepaniment,
but from road shows with extremely sophisticated earefully synchronized effects (a technique osdggd by
Lyman Howe), and from the many ‘wheels’ (vaudeVike companies) of human-voice-behind-the-screen
companies, with colorful names like Humanovo, Agoé, Humanophone, Humanoscope, natural Voicenglki
Pictures, Ta-Mo-Pic, and Dram-o-tone. (...) Fronpare historical point of view, the notion that sdsnis a
Johnny-come-lately add-on to a thirty-year-old silenedium simply will not stahd ALTMAN, Rick (Org.).
Sound Theory, Sound PracticeNew York: Routledge, 1992b.

18 Segundo Michel Chion, Thomas Alva Edison declarotyjornal Le Figaro de 8 de maio de 189Grdcas ao
[meu] sistema poderemos chegar a ver uma 6pera, umadiaména pessoa a0 mesmo tempo que a ouvimos.
O sistema era uma espécie jdke boxcom imagens visiveis de maneira individual medianseres que a
exibiam sincronizadas com registros fotografic@HION, Michel.La musica en el cine Barcelona: Paidoés,
1997. p.41.

" MORIN, Edgar.O cinema ou o homem imaginarioLisboa: Moraes, 1970. p.173.
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considerar o cinema mudo como uma espécie de g@f@rimitiva, da qual o realismo do
som e da cor se afastaria cada vez mais.” (..9a@osismo de alguns pelo mutismo da tela
ndo remonta o bastante a infancia da sétima Hrte".

Fica claro, portanto, que a grande teoria produai#ao final dos anos trinta
adorou um idolo de pés de barro; um cinema exauosdnte visual ideal, sem existéncia no
mundo empirico. E inevitavel concordar com Altmaranpo ele, fazendo uma critica aquilo

gue chama de "falacia ontoldgica" dos "detratopesain”, afirma:

Eles baseiam suas asser¢cdes em aspectos superficiddo em uma cuidadosa
inspecédo da estrutura real dos filmes e dos sistepna os produzem. Na verdade, o
vocabulario azedo e as exortacdes prescritivagslesticos sugerem que eles estdo
mais interessados em influenciar a estrutura deeil futuros que na analise das
estruturas existentés.

3.1.1. SOBRE O VALOR DO CONTRAPONTO

Ja a nocéo de valor construida a partir da assuridgs idéias de contraponto e
assincronismo, plantada nos primeiros anos daatéorfilme, € um ponto nodal que funciona
como uma espécie de parada obrigatéria para tgdalguer abordagem académica da trilha
sonora e, também, como uma base de sustentacdolgaraento de valor que atravessa toda
a historia do cinema e chega, com vigo, ao pensantemtemporaneo. Resumindppsso
modq e recorrendo a terminologia norte-americana, a@msmo corresponderia ao sa@m
screen ou seja, a fonte material que o produz faz pademundo encenado. Ja o
assincronismo, o contraponto e a polifonia corredpgam ao soroff screerou ao sonover.

A experiéncia deste tipo de agenciamento de re@osoro pode ser assim descrita: vemos
uma imagem e 0S sons que ao mesmo tempo ouvimaim@idem diretamente com aquilo
que estamos vendo. Na tradicdo formativa, a vocagiaralista do sormen screené uma
prisdo e, por isso, tem baixa poténcia artistioguanto o sonoff screenou over é visto
como um recurso libertador para a producédo da denda arte. Nos anos 60, tedricos e
realizadores de diferentes tendéncias como SigKredauer, Jean Mitry e Robert Bresson,

da mesma forma como Michel Chion e Russel Lackt@mo da Ultima virada de século,

18 BAZIN, André.O Cinema. S&do Paulo: Brasiliense, 1991.

¥ “They base their claims about cinema on a singldéasaraspect rather than on a careful inspectiorthaf
structure of actual films and the system that pamduthem. Indeed, the acerbic vocabulary and pigho
exhortations of these critics suggests that they raore interested in influencing the structure witife films
than they are in analyzing the structure of exgtiomes. ALTMAN, Rick (Org.). Sound Theory, Sound
Practice. New York: Routledge, 1992b. p.37.
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discutiram essa questdo ou a utilizaram para epdtieceres sobre a validade estética de

obras cinematogréficas.

A proposicdo da declaracdo soviética sobre o futiar@inema sonoro, todavia,
contém uma importante contradicdo. O método ptespera o uso do som tem como base
uma analogia com duas técnicas de composi¢cdo rhuasigmlifonia e o contraponto. Ora,
como bem sabem os que estudaram e/ou fizeram ugmoseional dessas técnicas, elas tém
como estrutura elementar vozes individuais que ®@@mentam em sentidos ora distintos ora
ndo e que guardam entre si uma complexa e rigidgéde governada por regfasUma
dessas regras, por exemplo, é a concordancia dercamcias em tempos fortes, o que ja é
bastante para entendermos que a sincronizacaocaitmi harmdnica € um principio
fundamental da polifonia e do contraponto, ao memgue diz respeito ao valor semantico
destes dois termos na musica ocidental de condartdade Média até o inicio do século XX.
Além disso, uma audicdo descompromissada da Arkeiga, modelo do contraponto barroco
par excellencepor exemplo, mostra, de pronto, que a metadsansteinsianado funciona
muito bem. E muito mais pertinente falar que existecasamento feliz do que um divorcio
entre as vozes de qualquer bom contraponto.

Existe, portanto, um notavel grau de contra-semasjoistaposicdo da idéia de néo-
sincronizagdo com as nog¢Oes de contraponto e pwjfecontradicdo que pde em cheque a
eficacia das escalas valorativas que tém como dag®msicdo som sincrénic@rsussom

utilizado de modo contrapontistico ou polifénicgeSar disso, essa polarizagao inscreveu um

O contraponto tonal é considerado por Lewis Loakiveomo a mais exigente e rigorosa das discipliteas
composicao (LOCKWOOD, LewiBBeethoven: a musica e a vida&Sao Paulo: Cédex, 2005. p.106.). Uma boa
idéia da complexidade que a técnica do contrapadduiriu no periodo Barroco, pode ser construigartr da
descricdo que Homero de Magalhdes faz da estrdeutana fuga de Bach. “A fuga €, em sintese, umador
tripartite. Constitui-se de tré&esenvolvimentodigados entre si, papisédios O primeirodesenvolvimentmu
exposicdptem a funcdo de fixar a tonalidade, através tm@as dsujeitoem todas as vozes.sDjeitoaparece
com dois aspectos que denominaraoito e resposta(dux e comes Conhecemos duas espéciesrel@osta
Real(transposicéo literal & quinta superior) e a retgtonal (cujo principal sentido reside no fato de que im so
fundamental é respondido pela 52 e a 52 pelo soafoental). As notas restantes sigeito obedecem a
transposicéo a 52 superior e, nos casos mais aadpB, alguns grupos se sons contidos entre estéssp
constitutivos principais (som fundamental e 5%) sdlometidos a influéncia de um ou outro, de mods g@m
certos casos, acontece a transposicéo de certas gasujeitoa 42. Aexposicimsegue-se 0 ¥pisodiq que tem

a funcdo de modular para uma tonalidade vizinh@° @esenvolvimentoepresenta, em termos harménicos, a
parte contrastante intermediarias@eitoaparece agora em outras tonalidades. Em contrast® primeiro e o
terceiro desenvolvimentgsque fixam a tonalidade principal, aqui o acomesito harmdnico estd em
movimento. Relativamente a sua funcdo na constrgeéa da peca, a parte modulatéria da Fuga camelep
ao que chamamadesenvolvimentoas formas classicas instrumentais, concberzoe, sobretudo, a Forma-
sonata. O 2° Episédio traz-nos de volta & dominatgetonalidade principal, ao que se segue o 3°
desenvolvimentdreqiientemente construido co®wettq e que apresentaRepriseda tonalidade principal. Em
muitos casos o final é reforcado por uBwda” (MAGALHAES, Homero.Bach: preltdios e fugasS&o Paulo:
Novas metas, 1988. p.16.)




65

ponto de clivagem recorrente nos sistemas de atéibwde valor construidos no corpo das
grandes teorias cinematograficas. Prometendo aptafiessa questdo no curso desta secao,
por ora € considerado suficiente citar um exemg@hdre inimeros possiveis, da influéncia
dessa nocédo nos julgamentos de valor contemporaRassel Lack, em 199¢9z um rol de
alguns casos de uso de musica que considera bedidos artisticamente, no campo do
documentéario. A noc&o de contraponto como um \@dgitivo esta presente em todos éfes.
De um modo geral, e com poucos exemplos de excegdagandes teorias sobre o filme,
mesmo aquelas que discordam de Eisenstein do mnteista da terminologia por ele
empregada - para Mitry a simples nocdo de "comtfd#t mais adequada, enquanto Chion
prefere "harmonia dissonant&"- aplicam a nocdo do manifesto soviético como testado
de valor.

Como serd examinado, deste ponto em diante darnidddpde as questdes
relativas a masica, as no¢des de uma imagem sa@berda "divorcio” audiovisual, fincadas
no pensamento formativo como normas estéticas patdilizacdo de vozes e ruidos,
funcionam como pilares dos esquemas conceituaasridbelicio de valor a musica dos filmes,
construidos pelas grandes teorias. Assim, pareas bhen consenso em torno da idéia de que,
nos filmes de ficcdo ndo-musicais, a musica devmndicionalmente, aceitar a superioridade
hierdrquica das imagens. Além disso, estabelecera opwosicdo entre a musica cujas
estratégias de producdo de efeitos séo orientamlasmiido de seguir a acdo dramatica "em
paralelo®® - de baixa poténcia estética - e a misica no @nesndadeiramente artistica, que
nao estabelece uma relacédo direta com aquilo quist@ na tela. Percorrer o campo dos
tratados gerais, fazendo uso da classificacdo Beidley Andrevé®, conduz & concluséo de
gue o eixo sobre o qual essa idéia se propagouséer® pontos-chave em Eisenstein, no
pensamento formativo, no realismo de Siegfried &uac e em Jean Mitry, na teoria moderna.
Foram esses 0s autores que produziram algum votlengexto relevante sobre o tema,

expondo com mais empenho idéias sobre o papel deanios filmes.

3.2. A INTERVENCAO DE EISENSTEIN: MUSICA NA TRADICAO FORIATIVA

2L ACK, Russell.La musica en el cineMadrid: Catedra, 2004. p.330-4.

Z MITRY, JeanThe Aesthetics and Psychology of the Cinem&loomington: Indiana University, 2000. p.250.

2 CHION, Michel.Audiovision. New York: Columbia University, 1993. p.37.

% Grosso modpa musica seria considerada “em paralelo” quangmessa 0 mesmo sentido produzido pela
encenacdo filmica. Assim, se um determinado pegemnaesta triste e a musica produz atmosferassiriste
estaria operando “em paralelo”.

% ANDREW, J. DudleyAs principais teorias do cinemaRio de Janeiro: Jorge Zahar, 1989.
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Os sons musicais, que marcam presenca no cinermdea dggimeira exibicdo dos
Lumiére, ndo mereceram dos formativos, de um madal,gmais do que alguns dedos de
prosa. Musica de filmes ndo comporta um problernt&ties, afirmaram em unissono, porque
nao imita objetos da natureza e ndo potencializa undesejada representacdo perfeita do
mundo real. Precisa apenas ser musica "decengar"ajustada” & cena para que tenha livre
transito no mundo da arte. Nada muito diferentetapto, do que Munsterberg afirmou ainda

no tempo do cinema mudo:

E muito diferente com a musica de acompanhamengsni se a masica, na
esmagadora maioria dos casos, ndo fosse tdo lareknéte ruim como € na
maioria das salas de cinema de hoje, ninguém adesasa uma parte organica da
peca fotografica, como o canto em uma O6pera. Tadavinecessidade de um
acompanhamento mais ou menos melodioso e harmosgogpre tem sido sentida e
até o mais pobre substituto de musica decente igontalerado, pois a assistir a
filmes longos em uma sala escura sem um acompamnbanomal, traz fadiga e, ao
final, irrita o publico normal. A musica abrandatessdes e mantém a atengdo viva.
Ela deve ser inteiramente subordinada, e é fatmquaioria das pessoas mal se ddo
conta das pegas especiais que sdo tocadas, enguenfaariam desconfortaveis
sem elas. Mas de forma alguma é necessério quéasicanse limite a acalmar a
mente por meio de tons ritmicos. A musica podewe de ajustar a encenagdo na
tela. As mais ambiciosas empresas de filmes recenim claramente esta demanda
e mostram seus novos filmes com sugestfes exatascdiha de pecas musicais a
serem tocadas como acompanhamento. A musica nd® agrarte do enredo nem
ocupa o lugar da imagem como as palavras farians, simplesmente reforca o
ambiente emocional. E bem provavel que, quandorta fatografica tiver
encontrado seu reconhecimento estético, 0s cormpesittomecardo a escrever
partituras musicais para um lindo fotodrama comesmo entusiasmo com que eles
escrevem em outras formas music#is.

Coerente com os principios formativos, portanto,nMérberg declara que a
musica tocada nas salas de cinema nao € um probkateco porque nao faz parte do mundo
das imagens da tela, mas existem profundos paradero suas afirmacdes. Mesmo

admitindo que a musica tenha um carater ndo-rapeds®, 0 que é por si sO matéria

%41t is quite different with accompanying music. Efethe music in the overwhelming majority of cagese not
so pitifully bad as it is in most of the picturedters of today, no one would consider it an orggrart of the
photoplay itself, like the singing in the operat Y& need of such a more or less melodious, aed ewore or
less harmonious, accompaniment has always beerafelteven the poorest substitute for decent nhasdeen
tolerated, as seeing long reels in a darkened hausigout any tonal accompaniment fatigues and wltaty
irritates an average audience. The music reliewestension and keeps the attention awake. It mausiirely
subordinated, and it is a fact that most people laaedly aware of the special pieces which are pthyehile
they would feel uncomfortable without them. Bus ihot at all necessary for the music to be limitedsuch
harmonious smoothing of the mind by rhythmical $offédhe music can and ought to be adjusted to the q@h
the screen. The more ambitious picture corporatibage clearly recognized this demand and show theiv
plays with exact suggestions for the choice of caligieces to be played as accompaniment. The rdaosie not
tell a part of the plot and does not replace thetynie as words would do, but simply reinforces ¢h@otional
setting. It is quite probable, when the photoplaly leas found its aesthetical recognition that cosgrs will
begin to write musical score for a beautiful phdégpwith the same enthusiasm with which they wnitether
musical forms MUNSTERBERG, Hugo. The Photoplay: a PsychologBaudy. In: LANGDALE, A. (Org.).
Hugo Minsterberg on Film. New York: Routledge, 2002. p.145-6.
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controversa, ndo seria ela uma impureza na lingnatges imagens e também um recurso que
aproximava o cinema do teatro, uma vez que senegredrte das encenacdes dramaticas de
um modo geral? Mais paradoxal ainda, ademais, dimasado explicita de que o fotodrama,
mais do que autorizar a participacdo da musicegerdipdela para ndo fatigar ou irritar um
espectador médio. Qual o grau de autonomia e puaezana arte que necessita do apoio de
um outro meio de expressao para "aliviar a tensdafianter alerta a atencdo"? Se a muasica é
algo, além de onipresente, imprescindivel, comeap@d ser "uma parte organica da peca"?
Por outro lado, fica claro que Minsterberg, indelgatemente da coeréncia dos
argumentos dos quais langcou méao para legitimérésviyppum porvir glorioso para a masica
no cinema. Muito embora tenha estabelecido umangési complicada entre musica decente

e um "pobre substituto” "lamentavelmente ruim"yajjem que, assim como a questado de
saber se a musica tem ou ndo o poder de contarpam@ da historia, serd motivo de
reflexdes posteriores neste trabalho, o psicolégmao postulou que a musipadia e devia
ser ajustada ao fotodrama, valorizou a importadeissugestdes exatas para a escolha do
material musical e atribuiu aos sons musicais edamereforcode atmosferas emocionais.
Arnheim falou da musica apenas passang investiu bem mais em comparacoes
entre as artes musical e cinematografica do qeiaaitilizagdo como um recurso. A heranca
de Arnheim é tdo somente um par de paragrafosumis,q exemplo do que fez Minsterberg,
concede as notas musicais um direito pleno deiregiste "transmitir" sentimentos. Em um
deles, afirma que é por forca do seu carater n@esentativo que "a musica completa tao
perfeitamente a danca e o filme mudo: transmiteefoente os sentimentos e os estados de
espirito assim como o ritmo de movimentos que aesgmtacdo visual gostaria de

descrever?’ No outro, diz:

Como o movimento constitui uma ac¢do passada nodetam certa relacdo com a
musica e é sensivel a experiéncia desta. A mueta pealcar eficazmente o carater
dindmico do movimento no écran. (...) A muasica tamida leveza ao movimento,
podendo deste modo ajudar a recuperar um poucezaeala danca, que se perdera
qgquando as fotografias comecaram a reproduzir aremtucom demasiada
fidelidade?®®

Béla Balazs, em seu extenso tratado sobre cinesdiécadapenas pouco mais de
uma pagina a consideracdes sobre o papel da masesao tendo escrito em 1945 e tendo

tido, portanto, oportunidade de ouvir a abundamtelyzdo para o cinema de compositores

27 ARNHEIM, Rudolf.A arte do cinema Lisboa: Edicdes 70, 1989. p.171.
2 |bid. p.150.
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como Sergei Prokoviev, Max Steiner, George DeleRimitri Tiomkin, Maurice Jaubert e
Bernard Herrmann, entre tantos e tantos outrosvémade, Balazs dedica mais atencao a
musica "muda”’ do que aquela que ouviu nas salasndggna e da alguns exemplos para
sustentar a ousada tese de que uma performanceainiesn maior valor artistico quando
apenas sugerida pelas imagens silenciosas do giesfat® a estivéssemos ouvirfdo.

Como j& foi dito, € somente em Eisenstein que vaangsntrar algum empenho
relevante da tradicdo formativa na producdo deex@élls sobre o emprego de musica no
cinema. O legado de Eisenstein pode ser resunsidmsaio publicado em 1940, intitulado
Forma e conteudo: praticano qual o diretor se propde formular um métodea®posicao
audiovisual com base nas estratégias que pds eticapem Alexander Nevsk{Sergei
Eisenstein/Sergei Prokofiev, 1938), seu primeitmdi sonoro. O que Eisenstein faz, em
verdade, € descrever, a titulo de demonstracaoalpreposicdo, 0 modo como constroi uma
sequéncia de um minuto e vinte e seis segundo$5iB a 57:00 no DVD consultado),
composta por doze planos que mostram Alexandregu@seiros russos a espera do ataque
do exército alemao.

N&o € muito facil entender as teses do cineastd reiscertamente, ndo foi a toa
que Claudia Gorbman considerou o estudo de Eiseriste tanto deliranté®, pois a tese
que ele defende, e empreende esforcos para demarpristn como principais premissas as
nogdes de que a Unica relacdo importante entresicané o filme se da nas dimensdes do
ritmo e de que o efeito emocional da muasica € middua partir do estabelecimento de
relacdes entre 0s movimentos da musica, o confmotdrico da imagem e 0 movimento que
o olhar do espectador executa sobre as imageredadd\fio € necessario muito empenho, é
claro, para compreender os problemas da primedaipsa, uma vez que a pratica nos ensina
sem esfor¢o que as alturas, os modos, os fluxossdenancias e consonancias, as estruturas
modais, tonais ou atonais, o timbre, o fluxo dirdomias texturas e as tessituras tém, no
minimo, tanto potencial quanto o ritmo para esttsl relacdes com as imagens. J& quanto
as perspectivas da segunda proposicao, € impoitanfaopria analise que Eisenstein faz da

citada cena.

294In the early days of the silent film, a film wasdeabout Paganini. (...) The wizard fiddler is puprison, but
he fiddles himself out again. His playing is betiitg) — the enchanted turnkeys get out of his pathhas violin
paralyses all resistance to his escape. (...) Ia fim the inaudible playing of a violin had a dnatic function,
because it influenced the hero’s fate, freed homfhis prison. As a spetacle it was a fine and ming scene,
precisely because it was silent! (...) How greairtuoso would have been required to play the miati a sound
film in other to achieve tHiISBALAZS, Béla. Theory of the Film. New York: Dover, 1970. p.200.

% GORBMAN, ClaudialUnheard Melodies London: BFI, 1987. p.127.
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Eisenstein afirma, como 6bvio, que o segredo ddyg@o de efeitos estéticos esta
na relagcdo entre os componentes graficos internsespthnos - entendendo como tais sua
composicao pictorica - e a organizacao interna dsica. O importante, para ele, € que haja
um casamento entre aquilo que chama de "movimen®sim e de outro: "N&o podemos
negar o fato de que a impressao rnsaipreendente imediata sera obtida, é claro, a partir de
uma coincidéncia do movimento da musica com o movimeatgontorno visual €om a
composicéo grafica do quadrd.tndo mais longe, o diretor russo empenha todasuas
credenciais na crenca de que a composicdo platEglanos citados guia o percurso do
olhar do espectador sobre a tela e que o "movimeatonusica, na cena descrita, € idéntico
ao que o olhar do espectador percorre sobre a tela:

Verificamos uma completa correspondéncia entre @immemto da musica e o
movimento do olho do espectador sobre as linhasod#posicdo plastica (...) Em
outras palavras, exatamente o mesmo movimento restdase de ambas as
estruturas, a musical e a plastica. (...) A ségiealcheias parece descrever a linha
imovel das tropas; os sentimentos disseminadosramwIde toda a frenté.

Dando ainda um passo adiante, Eisenstein propdeelagio entre 0 nimero de
notas executadas e a percepcdo de dimenséo daagspetE interessante notar que o plano
IV, que corresponde aos compassos 7 e 8, cont&resi@indartes, enquanto a musica contém
guatro colcheias. O olho parece passar sobre dsitegstandartes duas vezes, de modo que a
frente de batalha parece duas vezes mais amplaedagyilo que na realidade vemos diante
de nés". A analise de Eisnestein segue afirmando aguduas notas que transcendem o
namero de estandartes conduzem o olhar do espeaatdam sentido especifico e em
direcdo ao além-tela: "Indo da esquerda para @ajiceolho liga as colcheias aos estandartes
e as duas notas restantes levam a percepcado paraalém da margem direita do
enquadramento, onde a imaginacdo faz continuarfimdigmente a linha de frente das
tropas.” Insistindo em associacdes entre a misica e asnsime espaciais, Eisenstein
declara ainda:

A impressao causada em mim pelo primeiro acordeatopasso 10 é de uma
pesada massa de som, rolando ao lado da linhackslado topo do enquadramento
para a bas#.(...) Aqui, todo o movimento é horizontal - pardundo do quadro.

Pode-se assumir, sob estas condi¢des, que o emtwgblastico de uma pausa
musical tdo aguda apare¢ca como um solavanco anélagora ndo do topo para a

3L EISENSTEIN, SergeiO sentido do filme Rio de Janeiro: Jorge Zahar, 2002b. p.115. Gigfautor.
%2 Ibid. p.120.

 |bid.

3 Ibid. p.122.
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base, mas em perspectiva, para dentro. O ‘solavaiecplano VII, da linha dos
guerreiros para a linha do horizonte é exatamesgdgéednodo. Novamente obtemos
uma ‘pausa maxima’, jA que na paisagem o horizoepesenta o limite de
profundidade. (...) Temos razdo em considerar fasta do horizonte a direita do
plano VII como um equivalente visual do ‘solavanouisical entre o compasso 11
e os trés quartos do compasso 12. (...) Acresdéamtas que, de um ponto de vista
puramente psicolégico, esta correspondéncia awgialitransmite um sentimento
pleno e preciso para a platéia, cuja atencdo éaepara além do horizonte, a algum
ponto invisivel do qual ela espera que o inimigmae®

N&o é dificil entender as razbes pelas quais Garboidizou o adjetivo
"delirante”, referindo-se a exposicdo de Eisensteiore o programa audiovisual da célebre
cena deAlexander NevskiA julgar pelo que afirma quando se refere ao @lam que
estabelece uma associagdo entre o numero de notasiraero de estandartes, por exemplo,
deveriamos deduzir que, se ao invés de quatronfoss® as colcheias, o espectador
perceberia a linha de batalha quatro vezes maitaaiopjue a que vé na tela, ou seja, quanto
maior o nimero de notas, mais ampla a dimensaelgdec visualmente pelo espectador? E
possivel admitir que os efeitos emocionais de uss@@acao entre musica e imagem sao
construidos por meio das relacbes entre as "linlasfomposicdo musical e as "linhas" da
representacado pictorica? Mais efetivo, entretawho, que discutir no plano teérico a
plausibilidade da tese de Eisenstein - Jean Mim, 1960, jA refutou com suficiente
competéncia a idéia de associacdes entre movimeatosisica e do olho do espectdfiog,
simplesmente, ir ao filme. Ao se fazer isso, paieg constatar que aquilo que a platéia
experimenta na seqiéncia em questao, assim conmmouéas outras do filme, € bem mais do
que qualquer efeito derivado de supostas corregpoias entre a masica e a CoOmposicao
plastica, muito mais do que massas de som que vedinalmente ou melodias que nos
levam além do horizonte. O que ele experimentaosaefeitos préprios do mais sincero e
despretensioso dos melodramas de aventuras.

A sequéncia comeca com uma sucessao de variaduosdigaos do exército de
Alexander esperando em prontiddo pelo atague gé&rtmaA muasica que ouvimos em
conjuncdo com as imagens € constituida, predongmaartte, por dois acordes menores que
se alternam, executados por metais e com um céeatere grave. Cada acorde em si mesmo
tem a cor sombria das tonalidades menores na rgg@e, mas a relacado de centros tonais
afastados entre as fundamentais dos dois acordescanta a musica uma razoavel dose de
tensdo. Enquanto o primeiro dos acordes est4 spandimos uma melodia ascendente, de

cinco notas, em grau conjunto na escala menor digumas ritmicas de seminimas. A

35 i
Ibid. p.124.
% MITRY, JeanThe Aesthetics and Psychology of the Cinem&loomington: Indiana University, 2000. p.260.
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estrutura é ciclica. Ouvimos o primeiro acorde, edogia com a Ultima nota sustentada, o
segundo acorde, e a repeticdo dessa mesma formige-amelodia-acorde. A principal relacéo
que o espectador estabelece entre a musica e ageilesta vendo se da, claramente, muito
mais no plano da estrutura draméatica do que naugasicdo plastica. Os acordes menores
lentos na regido grave, o timbre dos metais, &émtisd entre os centros tonais dos dois
acordes e a melodia ascendente se conectam dirgeaoten a situacdo dramética que a tela
nos mostra: a sombria expectativa da batalha, speetiva da morte, a tensdo crescente no
rosto e nas posturas dos soldados em pé-de-gesperando pelo ataque do inimigo. Ora,
estruturas audiovisuais com caracteristicas eoefgitnelhante podem ser encontradas em
inumeros filmes de diversos géneros (aventwestern suspense, dramas sentimentais) em
momentos que antecedem acontecimentos graves. samage embora o tedrico russo tenha
dedicado mais de vinte paginas para demonstrafemadby - a posteriori, como ele mesmo
declara - com gréficos, diagramas, fotografiastitpem e uma retdrica extremamente
complexa, o método de composi¢édo audiovisual case ben correspondéncias plasticas que
aplicou, o efeito da cena sobre a apreciacao mfiime, de modo algum, as suas teses. Em
Alexander Nevskyas uUnicas relacOes relevantes entre musica eeimagie a apreciacao
autoriza ler como programa audiovisual se dao feaaedo drama, ou seja, os efeitos da cena
no espectador ndo sao, de modo algum, tributareocatrespondéncias entre "gestos"
musicais e visuais, mas da simples e antiga relagéie opathosda cena e da musica, da
mesma forma como acontece na imensa maioria agoesie em diversos tipos de encenacao
anteriores ao cinema. Os filmes sonoros de Eidanseo discurso do diretor sobre eles,
entretanto, foram, como veremos, adotados nos @h@®mo modelale como a musica no
cinema deveria ser. Do ponto de vista desse trapalbhanonizacéo do programa Eisenstein-
Prokofiev pode ser considerado o primeiro elo da gadeia de equivocos que aprisiona 0s
julgamentos de valor sobre a musica dos filmes squammas retéricos desencarnados da
realidade.

Nesta secdo, as teses de Eisenstein serdo de ranovnadas a luz da teoria
moderna de Jean Mitry. Por ora, chamamos a atepgém um dado que demonstra a
influéncia que as teses e os filmes do diretoraexersobre o campo. O nome de Eisenstein
estd entre os cinco mais citados por Michel ChamJado de Godard, Fellini, Resnais e
Hitchcock, no livroLa musique au cinémadratado de mais de quinhentas paginas que o

compositor, pesquisador e roteirista francés poblem 1997 sobre a musica dos filiieda

37 CHION, Michel.La musica en el cineBarcelona: Paid6s, 1997. p.451-67.



12

no pensamento realista, como sera visto a sequuamto Bazin € "todo olhos", Kracauer
aplica as nocdes de paralelismo e contraponto aksardas funcbes estéticas da musica e
comunga com Eisenstein no sentido de acreditaratar da associacdo entre a musica e a

representacao pictorica.

3.3. O PAPEL DA MUSICA SEGUNDO A TRADICAO REALISTA: OS QVIDOS DE
MERCADOR DE BAZIN E A MUSICA CINEMATICA DE KRACAUER

Na histéria da teoria do cinema, o primeiro gracdge epistemoldgico foi a
chegada do pensamento de matriz realista ao campmiisdussdes sobre o filme, apds ser
elaborado e aplicado a outros dominios artistiom®ioc a literatura e o teatro. Se no
pensamento formativo a arte consiste nos artifigiess o cinema emprega para superar uma
impossibilidade de representacdo do mundo reeddicéo realista aposta todas as suas fichas
em uma hipotese de polaridade invertida, ou seéjaga que é justamente em uma relacao
essencial entre a fotografia e a realidade porcalsturada que o artista encontra as
ferramentas da producdo de obras primas. De maoélogm portanto, os sons naturalistas
gue tantas condenacfes sofreram dos formativosbs@dvidos, justamente, por ampliarem a
poténcia do cinema de registro da realidade. Altuzealismo, o som sincrénico € purgado da
maldicdo dos formativos e ganha valor como ferraende captura das coisas do mundo. O
gue acontece, entretanto, no que diz respeito &afiSeria, € claro, adequado inferir que a
musica de pos-producdo, sem qualquer duvida o anificial dos recursos utilizados para
fazer filmes, deveria dar lugar & musica "real"seja, aquela cuja fonte faz parte do mundo

capturado pelos dispositivos.

O unico discurso que advoga a interdicdo de todaagquer musica “ndo-real”,
entretanto, € o do diretor Robert Bresson, cujdsbogs aforismos sdo uma importante
referéncia nas discussbes sobre o valor da musicairtema: "Nada de mdusica de
acompanhamento, de apoio ou reforco. Nada de mdsicaodo algum. (Com excecdo, €
claro, da musica tocada por instrumentos visivVéldNo que diz respeito & musica dos filmes,
Bresson defende e aplica um realismo bem maisaladic que André Bazin e Sigfried
Kracauer, os dois grandes formuladores da nocacindena baseada na crenca de que "a

funcéo béasica do veiculo € a revelagdo do mundeeliao nosso redor, que a fotografia,

3 BRESSON, Robertlotas sobre o cinematografoS&o Paulo: lluminuras, 2005. p.29. Paréntesesitin.
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primeiro e basico ingrediente de um filme, amaraca sempre ao mundo natufa¥ na
prioridade absoluta do contetdo sobre a forma eesmbrecursos.

Embora conceda pleno direito de existéncia aos, #@&n comunga com 0sS
colegas formativos no que diz respeito ao pequevestimento realizado nos estudos sobre a
trilha sonora. Na corrente realista, Kracauer oavainema bem mais atentamente que Bazin
e € lamentavel, sem duvida, que o intelectual oueeceu e até hoje exerce uma influéncia
crucial nos campos da critica e da pratica tentsmlegado uma contribuicdo tdo pouco
significativa no que diz respeito ao emprego do sorincipalmente, da musica no cinema.
E notavel, por exemplo, que na critica consagradueaBazin faz déadrdes de bicicleta
(Ladri di Biciclette Vittorio De Sica / Alessandro Cicognini,1948ndo haja qualquer
referéncia a musica do maestro Alessandro Cicaoggire, logo na abertura, declara, com
uma melodia triste em tom menor, ser um programandeireza sentimental com
caracteristica semelhante ao do mais comum dosimael@as cinematograficos. A masica de
Ciccogni, sempre executada a partir do fosso indaiginda orquestra, é artificio puro
emanando de um lugar “irreal”, inundando a naraatilmica em atmosferas que seguem de
perto o fluxo dramatico. Quando comeca o filmepraiagonista estd sem emprego, em uma
situacao dificil, o clima é triste, lento e em tamnor. Quando ele consegue um emprego e
comeca a trabalhar, os sons musicais vibram jufebses, em tom maior e andamento mais
acelerado. A partir do momento em que sua bicidetaubada e comeca a sua desventura em
direcdo a suprema humilhacdo de ser esbofeteafi@mta de seu filho, a musica se torna
sombria e transita por diversos gradientes ertitistaza e 0 desespero.

N&o é facil, portanto, concordar com Bazin quandogtorifica em filmes como
Ladrdes de bicicletaUmberto D (Vittorio De Sica / Alessandro Cicognini, 1talid952) e
Paisa (Roberto Rossellini / Renzo Rossellini, 1tali@46) o desaparecimento total ihése-
en-scénee 0 “despojamento de todo expressionisthe”artificio, enquanto uma orquestra
chora no fosso reivindicando para si os direito§ppos da encenacdo melodramatica.
Rossellini , emUmberto D, ndo poupa esfor¢cos no uso de musica para prasiuespectador
a piedade pelo protagonista. Eaisg filme no qual, a exemplo do que aconteceletarra
treme,a trilha sonora esta impregnada das premissagastdb neo-realismo - um som cru e
uma musica de carater simples, "do povo", justificaisualmente - Rossellini concede no

final e pede ajuda a musica de pos-producéo pagirateus objetivos dramaticos. Quando o

39 ANDREW, J. DudleyAs principais teorias do cinemaRio de Janeiro: Jorge Zahar, 1989. p.118.
“0BAZIN, André.O Cinema. S&o Paulo: Brasiliense, 1991. p.265-277.
“ Ibid. p.79.
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soldado americano conhece a situacdo degradaniiggdoonde o menino italiano vive, a
imagem crua ndo basta a si mesma e, se o direigenérre a manipulagdo expressionista de
cenarios, angulos e movimentos de camera, naalesitrecorrer a musica de pos-producéo
para comover o seu espectador.

Ja o alemao Sigfried Kracauer, ao contrario derBaigdica um bom nimero de
paginas a reflexbes sobre a musica e cita, aindadgumaneira demasiadamente pontual,
autores-compositores do campo da teoria especdwap Kurt London, Aaron Copland e
Hans Eisler. Este ultimo, que, em parceria com dibe®V. Adorno, langcou em 1947 o livro
"Composing for the Filmistem grande influéncia no pensamento de Kracaoeque diz
respeito & avaliacdo da musica do cinema americAndliferenca fundamental, entre
Kracauer e a grande maioria dos tedricos genasligt que o teodrico alemao preocupa-se
bem mais em mostrar como a musica opera nos fillnegie em legislar sobre o seu véfor.

No campo das teorias gerais, Kracauer pode selidewsado 0 primeiro a apresentar uma
proposta de classificacdo das fun¢des da musicanema. De modo resumido, ele divide o
campo entre musicgomentativaou de acompanhamentmusica reale musica como nucleo
do filme A terceira categoria, que ndo nos interessaadirente, refere-se ao conjunto de
filmes nos quais as imagens buscam, de diversasiragna representacdo abstrata do proprio
fluxo musical, como @inemusicalas vanguardas francesas dos Famtasiade Disney, por
exemplo.

As reflexdes de Kracauer sobre a musica “real'bbretudo, acerca daquilo que
ele classifica como musi@mentativasao matéria relevante nesse nosso estudo. Kracaue
classifica comomusica realaquela que o espectador vé sendo produzida naQGelao
subclasses, ele aponta a musigadental - segundo suas proprias palavras, uma ocorréncia
casual embutida no fluxo da vida - e musica cgrdormance(production numbgr A
musicacomentativeou deacompanhameni@ aquela que Michel Chion chamaria, mais tarde,
de musica de foss@m alusédo ao lugar reservado as orquestras tto &edo cinema mudo,
ou seja, musica de pos-producdo. A classificac@lirdeauer € bastante interessante, assim
como os desdobramentos que faz a partir das casgqpure estabelece. Tendo em vista os
objetivos desta secao, entretanto, é importanseim demasiados rodeios, ao seu sistema de

atribuicdo de valor e constatar como uma definig@acinema centrada exclusivamente na

E importante frisar que Kracauer estuda as petispscartisticas da musica em relacéo a diversotexms

cinematograficos como o desenho animado, o docdmerg os filmes musicais. Apontaremos, aqui, nossa
atencao apenas aos modos de atribuicdo de valdradauer a programas audiovisuais de longa-metsagen
ficcdo ndo-musicais, N0sso objeto de interesse.
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imagem, bem como a nogéo de contraponto, influencigparadigma valorativo do tedrico
alemdo. Além disso, Kracauer acrescentacampoa interdicdo da qualidade artistica da
musica do cinema classico norte-americano.

Na estética material de Kracauer, baseada na g¢adei dos conteudos, a
fotografia € o primeiro e basico ingrediente dcenia, amarrando-o para sempre ao mundo
naturaf®. O cinema seria mais um produto da fotografia @e dos processos de montagem
ou outros processos formativos; a fotografia, emmgiro lugar e antes de tudo, deveria ser
um processo ligado aos objetos que registra, a@side um processo que transforma esses
objetos; em consequUéncia, o cinema deveria se® @bjetos e eventos que seus
equipamentos permitem capturar, isto é, deverig@aposicionalmente realista porque seria
imagisticamente realista E 6bvio que estamos aqui em uma estética desrpizgricas em
que 0s aspectos sonoros sdo considerados proggetiEmhicas complementares. E curioso
perceber como 0s verbos que Kracauer emprega Emigndr as funcbes da mdsica -
acompanhar, reafirmar, sublinhar, ilustrar ou digsla imagem — revelam, com veeméncia, o
carater visual da sua definicdo de cinema.

No pensamento de Kracauer, a musica "real" ganlma. \&er imagisticamente
realista € ser sonoramente realista. A musgicidental ou seja, aquela que acontece no
cinema da mesma forma que ocorre no cotidiano fadiv que toca, um personagem gque
canta ou assobia descompromissadamente, um miesiec@dum conjunto que toca em uma
casa noturna - tem valor cinematico como mundoaagatiurado. Nesse caso, pensa Kracauer,
“E a situacdo da melodia, ndo o seu contetdo, adrgperta (...) o assobiar do menino de
recados pertence aos inumeros barulhos que atimgmsos ouvidos aonde formos; uma
melodia de realejo descompromissada da vida & augual a musica permanecé.Para
Kracauer, a musica incidental ganha em valor egspresquando transcende a captura do
mundo e é utilizada como informacdo dramatica ow gaiar um contraste, ou seja, um
contrapontg entre 0 que vemos e 0 que ouvimos. O célebreviasso assassino er®
vampiro de Dusseldor{M. Fritz Lang / Edvard Grieg adpt., 1931) € o exentple nos d& de
masica incidental no qual o importante ndo € a calsim si - ao invés da melodia de Grieg,
gue 0 assassino assovia antes e depois de conseteimees, qualquer outra produziria o

mesmo efeito - mas o0 modo como a musica € utilizatao elemento narrativo. Ap4s nos

“3 ANDREW, J. DudleyAs principais teorias do cinemaRio de Janeiro: Jorge Zahar, 1989. p.119.

V.
Ibid. p.134.

5 “|t is the location of the melody, not its contewitich counts. (...) the whistling of the errand-ti@jongs among
the many noises which fall upon our ear wherevergaea hurdy-gurdy melody enlivens the street inctvlit
lingers’. KRACAUER, Sigfried.Theory of Film. New Jersey: Princeton University, 1997. p.144.
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mostrar, em sincronismo, 0 assassino assoviandw has da somente o som da melodia
como signo indicial da sua proximidade, da imin&ran crime e da possibilidade de captura
do serial killer (um cego tocador de realejo reconhece 0 assovise reconhecimento € o
fato que conduz a interrupcdo dos assassinatosjord@ exemplo do uso do contraste,
Kracauer aponta uma cena do filldesta humané_a Béte Humainelean Renoir / Joseph
Kosma, 1938) na qual vemos um homem cometendo sassisato em um quarto, enquanto
ouvimos a musica alegre que esta tocando em um dalfestas da vizinhanca. Este recurso,
hoje em dia utilizado em um grande nimero de filrdesomo observa Kracauer, um legado
de tradicbes anteriores, como a Opera, por exenggioero no qual podem ser retirados
alguns exemplos dessa musica "indiferente” a agao.

E no campo daquilo que classifica como musieaacompanhamentque o
empenho de Kracauer na construcdo de um modeldrideigio de valor se revela mais
plenamente. Ao contrario de Bresson, Kracauer @@problemas essenciais na musica de
pés-producdo e, reverente a metafora do manifestéteo de 29, classifica a musica que
chama deomentativeemacompanhamento em paralei@acompanhamento em contraponto
Segundo suas préprias palavras, "musica comentpawvalela reafirma, em sua propria
linguagem, determinadas disposi¢Bes animicas, e ou significados das imagens que
acompanha. Assim, um galope rapido ilustra umaepgeigédo, enquanto uminforzando
reflete o climax iminente, ao passo em que estiesdobra na teld®Para Kracauer, esse
tipo de aplicacdo de musica, além de condicionaspectador fisiologicamente a natureza
fotografica dos planos, reforcando os aspectosriastalos temas pictoricos, tem a fungéo
cinematica de sublinhar, discretamente, algumasuds implicacfes. Nada muito diferente, a
principio, de Mlnsterberg e Arnheim, que valorizavaa musica as func¢des de realce do
carater dinamico dos movimentos na tela e de trasém de sentimentos e estados de
espirito com o sentido de reforcar a imagem. Paezdler, entretanto, estas sao funcdes de
menor importancia, pois o autor considera que 130 ¢ paralelismo o diretor é forcado a
usar a musica para duplicar 0 que a imagem comuencpianto no caso do contraponto ele
tem liberdade para designar ao som todas as tadiascdes possiveis. Como exemplo de
musica de acompanhamento em contraponto, entretatoauer nos da apenas uma situacao
hipotética: “Imagine untlose-upde um rosto que dorme, que aparece juntamenteuousn

7

musica de pesadelo; é inevitavel que a intrigansergpancia entre estes sons e uma

% Ibid. p.139.
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fotografia tdo pacifica nos deixe perplexdsDo ponto de vista adotado neste trabalho, a
associagdo entre um rosto suave adormecido e @ariiagE pesadelo” tem, simplesmente, a
funcao de informar ao espectador que o personagEmesndo um pesadelo ou esta em perigo,
excitando expectativas na apreciacao, e isso régs@ncialmente mais artistico do que se
uma musica suave nos informasse que tudo estadmermam ponto de repouso dos ciclos de
tensao e distensdo da narrativa. Tampouco nosepapegopriado crer que uma musica calma
e suave aprisionaria o diretor a uma "duplicac@'indagem, ao menos porque o eixo dos
paradigmas musicais oferece infinitas possibilidadeelddicas, ritmicas, harmonicas,
timbristicas e formais de producdo do sentido delna", "paz", "suavidade" e
“tranquilidade”. Na proxima secdo, no qual as pssas tedricas e metodologicas deste
trabalho serdo discutidas, com exemplos e com wglaigza, a pertinéncia da oposicao
"paralelo” versus "contraponto” e da aplicacdo de termos como “cemphtar”

"acompanhar", "sublinhar", "reforcar", "reafirmag"'duplicar" como signos das fung¢des da
muasica em um filme. E tarefa para 0 momento, eitet ir a0 que nos parece ser a questio
mais importante do paradigma valorativo de Kracauer

Como foi visto, para Kracauer, o cinema deve semnpasicionalmente realista.
Ser composicionalmente realista € sareméatico Ndo-cinematicosdo os filmes que ele
classifica como "teatrais”, comoFdm d'Art francés do cinema mudo e a grande maioria dos
produtos de Hollywood. O film@&&o-cinematicoé como um instrumento cientifico usado
como um brinquedo, que pode ser interessante aekeie engracado, mas sempre sera uma
diversdo. O cinema artistico verdadeiro € aquetedguprioridade ao conteudo em relacéo a
forma, registrando e revelando o mundo visivel asaoredor. Para Kracauer sé existem
perspectivas artisticas para a musica nos filimedadeiramenteinematicos Em um filme
"teatral”, quanto mais adequada em termos dransatroenos cinematica a musica sera. O
valor cinematico da musica, portanto, ndo coinextamente com o seu valor dramatico: ser
de interesse dramaturgico néo significa ser "baatm sentido cinematico. Ao contrario, ela
pode beneficiar a narracdo e mesmo assim ir dengocas afinidades do filme. A adequacgéo

da musica ao meio depende da "bondade” da nareatjval ela apoia:

O fato de praticamente todos os criticos confundicpialidade dramatirgica da
musica no cinema com sua qualidade cinemética sewereditado ao fracasso da
teoria tradicional em fazer a distingcao entre riaM@a cinematicas e ndo-cinematicas.
Uma vez ignorada essa diferenca, vocé esta naemggnobrigado a assumir que o

“7“Imagine the close-up of a sleeping face which apptathe rhythm of nightmarish music: it is alltbrevitable
that the intriguing discrepancy between these sewamd so peaceful a picture should puzzlelbgl. p.141.
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acompanhamento musical € melhor se ele sustentmtanuwidade dramatica e/ou
ajuda a criar suspense. (...) A teoria correntautonformal. Sua falacia é assumir
como truismo que todos os tipos de histéria saaligente adequados para serem
representadas na tela. Elas ndo sdo. (...) Ao manodipo comum de trama
teimosamente resiste ao tratamento cinematicestérta teatraf®

Para Kracauer, se em um filme que narra uma hastéatral a partitura cumpre
plenamente suas obrigacdes estruturais, o caeatealtda histéria € magnificado. Logo, essa
partitura seria, precisamente por conta da su@ipéd dramatirgica, tdo inadequada ao meio
como a histéria propriamente dita. Esta posta,, s Kracauer, uma interdicdo estética
baseada na oposicado entieematicoe ndao-cinematicoque atribui valor negativo a musica
da imensa maioria dos filmes, especialmente osefilproduzidos em Hollywood. Quais,
contudo, os exemplos que Kracauer nos da de fiemegue a musica de acompanhamento é
utilizada de forma cinematica? Curiosamente, nentiegsa interdicdo em massa a masica
produzida nos primeiros cinglienta anos do cinemariaamo, entretanto, € uma das
principais ferramentas dos modelos valorativosgilasdes teorias. A teoria moderna de Jean
Mitry, estudioso que, no campo das teorias gepatgjuziu 0 maior volume de texto sobre a
musica dos filmes, vibra em simpatia com Kracauexelui de seu campo de interesse
praticamente toda a musica produzida em Hollywoodsiderada de baixo valor artistico,
passando a adotar como modelos exemplares da\mrdaxleira musica para cinema os trés
filmes sonoros de Eisenstein e alguns poucos filnaeseses.

3.4. O CORACAO INTERDITADO: A MUSICA PARA O INTELECTO DATEORIA
MODERNA

Nos anos 1960-70, o tratado sobre cinema de Je&ény Blia semiologia de
Christian Metz se destacam no campo das teoriassg®to que diz respeito a esta pesquisa,
Metz € considerado de pouco interesse, uma veaeauge estudos, a exemplo do que ocorre
em Bazin e na maioria dos formativos, ndo contempujaestdes relativas a musica. Metz, é
claro, reconhece a muasica como recurso, mas, calvenss, todos 0s seus esfor¢os estao
concentrados na constru¢do da "grande sintagmatecathagem, como ele faz questao de

*8“The fact that practically all critics confuse theathaturgic quality of film music with its cinematjaality must
be laid to the failure of the traditional theory tlifferentiate between cinematic and uncinematjpesy of
narratives. Once you ignore these differences,areunaturally obliged to assume that musical accaniment
is all the better if it sustains dramatic continuiand/or helps create suspense. (...) The rullingrhés too
formal. Its fallacy is to take it for granted thall kinds of stories are equally fit to be reprezhon the screen.
They are not. (...) At least one common type ofgpldtbornly resists cinematic treatment: the ‘theat story”.
Ibid. p.143.
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enfatizar nos artigos reunidos efnsignificacdo no cinenfa No que diz respeito a trilha
sonora, ademais, a Unica contribuicdo relevantélete pode ser resumida em um artigo no
qual, estabelecendo uma discussdo sobre a nocabjete sonorode Pierre Schaeffer, o
autor esta mais preocupado em discutir a naturezmith como signo do que em aprofundar
questdes sobre funcdes e valor dos recursos amsisiicmeio cinematografith No que diz
respeito exclusivamente a musica, € o proprio ¢edrancés que nos autoriza a nao usa-lo
como referéncia, quando reduz os sons musicaigiema a "um sistema um pouco pueril de
equivaléncias pleonasticas”, em um dos seus escntais influentes -Le signifiant
imaginaire-, publicado em 1977 Na teoria moderna, é Jean Mitry que atrai a atede&se
trabalho. Em um estudo que pode ser consideradogremae sintese de todas as teorias que
o precederam, Mitry dedica uma grande dose de ianerglectual a questdes relativas a
relacdes entre musica e imagem. No corpo do sesap@nto, observa-se a cristalizacdo de
um paradigma valorativo que se tornou a principabimenta de avaliagdo estética da muasica
dos filmes nas teorias gerais do cinema e naa&iGtitta.

Na ampla investigacdo que realiza sobre a questditnab nos filmes, aquele que
€ considerado o pai do cinema como disciplina ana@contempla, tal como Kracauer, a
relacdo da musica, especialmente em seus aspeittoEos, com diversas formas
cinematogréaficas. Do ponto de vista desse trabahtietanto, o foco esta dirigido para a
nocao de valor construida pelo estudo de Mitry mafdme de ficcdo ndo-musical. Mitry
elege como referéncia modelar artigos escritos Pisenstein, Maurice Jaubert, Yves
Baudrier, Arthur Honneger e Marcel Martin, no plaeorico. Como evidéncia empirica das
teses que defende, Mitry cita os filmdexander Nevsk{l1938-9) eva, o terrivel | e 1[(1944
e 1946), de Eisenstein / Prokofig¥iroshima, mon amoufAlain Resnais / Giovanni Fusco e
George Delerue, 1959)&agico Amanhece(Le jour se leveJean Vigo / Maurice Jaubert,
1937).

O primeiro problema do esquema conceitual de vaioposto por Mitry emerge
ja do seu quadro referencial. Sera realmente peisgiie um paradigma geral de avaliacdo
qualitativa da musica do cinema seja construido,1880, com base no discurso de um
cineasta russo dos anos 1930-40 que realizou aprésd8mes sonoros e em uma amostra de

compositores franceses que, em conjunto, ndo dmegamproduzir masica para uma centena

“9METZ, ChristianA significacdo no cinemaS&o Paulo: Perspectiva, 1977.

0 . Aural Objects. In: WEIS, E.; BELTON, J.r¢®.). Film Sound: Theory and Practice New York:
Columbia University, 1985. p.154-161.

*L Apud STILWELL, Robynn J. Music in Films: A Criit Review of Literature, 1980-1998he Journal of Film
Music, v.1, n.1, 2002. Disponivel em: <http://www.ifnfmjorg/stilwell.pdf>. p.35.
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de filmes, enquanto somente Max Steiner, o composibais proficuo do cinema
hollywoodianoclassico, comp6s para mais de trezefibQuantidade pode n&o ter uma
relacdo direta com qualidade, € claro, mas é ddtreditar em uma escala de valor para a
musica do cinema, que desconsidera toda a musamuzida na Itdlia, na Inglaterra e,
principalmente, as partituras escritas por MaxngteiErich Wolfgang Korngold, Dimitri
Tiomkin, Franz Waxman, Mikl6s Rézsa, Bernard Hemma Alfred Newman, que, juntos,
produziram, no filme norte-americano do princip@ainema sonoro até o inicio da década
de 1960, uma quantidade de musica para cinematopge & ordem de grandeza de alguns
milhares. Ja no plano do referencial tedrico, Mitmpdamenta-se em artigos escritos por um
anico diretor e por alguns poucos compositoresca@s que, mais que em uma analise
rigorosa dos papéis da musica em um filme de figgdeecem empenhados na defesa de seus
estilos pessoais. E praticamente inaceitavel queestodo sobre as fungdes da musica no
cinema realizado nos anos 60 desconsidere inve8aganteriores bem mais rigorosas, como,
por exemplo, a de Leonid Sabaneev no livisic for the filmse o de Kurt London erilm
Music®, publicados em Londres em 1935 e 1936, respeoctinten

Dessa forma, o texto de Mitry, tomando como refeigéam contexto tedrico e
empirico muito restrito, cria uma vaga nocdo seguadqual o programa musical de
Eisenstein € um achado estético raro e que a mdsicaguns poucos filmes do cinema
francés tem maior valor artistico do que aquelayzma no cinemaollywoodiang por ele
considerada como um conjunto homogéneo de clicd@srentais melodramaticos. Como a
investigacdo empirica aqui levada a cabo revelacando em confronto discursos e obras,
tudo aquilo que Mitry condena estad presente tamt® filmes de Eisenstein como na
filmografia francesa citada, ao mesmo tempo em tgqde aquilo que ele aponta como
momentos de alto grau de expressao artistica séaiéggas de uso recorrente também em
Hollywood, desde o inicio da década de 1930, epsdgramas que muito devem as tradicbes

cénicas anteriores ao cinema.

3.4.1. O PARADIGMA ALEXANDER NEVSKY

2 Segundo Jodo Méaximo, somente entre 1930 e 1936eBtassinou a musica de 133 filmes entre comédias,
policiais, faroestes, romances, dramas e musicd®macao que pode ser facilmente verificada reoxbs de
dados virtuais “All movie guide” e “Internet movitatabase”. MAXIMO, Jo&0A misica no cinema Rio de
Janeiro: Rocco, 2004. p.22.

3 LONDON, Kurt.Film Music. London: Arno, 1970.
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Em Mitry, a reveréncia ao manifesto soviético éaldMuito embora critique a
pertinéncia do termo contraponto - prefere, simplyge, contraste - Mitry aplica plenamente
o paradigma valorativo da declaracédo soviéticaesobiuturo do cinema sonoro, quando diz
que "posta em um contexto visual, ela [a muUsicag destabelecer reacdes significantes por
meio de contraste ou associacdes incomtfisluito embora manifeste também, de modo
enfético, suas reservas em relacdo as correspoasé@rmtre musica e composicao grafica,
Mitry considera a exposicao teorica de EisenstairOesentido do filmex base essencial da
arte audiovisual e afirma que a musica de ProkgfeaAlexander Nevskg Iva, o terrivell
e Il podem ser consideradas experiéncias modelaresgnpdgrte demonstradas na cena da
batalha no gelo do filmAlexander Nevskyespecialmente durante o ataque dos cavaleiros

germanicos.

Que efeito! (...) A associacdo entre a carga dalaga e o movimento musical
relacionado nos excita como se fossemos fisicameatesportados pelo filme:
movimento encontra movimento em uma estrutura oexaplformada pela
totalidade ritmica, plastica e dindmica de umaanhédaudiovisual indivisivel. (...) O
ataque dos cavaleiros é modelado a partir dos sitheoum batimento cardiaco em
accelerando O aumento progressivo no movimento, em intensidacexpressao
acustica, por meio de uma pulsacdo musical queors® tmais rapida e mais
complexa a cada instante traduz, ao mesmo tempdatsentos cardiacos, o
estardalhaco das armaduras e o tropel dos cavagogugrreiros germanicos durante
a carga contra o exército russo. Tudo combina g@aa uma unidade dindmica que
determina uma emocao similar a sugerida pela a&gftesentada - mas uma emocao
consideravelmente magnificada pelos recursos emagosg Assim, os filmes de
Eisenstein oferecem dois aspectos da associagidiglea e imagem que devem ser
consideradas: associacao ritmica - a mais efatv&osso ponto de vista, a0 menos
a mais percussiva; e a associacao lirica ou tematicitos graus acima em nossa
escala de efetividade do que a associacdo ‘emdcamageral conferida a musica
nos filmes>®

Mitry parece superinterpretar — diria Umberto Eo® hipervalorizar, é possivel
dizer, o programa Eisenstein-Prokofiev. Como uma@acao desapaixonada da citada cena
nos revela, ndo faz nenhum sentido afirmar que eoegia em jogo ali € uma associacao
tematica ou lirica com um grau maior, mais nobm@menos "emocional” do que a que €
atribuida a musica nos filmes de um modo geral.clotrario, se comparado a cenas de
natureza semelhante de muitos filmes anteriorecaniemporaneos a ele, o programa
audiovisual de Alexander Nevsky, em 1938, pode mesen considerado bem menos potente

e, até mesmo, surpreendentemente ingénuo paradsepala época. As afirmacgdes de Mitry

*«(..)) placed in a visual context, ja musica]must establish signifying reactions through costrar unusual
associations MITRY, Jean.The Aesthetics and Psychology of the Cinem8loomington: Indiana University,
2000. p.249. Colchete explicativo nosso.

% |bid. p.262.
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sobre a associacdo entre as "turbuléncias" da a@sida imagem podem ser facilmente
encontradas em muitos e muitos filmes norte-ameogados anos 1930. As estruturas
audiovisuais de cenas de batalhas, perseguicoesm@tds em filmes comding Kong
(Merrian C. Cooper / Max Steiner, 1938apitdo Blood(Captain Blood.Michael Curtiz /
Erich W. Korngold, 1935)Horizonte perdiddLost Horizon.Frank Kapra / Dimitri Tiomkin,
1937),A carga da brigada ligeirgThe charge of the light brigad®ichael Curtiz, Steiner,
1936), O prisioneiro de Zend#&The Prisoner of ZendaJohn Cromwell / Alfred Newman,
1937),A noiva de FrankensteifThe bride of Frankensteidames Whale / Franz Waxman,
1935) eAs aventuras de Robin Hodd@he adventures of Robin Hoo@urtiz / Korngold,
1938), em escolha aleatéria, somente a titulo @epbo, sdo muito mais complexas, bem
elaboradas e refinadas do que as relacdes entieangliBnagem emlexander Nevskyue,

em certos momentos, sdo de uma simplicidade cecefsstante inadequada ao carater sério
e dramatico das imagens com as quais comunga.size na apreciacdo ddexander Nevsky

e lva, o terrivel le ll, o espectador se defronta com um programa muséaklhante ao
modelo classico norte-americano, ou mesmo, € $agibr, de qualquer filme da era muda
acompanhado ao vivo por um bom pianista atentolam fdramatico das imagens ou
orientado pelos célebres catdlogos de climas masiceno os de Giuseppe Becce e Erno
Rappe. A Unica marca diferencial da musica doseflraonoros de Eisenstein é o grande
namero de canc¢des cantadas em coro - em geral rehg®sos, como na consagracao de
Ivan lvilovich, ou de vocacédo patridtica. Ekhexandre Nevsky musica esta claramente a
servico das emocdes "nacionalistas” que o cinelesteja produzir em seu publico. Assim, &
triste nos momentos em que 0 povo russo esta sofréansa quando o perigo é iminente,
alegre quando o povo esta em festa e brava e hendicvitoria final sobre os inimigos.
llustrativa, "trota" junto com os cavalos nas cedasbatalhas e acompanha em escala
descendente a submersdo de um guerreiro no lagdoge#dm um efeito de valor estético
qguestionavel, uma vez que confere um acentuadocfimico a uma cena de inequivoca
vocacdo dramatica. Quando vemos planos dos momosoenbate, 0 que ouvimos tem o
carater funebre de um réquiem. Se escutamos cangdefra reporta-se literalmente aos
acontecimentos da tela. Dessa forma, quando adotes sdo condenados pelo povo ao
linchamento, a can¢do que ouvimos diz: "Da terssapexpulsa o inimigo. Ergue-te e luta,
nossa RUssia ma&>'Quando sd&o mostrados os compatriotas mortos|as@s cantadas que

ouvimos sdo "0s que jazem mortos a espada, osagem jferidos a flecha, embeberam de seu

* Transcricéo das legendas
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sangue rubro a terra honesta, a terra russa". Baeihuma diferenca funcional importante
entre o programa de Eisenstein e o da grande maalos filmes, de um modo geral. Como
observa com rigor Michel Chion, é gracas a um mgalido historico, quélexander
Nevskytem sido considerado um filme de referéncia pagmprego da musica no cinema e €
citado perpetuamente como um modelo de audaciadsdal, uma vez que, na verdade,
contém um programa banal a orientar a relacdo euatrétura e imagem’ Em termos

funcionais, ndo ha nada de especial e raro na endaitrilogia sonora de Eisenstein.

3.4.2. O MODELO MAURICE JAUBERT

O segundo pilar mais importante do modelo valooatie Mitry tem como base
um artigo de Maurice Jaubert, por ele considerado &studo que serve de modelo para
qualquer um interessado em musica no cinéina"alguns filmes com musica assinada por
esse compositor francés. "E a ele", diz Mitry,&'glevemos nos referir para falar de musica
no contexto cinematograficélesmo 20 anos apos seu ultimo filme, as partitdeadaubert
continuam se destacando como modelo de como a andkiccinema deve ser™ O
pensamento de Jaubert pode ser considerado a paitimada qual floresceu, no campo das
teorias gerais, a idéia de que a musica do cinemna-americano considerada, em bloco,
como um amontoado de clichés articulados em "dalatpie "traduzem" sentimentos por
meio de ma musica Romantica e Impressionista, rigna de atencédo académica e ndo tem
valor artistico.E como deve ser a musica do cinema segundo Jaabgiyar pelo que o
compositor francés afirma em artigo originalmentbligado em 1937, na Inglaterra? A partir
de falas do compositor citadas nas obras de M@igudia Gorbman e Michel Chion, ja

referidas neste estudo, o paradigma de valor deedigpode ser assim resumido:

a) musica nao deve preencher vaziBara Jaubert, 0 que a maioria dos diretores
requer da musica € que ela preencha qualquer a&easgtico, ou porque nao existe
som suficiente ou porque o diretor ndo pode enapntm som real aceitavel -
mesmo um sugerido pela imagem. Para Jaubert, @saa @o¢do crua de musica

que ndo merece atencgao tedrica;

> CHION, Michel.La musica en el cineBarcelona: Paidés, 1997. p.331-2.
% MITRY, JeanThe Aesthetics and Psychology of the Cinem&Iloomington: Indiana University, 2000. p.250-1.
59 i

Ibid.



84

b) masica ndo deve comentar a agde um modo geral, diz Jaubert, a masica é
utilizada para comentar a acdo. Segundo ele, ncgpm@ominante, se a cena €
tragica algumas poucas notas no oboé ou no tromdjadam a ressaltar o clima
sombrio e se a cena é sentimental um solo de wi6torna a tolice adocicada
ainda mais doce”. Jaubert rejeita programas ca@a eatureza por considera-los
herdeiros da velha tradicdo do melodrama,;

c) musica ndo deve ocorrer a0 mesmo tempo em que Zes W@ 0S SONS
diegéticos Jaubert acredita que, do ponto de vista puransamistico, sobrepor a
musica a voz ou aos ruidos implica o risco de degirvalor emocional de um e

a autenticidade do outro;

d) considerar a musica dramatica e expressiva emesgéncia € um monstruoso
despropoésitopara Jaubert, essa pratica dominante no cineatiupu um tipo de

linguagem musical-cinematica unindo o pior da ostpagao wagneriana com um
falso Debussy. Segundo Jaubert, a masica ndo deyicar" as imagens para
nds, mas sim acrescentar uma ressonancia completamiéerente a elas. Em

oposicao ao repertério Romantico e Impressiongstegmpositor francés propde
uma masica popular, que, contrariamente as apa€nonéo aponta para um
caminho mais facil. Para ele, a verdadeira difiad&l — e, por outro lado, a
verdadeira valentia — ndo consiste em se escotider @s mistérios das letras,
mas sim em voltar a encontrar a masica em suaestita nudez, para daraelao

sentido de canto humano e, se possivel, coletivo;

e) a musica deve se livrar de todos os elementos tstdgedeve ser tao realista
guanto a imagem e nos dar evidéncia fisica do ritmerno desta sem se limitar
a uma traducdo do seu contelidmra o compositor de'Atalante utilizando

recursos puramente musicais, e ndo dramaticos, ican(precisa apoiar 0
conteudo plastico da imagem com sons “impessop®’, meio da estranha
alquimia de correspondéncias que estdo no coragadartd do compositor de
musica para cinema. Jaubert entende que a musicsaitrazer a luz o ritmo da
imagem sem lutar para ser uma traducdo servil docsatetdo - seja ele

emocional, dramatico ou poético - e que uma vezrthiola dos seus
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compromissos académicos (composicdo sinfénica,estrpgdo etc.) a musica
revelara, através do filme, um aspecto de si medénantéo inimaginavel.

Muitos sdo os pontos discutiveis da tese de Jaubelaro, e alguns deles fazem
pensar se Gorbman aplicaria as teses de Jaubedsmanadjetivo escolhido para as de
Eisenstein. Ser4 possivel concordar com a afirmdedgue preencher vazios acusticos é o
papel que a maioria dos diretores confere a maicseus filmes? A simples apreciacdo com
ouvidos atentos de amostras eleitas entre as modatenas de filmes assinados por
compositores com Steiner, Korngold, Tiomkin e R6z&s compositores mais atuantes no
cinema americano na primeira década do filme soromemonstra, claramente, que é
inadmissivel a tese de que a primeira preocupagdoddetores era preencher vazios. A
musica de Max Steiner, por exemplo, p&adelator (The Informey John Ford, 1935),
Sinfonia dos seis milhdgSymphony of Six MillionGregory la Caval932), Escravos do
desejo(Of Human Bondagelohn Cromwell,1934\asce uma estrela (A Star is Bodack
Conway,1937),A patrulha perdidgLost Patrol.John Ford, 1935) géezebe(William Wyler,
1938) esta longe de ser uma nocdo crua de musicalitn mais que preencher vazios e
substituir sons reais “aceitaves”, desempenhantki@fiime, fungdes importantes que foram
muito bem definidas por Leonid Sabaneev e aplicguas Claudia Gorbman em seu
importante estudo sobre as estratégias musicaisndmahollywoodianodos anos 30. Sera
verdade, ademais, que o segredo da boa musicacpemma esteja na substituicdo do
repertdrio Romantico-impressionista por uma mdusicais "popular'? Jaubert deveria
também apontar, com mais exatiddo, quais sdo asldeacustica que impedem que musica,
ruidos e voz sejam sobrepostos. Serdo examinadag smpavia, somente pontos
considerados mais diretamente reveladores do sdalmealorativo.

Resumindo: para Jaubert, a muasica para cinema derdmente artistica nao
deve preencher vazios, ndo deve comentar a agaaevé seguir a tradicdo do melodrama,
nao deve ocorrer a0 mesmo tempo em que as vozes sons diegéticos, ndo deve ser
dramética e expressiva, ndo deve "explicar" a imagara nds, ndo deve conter elementos
subjetivos, ndo deve ter compromissos académigu®edeve lutar para ser uma traducao
servil dos conteidos emocionais, dramaticos e qatio filme. No entender de Jaubert, a
arte de compor para cinema esta em uma musicati\@jjejue deve acrescentar ao que
vemos na tela uma ressonancia completamente déedenconteddo da imagem, apoiar o
conteudo plastico com sons impessoais e trazesr a titmo interno da imagem. No que diz

respeito a repertorio, Jaubert interdita o uso egentdério Romantico e Impressionista,
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classificando-o como "o pior de Wagner e um falsbizsy”, e aposta tudo no potencial de
um repertoério "popular" que nos reconduziria a amt@ humano coletivo e "desnudo".

Ressalta-se, de pronto, além do carater intensamesttitivo do modelo, a 6bvia
reveréncia a um valor essencial do "divorcio" emingsica e imagem e a prioridade das
conexdes entre o conteudo plastico e o ritmo dgemaem relacdo as articulagbes entre a
musica e o drama. A musica que "comenta" a aca&plita" a imagem e "traduz"
sentimentos é por Jaubert invalidada artisticamérdda e qualquer relacdo da musica com
emocoOes, drama e poesia deve ser substituida popragrama intelectual "objetivo",
conectado com o "contetido plastico" e com o "riimerno" das imagens. E realmente muito
dificil entender, a partir das argumentac6es dbelduo que ele entende exatamente por uso
"objetivo" de musica no cinema e por "sons impdas$0pois 0 compositor legisla sem nos
dar exemplos. Ir a filmes com musica assinada @abekt, em busca dessa resposta, deixa o
pesquisador ainda mais confuso, pois o confrontae endiscurso e as obras parece, como
serd examinado, expor profundas contradic¢des.

Um veemente defensor e propagador das idéias deerfadean Mitry nos da
como exemplos bem-sucedidos das teses do compiraitoés os filme3ragico Amanhecer
(Le jour se léveMarcel Carné / Maurice Jaubert, 1939Hieoshima, mon amoufAlain
Resnais / Giovanni Fusco e George Delerue, 19%®yeS primeiro, Mitry diz:

Tire a musica dée jour se levalas imagens e elas nada significam. Em verdade,
gue valor ha nos compassos ritmados que mostraarearsao de Jean Gabin, preso
em seu quarto, salvo as relagbes com as imagensrepswam de forma
surpreendente como uma conseqiiéncia? Que valoo Balo de trompete tocado
pelo artista de rua, com Gabin e Jules Berry sestaw café, salvo como uma
interrupcdo ao mentiroso tagalerar de Berry, o toexe Gabin de volta a
realidade? A musica ndo acompanha este filmest#aintegrada nel&.

Tragico amanheceé um filme que conta a histéria de Francois, pergem
interpretado por Jean Gabin. No inicio do filmearfeois comete um crime e se tranca no
quarto onde mora, respondendo com tiros as teasatia policia de prendé-lo. BElashbacks
0S motivos que o levaram a cometer o0 assassingtocrime de paixao - vao sendo revelados.
A estrutura do filme pode ser resumida na reitesdi@anancia entre cenas do passado e cenas

de Francois em seu quarto, andando de um ladoopé&i@ ora tenso ora triste. Em todas as

80 «Take the music of Le jour se léve away from imagekit means nothing. Indeed, what value is theréhe
rhythmic beat which shows Jean Gabin's fear trapipeldis room except relative to the images whickoraate
in an amazing way as a consequence? What valineiis tn the trumpet solo played by the busker @iétin
and Jules berry sitting in the cafe, except asraarfuption to Berry's lying tittle-tattle bringingabin back to
reality? Music does not accompany this film: iintegrated into it. lIbid. p.251.
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cenas de Francois em seu quarto ouvimos musicantdéclara intencdo de progressao, um
crescendo de intensidade e atividade. Na prime&rmque vemos Francois em seu quarto,
ouvimos apenas uma pulsacdo constante de timpamospouca atividade e andamento
moderado. Na segunda, ja ha uma melodia lentaggea modo menor. A medida que a
histéria progride, a musica torna-se mais densagmkscimo de instrumentos, intensificacédo
da atividade ritmica, melddica e harmbnica. Do palg vista aqui adotado, a musica, com
seus evidentes sinais de tensao e tristeza, astfp@ecento conectada com 0s sentimentos
do personagem e com a progressao dramatica daidistd mesma forma como acontece na
imensa maioria dos filmes vistos com sarcasmo aobelt. A julgar pelo que a apreciacéo
dessa cena autoriza, ndo é verdade, de modo afgafirmacdo de Michel Chion de que a
estética de Jaubert busca no ritmo (em oposica@xpiessionismo e ao sentimentalismo da
melodia) o fundamento de uma estética objetivaardinoa e sempathos da mdusica
cinematografica. "A muasica deve se apoiar nos strda vida, do mundo das coisas (por
exemplo, de um motor, de um acontecimento) em ldgase amoldar as flutuagbes de um
discurso ou as matizes do sentimerftoA musica que ouvimos em conjuncdo com as
imagens de Francois em seu quarto €, na maior gartempo, tdo melddica e sentimental
como a da imensa maioria dos filmes. Mais confusdaafica o0 analista quando se depara
com uma cena do eixo dflashbacksem que vemos Francois e Clara conversando em um
quarto sobre a sua relacdo amorosa enquanto ouvipgzando, a0 mesmo tempo em que
didlogos e ruidos, uma musica orquestral com eigdiconexdes com pathosda situacao
que a tela nos mostra.

Sobre outros filmes musicados por Jaubert, e catesteente citados como
exemplos modelares de utilizacdo de musi@ero em comportameni@éro de Conduite
1933) e O Atalante (L'Atalante 1934), ambos dirigidos por Jean Vigo - podemos,
rigorosamente, reafirmar o que aqui foi dito a e#spdeTragico amanhecerOu ndo esta a
reconciliacdo amorosa do final d&talanteconectada com a muasica suave, em tom maior
que ouvimos naquele momento? Como analisar o pdpelmudsica emZero em
comportament@em perceber, no rufo de caixa-clara que anteaedparicdes do professor,
uma associacdo imagem-musica de uma obviedades&2&omo deixar de classificar como
ilustrativa, sentimental e redundante a musiceedé@éncia de abertura, que emula os aspectos
ritmicos dos ruidos de um trem em movimento, esgugrna mais alegre quando os colegas

1 CHION, Michel.La musica en el cineBarcelona: Paidés, 1997. p.350-1.
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se encontram e brincam no vag&do ou quando umaaesestendente fazmickeymousiry
da queda do homem que compartilha o vagdo com o102

3.4.3. A MUSICA “NEUTRA” DE HIROSHIMA

Um outro exemplo sobre o qual Jean Mitry se detépe@almente € o filme
Hiroshima, mon amour'Em Hiroshima”, diz Mitry, “a musica, traduzinaosentido geral do
filme, nunca se deixa arrastar pelo tom dos sentimsedo dram&®. Em apoio ao seu ponto
de vista, Mitry cita Marcel Martin, que no livra.é langage cinématographiquafirma:

"Giovanni Fusco faz questdo de ndo comprometensisica com o drama: ele sé a
introduz nos momentos cruciais do filme (nem semgrenomentos cruciais da acéo
aparente, mas 0s mais importantes no desenvolmergicolégico dos
personagens) como um de plano de fundo limitado demacdo, atenuado em
volume, recusando a opcdo macia da melodia e abswute neutra do ponto de
vista sentimental. Sua fungdo, aparentemente,edid=st a relacdo espago-tempo e
acrescentar as imagens um elemento sensorial denvais do intelecto do que das
emocdes

A apreciagdo dédiroshima, mon amourentretanto, desmente com veeméncia,
uma por uma, todas as afirmacdes de Martin e MArynusica, neste filme, contém uma
quantidade importante de material melodico e néte ser considerada, de modo algum, um
plano de fundo discreto, limitado em duracdo e u#da em volume. Ao contrario, €
abundante e muitas vezes ocupa o0 primeiro planorgoestabelecendo atmosferas cuja
funcdo esta longe de ser estender a relacdo etggapo- e acrescentar as imagens um
elemento sensorial derivado do intelecto. Se acald® Fusco merece atencéo, é por conta
de seu inusitado carater descontinuo e inquieto deato, desconsidera as técnicas de
desenvolvimento classico-romanticas e nos da aeglasl uma colagem de fragmentos
musicais justapostos, que, sem duvida, torna acandgsse filme um programa interessante e

original no final dos anos 50, mas isso ndo acentetempo todo. Muitas e muitas vezes, o

62 Expressdo criada nos estidios Disney para designaso da muisica como ilustracdo de movimentos de
personagens e/ou objetos na tela.

83 “In Hiroshima, the music translating the general mieg of the film never lets itself be carried bg tone of the
feelings of the dranfaMITRY, Jean.The Aesthetics and Psychology of the Cinem&loomington: Indiana
University, 2000. p.253.

% “Giovanni Fusco makes a point of not compromisimsgnisic for the sake of the drama; he only intresit at
the crucial moments of the film (not always thetngascial in the apparent action but the most intpot in the
psychological development of the characters) amd &f sound background limited in its durationtesuated
in its volume, refusing the soft option of melody @bsolutely neutral from the sentimental poinviefv: its
role apparently is to extend the space-time reta&hop anda dd to the image a sensory element deriviore
from the intellect than the emotidnapud Ibid.
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que ouvimos é musica tonal, melodias acompanhasl@sahcdo emocional inequivoca que,
do ponto de vista funcional em nada se distinguessencialmente, do programa do
melodrama cinematografico. Ja nas primeiras - damglas - imagens do filme, vemos
fragmentos de corpos humanos nus abracados, geeepaser de um homem e uma mulher
fazendo amor. O que temos na trilha sonora nesteemim? Arpejos em acordes menores e
uma melodia suave, doce, que estabelecem, de tmedmma atmosfera sentimental e triste.
Se é verdade que a sequéncia que sucede a abertura longo trecho em que os
protagonistas sao apresentados emow@z, em conjuncdo com a musica inquieta de Fusco e
com imagens documentais da tragédia de Hiroshiwfarece ao espectador um momento
raro da historia do cinema, ao longo do desenvamim da trama propriamente dita as
estratégias musicais sado bastante comuns e podetessa forma elencadas: a) musica que
convoca como interpretantes os signos "oriental’japonesa”, exercendo aquilo que Claudia
Gorbman chama de fungdo narrativa referencial. @peprincipalmente, como uma espécie
de "cenario" acustico; b) atmosferas atonais, deaBuwas e assimétricas diretamente
conectadas com a tensdo e o desconforto das relagiee o casal de protagonistas; c)
melodias de carateantabileacompanhadas, sempre em tonalidades menoresadsdsizde
modo evidente, em estreita conjuncdo com as mes@ms sentimentos tristes que dominam
a histéria dos protagonistas; d) musica de cailéistrativo como a agil flauta "pastoral” que
acompanha a corrida da protagonista em direcaa aasiggo namorado alemao, em uma
paisagem campestre e pontua com um acorde 0 moreengue o casal se encontra e se

abraca. Resumindo, musica cem-por-cento a serei¢hyama.

A histéria dos paradigmas valorativos, aplicadoaisica dos filmes no campo
das teorias gerais, pode ser descrita como umiresio sucessivo de interdicdes que tem o
seu climax nos célebres aforismos de Robert Breggmncondena ao limbo artistico toda e
qualguer musica de poés-producdo: "A muasica toma mwdespaco e ndo da mais valor a
imagem & qual ela se junt®“Musica: ela isola seu filme da vida de seu filnee"é um
possante modificador e até destruidor do real, céfoool ou drog&®(...) Quantos filmes
remendados pela musica. Inunda-se um filme de mUkigpede-se de ver que ndao ha nada
nessas imagens’. Para Bresson, a Unica musica possivel no cinemaguélaa que o

espectador vé sendo executada. A musica de pésgiode classificada, negativamente,

% BRESSON, Robertlotas sobre o cinematégrafoS&o Paulo: lluminuras, 2005. p.42.
% |bid. p.69.
%7 Ibid. p.106.
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como uma musica de acompanhamento, apoio ou reflpremao acrescenta nenhum valor a
imagem, isola o filme de sua propria vida e destrgeal. Ao contrario do que acontece
quando os filmes citados por Mitry sdo colocadoscenfronto com o discurso sobre eles, a
obra de Bresson confirma, em grande medida, aagglic dos principios que ele defende.
Conforme declarou, "foi somente ha pouco e pou@mwco, que eu suprimi a muasica e
utilizei o siléncio como elemento de composicdocoma meio de transmitir emocat'A
filmografia de Bresson, de fato, sofre a acdo da umacao progressiva da musica de pos-
producdo. Dai a afirmar que o seu programa musiaalais artistico do que aqueles que
utiizam a musica de pos-produgdo como recurso.eduzir, mais uma vez, toda a
complexidade das infinitas possibilidades de redag@ue podem ser estabelecidas entre a
musica e o filme, a uma oposicdo binaria elementadsica de pré-producédo x musica de
pos-producédo - que, se pode conferir coeréncianatao realismo poético de Bresson, nédo
tem nenhuma validade como paradigma de avaliacawidaca de todos os filmes, nem torna
0 seu programa essencialmente melhor do que aqueléhe faz oposi¢cdo polar na esfera
quantitativa; a musica de o vento levol, filme no qual o espectador ouve cento e cingiienta
e seis minutos da musica de fosso de Max Steineventa e nove pecas musicais

desenvolvidas a partir de onze tefflas

3.5. CONCLUSAO

Por for¢a daquilo que David Bordwell chama de “f@filia generalizada entre os
intelectuais do meio cinematografiéd"que ganha forca a partir dos anos 1960 com aatifu
internacional das idéias de Bazin e da PoliticaAlasres, defendida nos artigos e ensaios
dos Cahiers du Cinémaa tendéncia a recorrer aos textos @Gakierse aos filmes do neo-
realismo italiano, do realismo poético francés endavelle vaguecomo fonte primaria de
filmes verdadeiramente artisticos, ajudou a propagelo campo dos estudos gerais do
cinema, o esquema conceitual de avaliacdo da mdsgdilmes construido com base na
triade Eisenstein, JaubeHjroshima, mon amouyrcom pitadas de Bresson. Formulada de

modo explicito por Mitry, a no¢do de boa musicaapanema, elaborada com base nos textos

% 1bid.

% Gone with the windvictor Fleming / Max Steiner, 1939.

®Dados colhidos em MAXIMO, Jod@ musica no cinema Rio de Janeiro: Rocco, 2004. p.33. Conforme nos
informa Maximo, Steiner contou com a colaboracaéldgo Friedhofer, Adolf Deutsch, Bernard Kaun, Megr

de Packh e Reginald Basset nas orquestracdesrdas por ele compostos.

" BORDWELL, David. Estudos de cinema hoje e as sitisles da grande teoria. In: RAMOS, F.P. (Offepria
contemporénea do cinemaS&ao Paulo: SENAC, 2005. p.51.
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e nos filmes aqui discutidos, foi adotada pelo perento brasileiro como verdade Unica a tal
ponto que é quase impossivel, mesmo hoje, encomtcarcampo dos estudos filmicos
nacionais, julgamentos de valor sobre a musicanguereverberem nocdes de Eisenstein,
Jaubert, Mitry e Bresson. O antiamericanismo mugsadical e o horror a programas de
natureza sentimental, assim como a critica a migiea segundo esse pensamento Unico,
“‘comenta”, “acompanha”, “refor¢a”, “sublinha”, “ekga”, “ilustra” e “duplica” as coisas que
vemos nas telas parecem operar como denominadouncoan todos os discursos. Sao
privilegiadas as rela¢cdes da musica com o tempu,@aovimento, com o ritmo interno das
imagens e com a representacdo pictorica. Quaseseatia a respeito das articulacdes entre o
pathosda musica e do drama. Fala-se até um tanto sobhexdes entre a musica dos filmes,
a politica, a histéria, a cultura e a sociedadeitdMpouco se fala da importante diferenca
entre os efeitos produzidos pela simples opcae emtra tonalidade maior ou uma tonalidade
menor, em conjun¢céo com uma determinada imagem.

Alguns pequenos exemplos ajudam a verificar commodelo valorativo, aqui
discutido, se revela no contexto brasileiro daiceritulta, dos textos académicos e nos
debates do meio cinematografico. Em artigo pubdcaal Jornal da Paraiba em 28 de maio de.
2003, intitulado “O indutor emocional”, o criticaltural e autor de can¢des Braulio Tavares
faz reverberar em seu texto a interdi¢cdo ao “psaie” e & emocao:

Uma das coisas mais irritantes do cinema e da TRofeé a masica que ensina ao
espectador 0 que estad acontecendo. Em toda cerdatiomou melodramatica se
eleva aquele trinado insuportavel de violinos, iegpido ao publico: ‘E amor!’
Tenho a impressdo de que quando um aspirante #rd&econtratado por um
estudio, a primeira coisa que lhe entregam é ufmao@co intitulado ‘Manual do
Indutor Emocional’. Ali existe um cardapio completos arranjos, orquestragdes e
harmonias para serem usados nas cenas de persegsiggpense, romance,
nostalgia, humor, alegria infantil...

Em outro artigo recente, intitulado “M. O vampire Busseldorf: uma sinfonia de

ruidos e siléncio”, Spiewak R. M. Brener, citanduté Eisner, afirma:

Lang, seduzido pelas possibilidades de expressdosaimn, chegou muito
naturalmente aos contrapontos visuais e sonorQaN¢ auge do som, ressoa diante
do jari dos bandidos o grito estridente de Lortamando que fora impulsionado
por uma forca invisivel. E o ponto mais alto desgtaala tragica, melopéia em que
som e imagens se fundem num indestrutivel conttagdn

"2EISNER, Lotte A tela demonfaca Sdo Paulo: Paz e Terra, 1985. p.223-4. apud BRERBsinha Spiewak. O
vampiro de Dusseldorf; uma sinfonia de ruidos &nsib. In:Mnemocine [S.l.]: [s.n.], [20--?]. Disponivel em:
<http://www.mnemocine.com.br/cinema/crit/mspiewtdain>.
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Em matéria publicada no jornal O Globo, a idéiald@rcio entre som e imagem
subjaz a declaragdo do diretor Caca Diegues: ltaatfsic] deve dizer algo que néo estd na
tela, trazer uma nova informacd6®™ J4 a relacéo direta entre muisica e emocéo rexebe
condenacdo de Eduardo Nunes, em artigo publicad® a0 da revist€inemais “na maior
parte dos filmes, o uso da musica limita-se a €Bcta funcdo da musica se restringe a
sublinhar a emocéo de cada cena com temas ndo wmifioais.”* O “paralelismo” é
igualmente refutado por Ronel Alberti da Rosa: ‘G®dsomos testemunhas de que a
ilustracdo banal das imagens de cinema € uma grliicescente. A intencdo € a mera
duplicacdo do que a cena j& est4 mostraidassim, é celebrada a misica em “contraponto”
em qualquer situacdo; ndo se fala da imensa obra p@ralelo?) de John Williams.
Comemora-se o repertérpop em Tarantino; despreza-se toda e qualquer mus@#eena
técnica de composicdo Romantica. Violinos em ceteasamor sdo condenados a morte;
guitarras elétricas distorcidas ganham direitoxdst@ncia em toda e qualquer situagéo. Fala-
se com entusiasmo da mixagem “suja” e dos cortegptds da musica em Godard; ndo se da
a menor atencdo as sofisticadas técnicas de catadaie unidade da musica de Korngold,
cuja partitura para o film® gavidao do mafThe Sea HawkMVichael Curtiz, 1940), segundo
nos informa Maxim®, é estudada até hoje nos cursos de musica pamaide Hollywood e
mereceu do musicologo Royal S. Brown uma minuctosmpolgada andlise.

Todas essas evidéncias sugerem que a grande deoc@ema, acreditando ser
possivel legislar sobre o valor da musica dos Blrnem base em filosofia, psicologia da
percepcao visual, estética da representacao gatérieleologias, deixou de lado toda a teoria
e a historia da musica, foi de modo extremamergerfigial a teoria especifica da musica no
cinema, desprezou completamente 0 modo como a anpigiduz sobre nds os seus efeitos e,
mais grave que tudo, ndo observou com rigor ogaxo mundo sobre os quais pretendeu
produzir conhecimento. Deixar-se guiar por essasstructostedricos desencarnados do
mundo empirico; deixar-se seduzir pelo enciclomédiocabulario argumentativo, impede
que seja visto que, como a apreciacdo e a intagaetinsistem em revelar, a boa musica de
cinema nao €, de modo algum, privilégio de algupw@scas obras primas produzidas pelo
cinema europeu. Ao contrario, uma gigantesca ehi de programas audiovisuais

engenhosos e originais ja foi produzida de Lumigos mais recenteblockbusterse

30 Globo, Rio de Janeiro, 10 mai. 2007. Segundo cadeno, p.2.

" NUNES, Eduardo. O cinema como misiCmemais Rio de Janeiro, n.10, 1998. p.43.

> ROSA, Ronel Alberti daMsica e mitologia do cinemaljui, Rio Grande do Sul: Unijui, 2003. p.105.

* MAXIMO, Jodo. A musica no cinema Rio de Janeiro: Rocco, 2004. p.47. Jodo Maximoefere ao livro

BROWN, Royal SOvertones and UndertonesBerkeley: University of California, 1994.
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vencedores de festivais de variadas tendénciassdeadendo mesmo o campo especifico do
cinema, ndo € arriscado afirmar que existe tantmais inteligéncia, originalidade e poesia
na aplicacdo de musica em alguns despretensiosadasede TV do que nos filmes eleitos
pelas grandes teorias como obras modelares dagatemausica-imagem.
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4. ELEMENTOS PARA UMA POETICA DA MUSICA DOS FILMES:
PRESSUPOSTOS TEORICO-METODOLOGICOS

4.1. REFLEXOES SOBRE A QUESTAO DO VALOR NAS OBRAS EXPRHESAS:
GOSTO PESSOAL E JUIZO UNIVERSAL

A avaliacdo de uma obra expressiva é um mistenogculo do gosto ou € juizo
universal? Alguns defendem, como mostra Luigi Paoeyque € impossivel uma avaliacédo
universal, uma vez que nao € admissivel a idéiamderitério monolitico de julgamento. Sob
essa perspectiva, ndo resta sendo admitir o tiskativabsoluto da sensibilidade pessoal ou do
gosto historico. Decorre dai uma noc¢ao de valoawaltde pessoa para pessoa, de época para
época, de contexto para contexto, privada de tapleakguer autoridade que ndo seja um grau
elevado de forga difusora ou a adesdo a um gostundate, incapaz de universalizar-se, a
ndo ser mediante a imposicdo ilegitima e autositde um gosto particular. Em oposigéo a
essa visao, Pareyson aponta para aqueles que rafigma uma valoracdo dessa natureza é
demasiadamente pessoal, mutavel, aleatéria e igipnésta para que possa pretender
estabelecer o valor das obras. Para esses, é frdzess ponto de referéncia; um critério que
permita um maior controle sobre a avaliacdo, deawpe ela possa ter uma motivacdo e uma
verificacdo e, por isso, uma comunicabilidade eviel® objetiva. De acordo com essa visao,
o critério deve ser um preciso conceito de am@sdiicamente acertado, isto €, uma categoria
universal da beleza.

Pareyson faz uma critica a essa dicotomia aleggndogosto pessoal e juizo
universal ndo sao dois modos opostos de concetsmrigar a valoragdo estética, mas dois

aspectos que nao podem ser eliminados da leitaecdtica de arte:

Com efeito, como podem o leitor e o critico ndceterconta, por um lado, o proprio
gosto? E precisamente do gosto que eles partemepaoatrar o acesso a obra, do
gosto eles extraem aquela sensibilidade que Ihestadsobre a presenca da poesia,
no gosto encontram as condi¢cdes de congenialidagl®s|introduz a determinadas
formas de arte: o gosto é, com efeito, a espifitade de uma pessoa, ou de um
periodo historico, traduzida numa espera de artemodo de ser, viver, pensar,
sentir, resolvido num concreto ideal estético, ustema de idéias, pensamentos,
conviccgles, crencas, aspiracdes, atitudes, torsistkma de afinidades eletivas em
campo artistico. Portanto, ndo é pensavel quetor lei o critico, ao lerem e ao
avaliarem a obra de arte, possam despojar-se dagtgem espiritual e cultural:
seria como pretender que eles se privassem dagpEsonalidada.

! PAREYSON, Luigi.Os problemas da estéticaSdo Paulo: Martins Fontes, 2001. p.242.
2 |bid. p.242-3.
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Na esséncia do pensamento de Pareyson, portatdoa édéia de que o gosto
pessoal é uma importante, se ndo imprescindivalectie acesso ao segredo do valor de uma
determinada obra. Se compreendido como tal, tAes@no gosto, “longe de comprometer a
exatiddo da critica, atestara a riqueza da ari iatdrpretacdboque se da a ela”Pareyson
entende, entretanto, que nao € legitima a critieasg confia a esse puro gosto, pois considera
que o juizo acerca do valor de uma obra ndo padeedezido a simples declaracdo de uma
preferéncia subjetiva ou a uma “mera degustacasuakm®e papilar, mas deve alcar-se ao
plano do universal, exprimindo uma valoracdo imelté&unica, onirreconhecivel e aceitavel
por todos”. “Nada mais legitimo do que apresensgpraprias preferéncias, mas nada menos
legitimo do que apresenta-las como juizos”, dizeym, argumentando que, se 0 gosto
assume cstatusde critério de avaliacédo, “os oraculos que delsegpiirdo somente terdo a
presuncosa pretensdo de universalidade, mas no fsgrdo apenas preferéncias pessoais
absolutizadas e ilegitimamente universalizadas”.

Por outro lado — adverte Pareyson -, a necesgdirargalidade do juizo ndo pode
ser dada a partir de uma categoria vazia e ahstpa¢acada um pensaria em preencher com

um gosto pessoal, historico e ilegitimamente altizaldo:

Com isso se acabaria por habilitar a filosofia audaa lei ao critico de arte, e por
isso indiretamente ao artista, coisa que, evidesréen a filosofia ndo pode fazer, e
por autorizar a critica a julgar as obras com Inase critério externo e pressuposto,
coisa que manifestamente a arte ndo pode toleraniversalidade do juizo €, pelo
contrario, a prépriavalidade universal da obra singulaporque a verdadeira
avaliacao da obra é a consideracao dinamica qaeséefaz, isto é, o confronto da
obra tal como é com a obra tal como ela prépriaiguer. Este é 0 juizo mais
objetivo e incontestavel que se possa imaginarysogjaquele mesmo com que a
obra se julga por si, com que o artista se comgeurso da producdo e aprova a
obra como produgdo bem sucedida, com que a obrehgg®u a ser como devia ser
se aprova no ato de concluir-se: porque, em suml&a 0 préprio valor da obra
artistica. Este € o valor mais Unico e mais unalegsie se possa pensar, porque,
enquanto6 respeita a irrepetivel singularidade da,qi®e em evidéncia sua validade
universal:

3 E importante esclarecer que Pareyson se ocupaactinterpretacdo” como execucdo do sentido ou desfr
enquanto Gomes, no corpo da ‘Poética do cinemefepe chamar esta referéncia de “apreciacio”,vasdo o
termo “interpretagdo” para aquilo que Umberto E¢mmea de interpretacdo critica. Para Wilson Gomes,
“interpretacdo” costuma ser aplicado para, pelo aserirés fenbmenos diferentes, muito freqlientemente
misturados nas disciplinas da linguagem e da esfpoesEm primeiro lugar, a tradicdo peirciana engreg
termo para designar o ato elementar de perceppfEndendo que a percepcdo é sempre visitada pefaad
da sensibilidade mas também pelas categorias dadintento e que, por isso, perceber é interprgtaroutro
sentido atribuido ao termo é o de Pareyson, oy $ajarpretacdo” tem um sentido mais préximo ae,quo
contexto deste estudo, entende-se por “aprecia&aonum terceiro sentido, adotado por Gomes na iGéb
Cinema’, “interpretar” designa a atividade anaditic

;‘ PAREYSON, Luigi.Os problemas da estéticaSado Paulo: Martins Fontes, 2001. p.244.

Ibid.
® Ibid. p.244-5.
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Pareyson faz ainda uma distingdo importante enmniterpretacdo e juizo
Considerando que a leitura e a critica sado, ao mésmpo, interpretacdo e juizo de valor, ele
propde que somente atribuindo o gosto a esfenataedd interpretacéo € possivel garantir ao
juizo seu carater universal. “A multiplicidade éidterpretacdo e a unicidade é do juizo. O
conceito de uma multiplicidade de juizos € tdo reafitdrio e absurdo quanto o conceito de
unicidade de interpretacdo’Para Pareyson, o carater mutavel do gosto apeukiplica as
interpretacdes, sem por isso variar o juizo, deargueke ele ndo autoriza, de forma alguma,
um relativismo que afirme a variabilidade e a mplitidade da avaliacdo. Ja o juizo pode
conservar a sua unicidade e universalidade at@aésultiplicidade das interpretacdes, pois
ele é objetivo e congénito com a obra, e 0 objeti@dnterpretacdo €, precisamente, o de
colher a obra em si mesma, réjgesar masatravésda multiplicidade dos pontos de vista de
onde ela é olhada; e se ndo ha contradicdo entneltgplicidade das interpretacbes e a
identidade da obra, ndo h& contradicdo entre dpticiiade das interpretacdes e a unicidade
do juizo. Com isto se explica também como a créigafinita se bem que o juizo se reduza a

uma simples discriminacgéo e indicacéo de valor:

O fato é que a interpretagdo é um discurso inewauriporque o processo
interpretativo é infinito, e infinitas séo as noyesspectivas pessoais, e ineuxarivel
€ a propria obra; enquantojeizo é um discurso breveeduzindo-se a prépria
adequacao da obra consigo mesma, ao “esta bem'jueno criador aprova a sua
obra: no fundo, ele ndo tem outro contelido queonéeconhecimento do valor da
arte, e exprime-se totalmente em formulacdes cas@emo as seguintes: € belo, é
bem-sucedido, é uma forma, é uma obra dé’arte.

4.1.1. O VALOR DA OBRA EXPRESSIVA NO MERCADO DOS BENSEIMBS

As perspectivas de existéncia de um valor absa@utonirreconhecivel”, como
diz Pareyson, deve, é claro, ser vista com prudéisa for convocada, por exemplo, a visao
do sociologo Pierre Bourdieu, que vé a questdoalor\artistico sob uma perspectiva que
insere a obra de arte e o artista emoampqg a idéia de um valor perene e universal da obra
artistica fica seriamente abalada. A nocaccaepopode ser resumida como um sistema
social solidamente constituido onde ocorrem lutearrenciais, um “lugar” delimitado onde
agentes competem por espaco, permanéncia e dorirsoando sempre acumular a maior

guantidade possivel de capital simbdlico ou mdtdBiaurdieu flagra, na literatura francesa

7 Ibid. p.245.
8 Ibid. p.246.
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da segunda metade do século XIX, a génesmdpoartistico tal como hoje o conhecemos.
Rompendo com uma tradicdo de estudos que classifioao “hagiografia literaria”, o
sociélogo questiona a ilusdo da onipoténcia doogénas longe de aniquilar o criador pela
reconstrucdo das determinacdes sociais que seeexescbre ele e de reduzir a obra ao
produto de um meio, a analise sociolégica que Beurgropde permite descrever e
compreender o trabalho especifico que o artistaigaraealizar, a um sé tempo, contra e
gracas as determinacfesanpq para produzir-se como criador, isto €, como Bu sua
propria criacdo. Ao evidenciar essa logica a qatiesubmetidos tanto os artistas como as
instituicGes, Bourdieu apresenta os fundamentasmie ciéncia das obras de arte cujo objeto
€, ndo sob, a sua producdo material ou o meio orutgaafoi gerada, mas também a prépria
producéo do seu valdr.

Investigando politicas das grandes editoras deliea, catdlogos de galerias de
arte e discursos criticos, Bourdieu conclui queashite arte, a0 menos a partir da segunda
metade de século XIX, devem ser observadas com® de um mercado de bens simbdlicos,
no interior do qual toda e qualquer atribuicdo déowé contingenciada por estratégias e
discursos de legitimacédo que visam a conquistair@dalde existéncia e de permanéncia da
obra e do artista ncampg assim como a obtengdo da maior monta de capiélotico ou
material possivel. Sob a perspectiva dessa nocaartedeontologicamente “interessada”, o
valor seria tributario cativo de determinacdescdmpodas artes. Pensando dessa forma,
tanto os gostos pessoais quanto os juizos de saferiam a acdo de forcas dampoda
producao e do consumo de bens simbdlicos.

A questdo aqui ndo é decidir se a razédo esta aaadil6sofo ou do socidlogo —
gue, em verdade, partem de pressupostos de natatgizadiferentes e chegam a conclusdes
bastante distintas -, mas propor reflexdes, comirmsdo nos autores citados, que talvez
possam ajudar a compreender a natureza dos prabldoszaparadigmas de avaliagdo da
musica dos filmes, construidos pelas grandes sea@ais do cinema e adotados pelo
pensamento critico brasileiro contemporaneo. Casnwi$to, a julgar pelo estudo realizado
na secao 3, tudo indica que os esquemas concedloiBantes parecem nao resistir a um
escrutinio empirico rigoroso, que busque compravamundo das obras mesmas, a sua real
poténcia como ferramentas de andlise. De prontisd do valor como urnonstructoem
grande medida determinado por for¢cas em luta pagpagdo de espaco em wamposugere

que o anti-americanismo radical dominante no jwiZtico sobre a musica dos filmes pode

° BOURDIEU, PierreAs regras da arte S0 Paulo: Companhia das Letras, 1996. p.11-15.
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ser, mormente, tributério de estratégias de legigéio de um determinado grupo de criticos e
realizadores necampodo cinema do que da constatacdo da presenca dalanpassivel de
verificacdo na obra em si mesma.

N&o é dificil, da mesma forma, crer na idéia de guyeensamento das grandes
teorias gerais do cinema, sobre a musica dos fjlpueke ter sido capturado pela armadilha de
tentar impor-se as obras atribuindo a um mero —oeanhbsolutamente legitimo - juizo de
gosto, ostatusde categoria de valor perene e absoluto. Parecbese mais sensato, por
exemplo, aceitar a tese de Robert Bresson de queis&ca [de pOs-producéo] toma todo o
espaco e ndo da mais valor & imagem & qual elans®'f como uma manifestacdo de um
gosto ou de uma poética particular, do que concaypgla a afirmacédo de queda musica em
todosos filmes “isola o filme da vida do filme” e é “upossante destruidor do real, como
alcool ou droga*! pode, de alguma forma, operar como um sistemariteligéo de valor &
musica degodosos filmes. Quanto a isso, alids, é suficiente eeiseé a constatacdo de que a
imensa maioria dos realizadores nédo concorda cassBn: muito poucos sdo os filmes de

ficcdo que nado recorrem de algum modo a musicasigpmducao.

Esta tese propde, com base nos pressupostos dadPdeé Cinema’, examinados
a seguir, que a anadlise e o julgamento sobre acendsis filmes ganham poténcia, se forem
regulados por ferramentas conceituais capazesldeac® gosto pessoal no seu devido lugar
e de construir um campo epistemologico menos dogmdEm sintonia com a visao de
Pareyson, para quem a verdadeira avaliacdo deéabnsideracdo dinamica que dela se faz,
isto é, o confronto da obra tal como é com a odlradmo ela prépria queria ser, a pesquisa
discute a questdo do valor da musica dos filmesst& ta metodologia em um determinado

corpus

4.2. SOBRE A ‘POETICA DO CINEMA'’

Apontando para a auséncia de um método objetivimastigacdo como fonte
geradora de um carater profundamente impressionistadiscursos sobre os filmes, de um
modo geral, Wilson Gomes propde uma metodologigmestigacdo que comunga com Paul

Valéry na crenca de que a Estética, como disciphda deve partir de uma prescricdo de

1YBRESSON, Robertotas sobre o cinematégrafoSao Paulo: lluminuras, 2005. p.42.
11 i
Ibid. p.69.
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normas e regras, que se constituem a partir de amoetto de perfeicao filosoficamente

construido, ao qual uma obra expressiva singulaa denformar-se. Gomes entende que,
sob essa perspectiva, a Estética ndo seria umdisioetada arte, mas uma analise da
experiéncia estética, da experiéncia do homem engf@z e frui arte.

Para Gomes, nos discursos jornalisticos e acadérd&ama maneira geral, ndo
se identifica uma disciplina metddica que orienteabalho analitico. Resulta dai que cada
analista vé o que pode ou quer e, ao menos agonpiode falar o que quiser, na ordem que
Ihe agrade e com a énfase que deseje. Em fac&aceige qualquer disciplina hermenéutica
capaz de oferecer garantias demonstrativas subsigrara produzir alguma convicgdo que
transcenda os limites do subjetivo e do intimol&nadisso, oferecer um terreno publico e
leal para a disputa interpretativa, a analise apabapoiar-se, completamente, nas qualidades
peculiares do analista, isto €, em seu talento,csiltara ou sua habilidade literaria, por
exemplo, ou justamente na falta desses atributomeS observa que se ndo ha nenhuma
disposicdo metodoldgica aplicavel em um consengolaanente compartilhado é porque o
ambiente intelectual e profissional da analiseiiéimcomposto por jornalistas, académicos e
cinéfilos, ndo parece encarar o método como umassielde? Gomes, ao contrario,
entende que a andlise de materiais expressivosartiing com o esfor¢co analitico em geral o
fato de trabalhar também com aquilo que estd pospmsitivo. “Descartando de principio
gue se nos atribuam as criticas tolas ao positivigoe ainda assolam as Humanidades”, diz

Gomes,

ndo se pode compreender uma atividade de integfetgue ndo tome o seu objeto
como dados, como obra, corapus operatumA Unica diferenga entre os dados do
trabalho analitico com materiais fisicos, por exemg aqueles dos materiais
expressivos artisticos consiste no fato de quepaessdo s6 esta a disposicdo da
atividade analitica depois de ter executado osefeitss num ato de apreciacgo.

Assim, o objeto imediato do analista de matériesstich € a obra apreciada, a sua
interpretacdo primaria e espontanea da obra, jstoréérprete trabalha sobre uma obra que
s6 se constitui como objeto depois de ter solioitadrecebido a cooperacdo do proprio
analista como apreciador. Este € um dos pressigdatd’oética do Cinema’, a metodologia
proposta por Wilson Gomes e aplicada nas atividadesiticas do Laboratério de Analise

Filmica, grupo de pesquisa no seio do qual edtaltra foi produzido.

12 GOMES, Wilson S. La poética del cine y la cuesti@h metodo en el andlisis filmic8ignificacdq Curitiba,
v.21, 2004a. p.87.

. Principios de poética (com énfase na qmétio cinema). In: PEREIRA, M.; GOMES, R,

FIGUEIREDO, V. (Orgs.)Comunicacao, representacao e praticas sociaRio de Janeiro: PUC, 2004b. p.112.
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Os textos fundamentais da matriz metodoldgica desestigacdo sao “Principios
de Poética (com énfase na poética do cinethajla poética del cine y la cuestién del
método en el andlisis filmitd®> e “Estratégias de producdo de encantos: o alcance
contemporaneo da poética de Aristétel@s’por meio dos quais Wilson Gomes propde
critérios para a analise de obras cinematografioaes base, fundamentalmente, no exame da
Tragédia que Aristételes realiza em sua ‘PoétiGames atrai 0 pensamento de Aristoteles
para a atualidade por acreditar que nele existelam&ntos, nocdes e intencbes de
pensamento perfeitamente capazes de iluminar euw@rrnum veio discursivo sensato e
fecundo muitos dos problemas e perspectivas comtémeas®’, no que diz respeito as
disciplinas de expressédo e da interpretacdo. Quamtposicionamento epistemologico, a
‘Poética do Cinema’ pode ser compreendida como temtativa de sistematizacdo do estudo
de filmes, que parte da ‘Poética’ aristotélica eamenta em pressupostos da filosofia
kantianae em nocgdes e conceitos do dominio das disciptiaasterpretacdo e da estética de
obras expressivas, formulados por estudiosos coed Yaléry, Umberto Eco e Luigi
Pareyson. No contexto dos estudos sobre o cinem&ta@do se apresenta como alternativa a

uma pratica que, como bem observa David Bordwatkge ser recorrente. Para Bordwell,

a maioria dos tedricos contemporaneos do cinemecpantender que a teoria, a
critica e a pesquisa historica devem ser orientaeés doutrina. Nos anos 1970,
uma das precondi¢des para que uma formulacédo twssederada vélida era a de
gue estivesse alicercada em uma teoria explicitactéedade e do sujeito. A
ascensdao do culturalismo veio intensificar essaatielan Em lugar de formular uma
guestao, articular um problema ou deter-se sobrdilam intrigante, o objetivo
central estabelecido pelos autores € outro: o depmvar uma posicdo teérica
oferecendo filmes como exemplos. Concepcbes fetagido corpo no cinema,
analises lévi-straussianas do western; relatosgani@nos da poés-modernidade de
Blade Runner, o cagador de androidespesquisa é sistematicamente entendida
como a "aplicacao" de uma teoria a um filme ou a pemiodo historico
especificog?

O que Bordwell flagra no cenéario contemporaneo gmesmo que J. Dudley
Andrew observa nas grandes teorias gerais. Um t@pmm as teorias formativas, realistas e
modernas, segundo Dudley, é uma visao idealistarmativa que limita a objetividade da

pesquisa fazendo com que os fatos do cinema sestaimna uma logica na qual

“bid.In.

15 . La poética del cine y la cuestion del uheten el analisis filmic&ignificacag Curitiba, v.21, 2004a.

16 . Estratégias de producdo de encanto: Mcaceontemporéneo da Poética de Aristotelestos de
Cultura e Comunicacaq Salvador, v.35, 1996.

7 |bid. p.99.

18 BORDWELL, David. Estudos de cinema hoje e as sitisles da grande teoria. In: RAMOS, F.P. (Offepria
contemporénea do cinemaS&ao Paulo: SENAC, 2005. p.50.
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a realidade material do cinema esti, assim, a mdecérealidade ideal do
pensamento filoséfico, venha essa logica de Kaatéc em Munsterberg), da
psicologia gestaltista (Arnheim), de Bergson er8aiBazin) ou, no caso de Jean
Mitry, de Bertrand Russel, Edmund Husserl e véviasos™®

Gomes, em oposicao a essa tendéncia, entende gegreslos da analise de uma
determinada obra artistica estdo contidos, em pongemais importante lugar, na propria
obra, mais especificamente nefeitos que a obra realiza sobre o espectador durante a
apreciacdo. Sob esse ponto de vista, a instanadoca de um filme ordenacursos e meigs
configurando-os em forma destratégiasque tém como objetivo priméario a produgédo de
efeitosde natureza cognitiva, sensorial e sentimentaeg&efeitos, ainda segundo Gomes,
sdo aefetuacdodos meios e estratégias sobre a apreciacdo, emas qudlavras, € a peca
cinematografica como resultado, conubra. Nesse sentido, o método adotado pelo
laboratério de Analise Filmica vibra em simpatianca atitude epistemoldgica de autores
contemporaneos do campo da Filmologia, como DawddBell, Alain Silver, Francis
Vanoye e Anne Goliot-Lété, muito mais preocupades) davida, em compreender como 0s
filmes funcionam, do que em estabelecer normasode eles deveriam ser com base em
paradigmas filoséficos, ideoldgicos ou estética@sfprados.

Gomes esta alerta, evidentemente, de que um telste sm determinado tipo de
encenacao teatral da Antiguidade Classica ndo gadeonta completamente do complexo
atual das obras expressivas e que os limites éhmraédia e Tragédia propostos por
Aristoteles ndo s@o plenamente aplicaveis no ctmteal. O coordenador do Laboratério de
Andlise Filmica entende, entretanto, que algumaggsicdes da ‘Poética’ mantém ainda hoje
intactas a sua validade e muito podem contribura @a formulacdo de uma perspectiva
analitica contemporanea. A ‘Poética do Cinema’ peopma releitura do texto aristotélico a
partir de seu argumento fundamental. Datado dolsdvuA.C, 0 pequeno tratado sobre
ficcdo e representacao teatral e literaria de étatgs entende um determinado género de obra
expressiva como um conjunto de estratégias, pragtasipor um autor, que tém como
destinacao realizarem-se como efeitos sobre untiadm no momento da fruicdo. Em sua

dissertacdo de mestrado, Gabriela Almeida aponta dareza os aspectos do tratado de

9 ANDREW, J. Dudley.As principais teorias do cinema Rio de Janeiro: Jorge Zahar, 1989. p.213. Dudley
aponta na Semiologia de Christian Metz o pontorérpin qual os estudos sobre o filme comecam stareima
maior reveréncia as obras do que aos discursafibtms ou ideoldgicos sobre elas, ao aplicar nozdde
andlise interna de base estruturalista.
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Aristoteles que Gomes convoca para propor a ‘Poétc Cinema’ como opcdo de modelo

analitico:

N’A Poética Aristételes funda dois pressupostos fundamentasrca do
mecanismo de producédo de efeito das obras delapgBmeiro define a poesia como
“imitacdo” (representacdo). O segundo defende quéaéforma como esta é
constituida que advém o prazer do fruidor. Parapceemder como a obra produz
este prazer, Aristételes divide a tragédia em cpaxtes especificas: mito, carater,
elocucdo, espetaculo e melopéia. Em linhas gerisnito corresponderia a
representacdo das acbes, a concatenacdo dos ewverntema ou enredo; carater
seria 0 equivalente hoje a caracterizagdo dos pegeos, seus atos, falas, seu fisico;
a elocucao diria respeito a estruturagao métricpodona; o espetaculo concerniria a
encenacdo (performance cénica); e, por fim, a rd&ogorrespondia a parte da arte
musical referente a composicdo melddica, uma segdiéde sons musicais
arranjados de forma harmoniosa de modo a provama dmocao no apreciador. A
melopéia diria respeito, portanto, a faculdade Heacem causar determinadas
sensac6es na instancia recepttta.

Entendendo a poesia como imitacdo tanto do pontdstie narrativo quanto do
ponto de vista da representacdo da histéria e @engendo o sentido de “prazer” como o
efeito da obra sobre aquele que a frui, é fundaahebservar que, de todos os elementos que
descreve como constitutivos do género maior doaegiego classico, Aristoteles considerava
0 mito 0 mais importante. Isto porque era ho miggui entendido como a concatenacgao dos
fatos, ou seja, o tramar da historia - que a obraealizava estrategicamente, guiada pela
habilidade do autor em prever os efeitos experiatas pela platéia no momento da fruicao.
Os outros recursos de composicdo da Tragédia, emtaonbém fundamentais para a
producdo do conjunto de efeitos proprios dessergéde encenacdo, seriam, portanto,
elementos secundarios articulados em funcédo daatézgghs engendradas na instancia da
articulacédo denredq fundamentalmente.

E, em grande parte, atento a esses pressuposto§sajues cré na validade da
‘Poética’ para a formulacdo de uma perspectivaittcalcontemporanea rentavel dos filmes,
uma vez que a ‘Poética do Cinema’ se declara reiera nocdo de que uma obra
cinematogréfica de ficcdo, da mesma forma que agétiias e as ficcdes literarias ou orais de
uma maneira geral, destina-se, antes de tudo, &@rcama historia e a produzir efeitos
especificos nas platéias. Como costuma dizer Gajues) vai ao cinema assistir a um filme
de ficcdo o faz, fundamentalmente, porque gostaeddistorias. Ora, ndo vamos ao cinema
para ver uma tela na qual sdo projetadas imagerauau alto-falantes produzirem som.
Como alternativa, por exemplo, a tendéncias queitiisn o cinema a partir de uma ontologia

2 ALMEIDA, Gabriela Amaral.As duas faces do medoDissertacdo (Mestrado em Comunicacdo) - UFBA,
Salvador, 2005. p.29.
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da “imagem”, Gomes prefere propor que os filmefaddo sdo, acima de tudo, herdeiros néo
das representacBes pictoricas nem, tampouco, fagosim compromisso ontologico da
camera fotografica com o mundo “real”, mas sim dustos modos de contar e encenar
historias — “reais” ou fantasticas — engendradde pemem ao longo da historia. A bela
fotografia, a bela musica, o arrojo expressivo alisaricdo dos jogos de enquadramento e
movimento de camera, assim como cenarios, figurnos virtuosismo de interpretacdo do
ator sdaecursosarticulados comestratégiagara oferecer as platéias um balanceamento de
programas de natureza cognitiva, sensorial e emalkique atenda aos propdsitos de
producéo de efeitos especificos e préprios da ezdiota obra.

Uma boa Tragédia, para Aristoteles, ndo pode fahmseus objetivos principais:

a producao do horror e da compaixao na platéianBsma forma, um filme de terror € bom

na medida em que consegue produzir a sensacadviae @mo recompensa, apos fazer o
espectador experimentar inquietagcdes, sustos, regiree e temores derivados do confronto
com o sobrenatural. Fracassa de modo completoratragnte, uma comédia que visa a

gargalhada e ndo consegue produzir nem mesmo a gagca suficiente para fazer a platéia
sorrir. Pobre do drama sentimental que ndo conséper, ao menos, marejarem os olhos de
espectadores. Visto dessa forma, o argumento parkcqr de natureza demasiadamente
simplista. Ao contrario, a vis&antianada natureza da percepcdo das obras expressivas,
estética de Pareyson — que, como foi examinadersugue o segredo do valor estd no
confronto entre um projeto programéatico e o sucelssua aplicacdo -, assim como 0s
estudos de Valéry e Eco sobre a importancia enuige da subjetividade do apreciador na
hermenéutica das obras expressivas ratificam @n@ecia e a atualidade da aplicacédo de
aspectos das teses de Aristoteles na analise diltoictemporanea.

Reverente a fenomenologia do fildsofo Emanuel Ka@hmes aplica a
classificacdo dos objetos da realidade em duasestdistintas: aqueles cuja percepc¢ao leva o
sujeito ao mero reconhecimento material das c@sagueles construidos de modo a acionar
uma atividade da consciéncia para converté-los dmsnobjetos em texto, ou seja, em
expressdo. Fazem parte deste ultimo grupo todasbjesos reconhecidos como artisticos,
como livros, encenacdes teatrais, filmes, pintigassculturas. A principio, ndo haveria
distingdo entre uma caneca sobre a mesa e um remargstante de uma biblioteca, uma vez
gue ambos seriam reconhecidos como materiais. anten os materiais expressivos se
distinguem dos demais pela necessidade de umalaatesida consciéncia tanto em seu
processo de elaboracdo quanto no momento de seaenago. Um livro, um filme ou uma

musica sao elaborados por uma consciéncia cons\astiesencadear uma série de estados
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sensiveis e intelectuais em uma outra consciépececiadora. Como diz Gomes, “significar é
sempre significar para um intérprefé”.

Segundo Gomes, 0 termo “poética” se consolidoucagd do tempo como o
estudo da técnica da poesia lirica e adquiriu umatea essencialmente prescritivo e
normativo: a posse de conhecimentos relacionaddszy garantiria aos criadores e aos
analistas as instrugbes necessérias para a farjmterpretacdo da boa poesia. A aplicacédo
dessa nocéo de poética acabou conferindo rigidestaoo dos mecanismos de significacao
das obras, na medida em que impunha moldes e fasmb inicio do século XX, entretanto,
Paul Valéry propds uma noc¢éo de poética segund@laogsentido da obra de arte poderia ser
localizado na relagéo entre a producéo das obsasdd ao intérprete possivel e 0 momento
de efetivacdo desta relacdo, ou seja, retomandogrande medida, o sentido conferido a
disciplina por Aristoteles. Segundo Gomes, o0 quinyaentende poobras do espiritd'sdo
justamente aqueles produtos da atividade humana@meodem ser apreendidos enquanto
tais sem que haja uma peculiar cooperacdo do mCEHtA Poética voltaria, portanto, a
ocupar-se da dialética producéo-recepcao. Tal agtagdo, diz ainda Gomes, € resgatada
por Valéry e por outros tedricos de estética, seoai@ linguagem, diretamente Roética’.

A partir de Valéry, portanto, o termo “poética’nfge de ser tomado como esfor¢o rigido de
prescricdo e legislacdo sobre a poesia, estabataceinculo com o sentido aristotélico e
readquire a poténcia de ser entendido como umglinscvoltada para o estudo das relagbes
entre os géneros de representacado (como teatsiapokteratura) e o apreciador.

Quando fala de intérprete, platéia, apreciador peaador, Gomes chama a
atencdo para o fato de que nao se refere, evidentera uma entidade empirica — Jodo da
Silva, brasileiro, solteiro. Na metodologia do Lediério de Andlise Filmica, o espectador é
um sujeito ideal. Para falar sobre essa peculstémtia apreciadora, Gomes recorre a um
conceito-chave das teses de Umberto Eco sobre jeg®lexpressivos. Definindo “texto”
coOmo uma maguina semantico-pragmatica cujos proseds producdo coincidem com 0s
processos de recepcdo, Eco sugere que todo temto gbra - pressupde um modo, um
programa de leitura. A essas estratégias de lgjweaa obra expressiva impde ao leitor, ele

da o nome de Leitor Modelo:

2L GOMES, Wilson S. Principios de poética (com énfaseoética do cinema). In: PEREIRA, M.; GOMES, R:;
FIGUEIREDO, V. (Orgs.)Comunicacao, representacao e praticas sociaRio de Janeiro: PUC, 2004b. p.96.

. Estratégias de producdo de encanto: caceontemporéneo da Poética de Aristotelestos de
Cultura e Comunicacaq Salvador, v.35, 1996. p.102.
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O Leitor Modelo de uma histéria ndo é o leitor amspi O leitor empirico € vocé,

eu, todos nés quando lemos um texto. Os leitorgsrmms podem ler de varias
formas, e ndo existe lei que determine como deeenpbrque em geral utilizam o
texto como receptaculo de suas préprias paixdeguais podem ser exteriores ao
texto ou provocadas pelo préprio teto.

A tese de Eco, que sugere claramente a inclusadindensdo pragmatica da
recepcdo na analise adras do espiritocomo diria Valéry, aponta para a existéncia, no
interior da propria obra, de elementos textuais gs&o ali dispostos com a funcdo de
configurar modos de recepcdo. O que Eco quer dezeresséncia, € que o ato criativo €
freqientado por uma ou algumas entidades ideais imgErevem na maquina textual
instrucdes para a leitura e determinam limites parperspectivas de interpretacdo. Existem,
€ claro, muitos usos possiveis de um texto, dos sgierficiais aos mais delirantes, e ao
leitor empirico € concedido um direito inalienasgtel fruir e de interpretar um texto da forma
como puder ou quiser. E impossivel - e isso Ecimeetemente, reconhece -, controlar os
infinitos efeitos que uma obra pode exercer sobre apreciador “real’. Para dar uma
ilustragdo do campo da musica, um determinadoteypeide experimentar uma sensacédo de
alivio, ou até mesmo de felicidade, ao ouviramrimosado Réquiende Mozart — no caso,
por exemplo, da fruicdo estar relacionada com erlrde alguém que ameacava esse sujeito
de morte, por exemplo. Nao foi, entretanto, paise esijeito particular que o compositor
organizou sons em uma orquestragéave para uma melodia diatbnica, marcada por gestos
descendentes e construida com base em tonalidaesen, mas sim para o Leitor Modelo
que participou do ato criativo. Ha nas obras siicis para funerais, como um réquiem ou
uma marcha funebre, instru¢cbes de leitura que sem@m casos muito particulares, ou
delirantes, permitem que ela seja percebida orpida como uma masica alegre, jovial ou
ligeira. Para Eco, admitir a existéncia de um LeeNtodelo implica admitir também uma
economia interpretativa, ou seja, que a atividaglanterpretacdo tem limites e que esses
limites sdo impostos pelo proprio texto. A intetpgdio € um jogo que tem regras e cabe ao
analista jogar de acordo com elas. Nem toda irge&apfio € economicamente pertinente,
portanto. Descobrir as instrugdes textuais quermd@eam o Leitor Modelo é condicéo
importante para a economia interpretativa da atlédanalitica. Recorrendo mais uma vez as
excelentes sinteses de Gabriela Almeida, o ladealiao qual Eco se refere pode ser definido

como

2 ECO, UmbertoSeis passeios pelos bosques da ficc&@o Paulo: Companhia das Letras, 1994. p.14.
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uma instancia imaginada, intuida, que ndo estabeleprincipio, uma relacao de

equivaléncia com um leitor empirico, existente nondo real. Guiada por ele, a

obra em formacao revela ja o seu propésito de fagetir, de fazer padecer um

segundo sujeito (o leitor), uma outra subjetivida@l@bra de arte, portanto, perfaz-

se de estratégias que visam a requisicdo de dettas subjetividades até que, por
fim, ao ser fruida — lida, assistida, escutadda—-ag alcanca; ela é produzida visando
alguém que a atualize, ainda que nado seja cert@sge alguém exista empirica e
concretamenté®

Que fique claro, portanto, que a ‘Poética do Cirlgpnapde o exame de uma
dialética producéo-recepcao que se instala naipropra expressiva e ndo € um estudo sobre
a recepcdo ou sobre a producdo empiricas. Isso duer que ndo € ferramenta
imprescindivel da metodologia a verificacdo do goentece com aquele espectador de carne
e 0sso sentado na poltrona do cinema. O que ssterelo ponto de vista do método, € o
espectadono textq ou seja, visto como uma estratégia textual déigumacado de modos de
recepcdo, elaborada por um autor também ideal —Auwmor Modelo. Autor, diretor,
compositor sdo aqui entidades inferidas a partiredame de recursos articulados como
estratégias, que podem ser flagradas nas obrae Desdo, quando aqui se fala ertencaq
nao se trata da intencéo real ou declarada poraierndinado Fulano de Tal — atitude que
implicaria entrevistas com diretores “reais” - ntesuma intengdo que pode ser inferida a
partir da analise imanente da obra. Autor, pelossqupostos da metodologia, ndo é
compreendido como “génio criador” - que emerge,g@mplo, do pensamento Romantico e
da Politica dos Autores - e a analise das obrasco@itingencia, necessariamente, um
conhecimento sobre o autor empirico: suas “reat€nicoes, suas declaracdes sobre a obra
e/ou seus dados biogréficos. A titulo de exemplifeo, se, na realizacdo de um determinado
filme, o diretor teve problemas de natureza técoicartistica — defeitos em equipamentos,
pressao artistica ou econdémica de produtores agaelconflituosa com um ator — isso s6 tem
relevancia caso tenha deixado marcas perceptiveiexto Da mesma forma, ndo importa
aqui o que o diretor quis dizer, mas sim o queedltivamente, disse e pode ser lido no corpo
da obra. llustra muito bem as vantagens destadatitbbservar como andlises do programa
musical deAlexander Nevskyelaboradas a luz do que o diretor declarou sciiEs
estratégias, conduziu o pensamento sobre o valom@gica dos filmes a um discurso
desencarnado de evidéncias empiricas comprobatérias

Expostos alguns conceitos-chave e pressupostosetiadoiogia adotada pelo

Laboratoério de Analise Filmica, é importante ressalm aspecto da ‘Poética do Cinema’ de

2 ALMEIDA, Gabriela Amaral.As duas faces do medoDissertacdo (Mestrado em Comunicacdo) - UFBA,
Salvador, 2005. p.25.
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especial interesse do ponto de vista da analisaldkica de filmes, objetivo essencial desta
pesquisa.

4.2.1. AREDENCAO DOS SENTIMENTOS

Gomes observa que Aristoteles foi o primeiro a atecl que toda encenacéo
draméatica representa um agenciamento de recursoed(® personagens, fala, narracéo,
elementos cénicos) cuja destinacdo € o prazereitio eimocional especifico de um género de
composicdo. A sistematizacdo de recursos em unsnetda obra, com o propdsito de

prever e providenciar um determinado tipo de efegt@preciacéo, ele chamapmtegramas

Programas sdo a materializacdo de estratégias adedica buscar efeitos que
caracterizam uma obra. Neste sentido, cada obnma peculiar combinacédo de
elementos e dispositivos empregados estratégicameras também €, sobretudo,
uma peculiar composicéo de programas. E porqu@usémente os programas que
dao a témpera especifica de uma determinada aimstitaem o interesse primario
de qualquer atividade analitica.”

Estes programas de acordo com Gomes, seguem a tipologia dososfela
apreciacdo em trés de suas dimensodes fundamertgrstiva, sensorial e afetiva. Referindo-

se a dimensao cognitiva Gomes diz:

A expressividade é evidentemente também informac®s estimulos basicos da
configuracdo expressiva de uma matéria qualquer adtes de tudo, signos.
Expressar € em primeiro lugar significar, fazergae¢nem alguma coisa, trazer a
mente do intérprete um determinado conjunto deecmiis. Compreender uma
expressdo € assim, executar a sua significagd&ndsrto seu sentido. E expressao &,
pois, mensagem, texto, tecido de signos, entretgtonde sentidos. E o efeito
fundamental que tais expressfes provocam € antesldedecifracdo, informacao,
matéria cognitiva>

Para Gomes, a dimenséo cognitiva de uma determotadade natureza artistica
deve ser considerada com prudéncia para que néaisgs@o lugar comum de que cada obra
contém uma mensagem e de que o trabalho do intasiste, basicamente, em decifrar o
gue esta mensagem quer dizer. Se algumas obrasaenecana simula essencial de sentido, a
qual se destinam fundamentalmente todos os semertes, ndo € legitimo, de modo algum,
afirmar que o mesmo ocorre em todas as outras.sswdos basicos, que configuram a

expressado, muitas vezes podem solicitar simplesmena resposta sensorio-motora:

% GOMES, Wilson S. Principios de poética (com énfaseoética do cinema). In: PEREIRA, M.; GOMES, R:;
FIGUEIREDO, V. (Orgs.)Comunicacao, representacao e praticas sociaRio de Janeiro: PUC, 2004b. p.98.
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Neste sentido, expressar &, sobretudo, produzirsemsacdo, construir a disposi¢éo
sensorial do espectador. Executar os efeitos deegsgio significa, neste sentido,
ativar a sua solicitagdo sensorial, ser posto ndicédo de sentir o que se impde que
se sinta, ou seja, de ter a sua estrutura sengmsh em acdo por dispositivos
configurados na instancia da producéo artisticasdlelimenséo, a expressao € um
sistema de estimulos sensuais, um tecido de iretuttar sensibilidade, um conjunto
de provocacdes a sentir, enquanto, por sua veeito éundamental provocado por
tal expressao é, principalmente, sensacdo ou miaserisoriaf®

A obra expressiva pode conter ainda estimulosradekis a produzir uma resposta
de natureza afetiva. Segundo Gomes, nessa dimengiessar significa, em primeiro lugar,
produzir um estado emocional, uma disposicdo da@nim sentimento. E preciso cuidado,
prossegue Gomes, para ndo confundir a dimensaorgdnda obra com 0s seus aspectos
afetivos ou mesmo cognitivos. Isso porque, até rasmterminologia comum que usamos
para nos referir ao efeito principal de cada umss@e dimensdes - sensagao, sentimento e
sentido -, verifica-se uma “semelhanca de famiias trés dimensdes. Sensacéo e sentimento,
especialmente, em decorréncia da frequente distingire razdo e emocao, costumam ser
confundidos ou aplanados em uma fundamental ingasbi.

Para Gomes, embora seja verdade que disposicaorisgndisposicéo afetiva e
nocdes do intelecto s6 podem ser separadas codeaitio interior de um processo de
abstracdo, uma vez que c@sa mesma& muito dificil precisar onde comeca uma e termaina
outra, isso ndo quer dizer que ndo possam sentdiste que a diferenciacdo ndo tenha
rentabilidade analitica, jA& que disposicdo senlsaialisposicdo afetiva podem ser tédo
diferentes entre si quanto uma nog¢ao do inteleetonda resposta sensorial. “Sabemos bem”

diz Gomes,

gue uma obra ou algum dos seus dispositivos pog@edestinar principalmente a
provocar sensacdes correspondentes a nossa difgdadi# sensorial: aspereza,
rugosidade, frieza, calor etc. para as sensacdas, taltura, forca, debilidade etc.
para as sensacdes acusticas, escuriddo, clareza,apasensacdes visuais, sem
falarmos nas sinestesias, nas desorientacfes isghqmogramadas na obra, nas
sensacdes genéricas (agrado, desagrado, prazegrazte¥y nas “sensacdes”’
provocadas pela auséncia de solicitacdo sensqedd, auséncia de sensacdes...
Conhecemos formas de artes cujas obras destinaforsgamentalmente a
apreciacdo sensorial, como a musica e as artescpfando-figurativas. Nesses
casos, toéd7as as outras dimensdes solicitadas (serhoutras) se estabelecem sobre
esta base.

2 |bid.In.
27 bid.In. p.100.
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Muito embora a nossa linguagem comum nem sempaddeasnciem - em geral,
dizemos que sentimos saudade tanto quanto sentamsou sentimos que estamos caindo -,
€ Como respostas sensoriais, ademais, freqlenters@nta base para respostas emocionais e
vice-versa, nem sempre € facil encontrar um porgocdrte nitido entre sensacdes e
sentimentos. E sabido, por outro lado, que nem se@®p respostas emocionais seguem um
padrdo sensorial, estabelecendo-se sobre a baseedpsstas cognitivas. Assim, 0S
sentimentos de odio e de indignacdo podem decerdusivamente de informacbes, e o
sentimento de desespero tanto pode ser provocadarm@oinformacao quanto pela sensacéo
de afogamento, por exemplo.

Mesmo assim, ndo é dificil perceber que os sentwsedistinguem-se das
sensacOes na medida em que estas fazem referéaisialineta a respostas do organismo a
impressdes sensoriais, enquanto a palavra “sertihepera na dimensdo semantica das
afeicbes, dos afetos, das emocdes, das paixfegsthus de animo, ou seja, das delicias e
dos tormentos derivados da nossa capacidade de aemir, compaixao, 6dio, tristeza,
alegria, desgosto, frustracdo, pesar ou magoae éamtas outras coisas. Sem nenhuma
ambicao outra sendo a aplicacdo em uma determatdadde metodoldgica, esta distingdo é
relevante, neste trabalho.

Para Gomes, a dimensao sentimental da experiémigica tem sido abandonada
em territério tedrico desde o declinio da estéReemantica, que, naturalmente, a tinha em
alta conta. Gomes afirma que o século passadoafoople uma disputa acirrada entre as
escolas estéticas cognitivista e sensualista. fgwra, entendendo a obra artistica como
matriz de sentidos, como organizacgéo textual ouocpradugcéo de mensagem para efeito de
comunicacao (para construir ou desabilitar umaovid@ mundo ou determinados valores
sociais, por exemplo). Os sensualistas, em opofiQ&y, argumentam que a obra artistica
nao se destina fundamentalmente a dizer coisas,anmeeduzir sensa¢des. As vanguardas
politicas ou politico-estéticas sempre preferiramdiamensdo cognitiva enquanto as
vanguardas exclusivamente artisticas tomaram odpado sensualismo. A dimenséo
sentimental, foi atribuida a projetos artisticosuselarios e a formas populares e elementares
de apreciacao artistica. Gomes afirma que, indepgachente do valor que se queira atribuir
a dimensdo propriamente sentimental de uma obgarree sua existéncia é teoricamente

injustificavel:

Apesar do juizo negativo dos "sabios do presedEsde a antiguidade classica se
reconhece a existéncia da solicitacdo de uma respEntimental como uma
componente fundamental das expressfes artistica®ddtica de Aristoteles, por
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exemplo, a resposta emocional ndo é apenas unfelsala obra de arte; é 0 seu
efeito fundamental, aquilo que o realizador (o @peeve buscar antes de tudo, a
destinacdo principal da representacao e o principm base no qual se julga se a
obra atingiu ou néo a perfeic&d.”

Do ponto de vista deste trabalho, essa é uma quést&atureza crucial. Durante
todo o século passado e ainda nos dias de hojepdas gerais do cinema — assim como as
da musica, em grande medida - empenharam séliflmg@s no sentido de “neutralizar” toda
e qualquer relacdo da musica com dimensdes deematigentimentais na instancia da
apreciacdo. De um modo especialmente dominantep doimexaminado na secdo 3 deste
estudo, a idéia de que a boa musica para cinengatdeum carater “objetivo” e “neutro”, do
ponto de vista sentimental, cristaliza-se como uardade inquestionavel que reverbera nos
mais diferentes espacos tedricos e criticos cordginpos. Ja o ponto de vista que orienta a
abordagem da musica dos filmes nesta pesquis@r@rafer, a luz de evidéncias empiricas e
tedricas veementes, que a imensa maioria dos fimesisam a musica como recurso, quica
todos eles, fazem-no por conta da propriedade @gital da masica de mobilizar disposi¢ées
animicas em um apreciador. Isso ndo quer dizer cuesoONs musicais ndo possam ser
convocados pelo cinema como signos organizadosdeafaute do intelecto. Os abundantes
casos de figuras de ironia construidas a partiedgdo musica-imagem séo prova 6bvia de
gue um Vviés cognitivo pode ser item do programaicalde um filme. Da mesma forma, a
sensacao acustica de um intervalo dissonante sadberem conjuncdo com uma imagem
qualquer, pode fazer com que as ferramentas cegmitlo espectador percebam, em grande
medida por convencgdo, que “algo perigoso esta papatecer”. Isso sem falar na 6bvia
convocacao da cognicao pelos programas hibriddéextée e masica: as cangdes. O que aqui
se argumenta € que, mesmo em casos nos quais@ordlmusica com 0s outros recursos do
filme encerra uma sumula de sentido dirigida asacaades intelectivas do apreciador, ndo
cessa nunca o Canto das Sereias. Como sera exanairsggjuir, a Unica maneira de impedir
gue uma musica produza, de alguma forma, estadésid® em um apreciador parece ser

nao ouvi-la.

4.3. SOBRE OS EFEITOS DOS SONS MUSICAIS

Somente a musica tem o poder de evocar liviemenliggares inverossimeis,
o mundo indubitavel e quimérico que opera secratéamnea misteriosa

28 |bid.In. p.103.
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poesia da noite, nos milhares de ruidos anénime®manam das folhas
acariciadas pelos raios da lua.

Claude Debuss§’

Um trabalho que se propde a analisar o modo commisica toma parte no
programa expressivo de um filme, ndo deve se farexaminar alguns aspectos da questao
de como a musica, por si sO, exerce seus efeitoe smueles que a ouvem. Nao se trata, €
evidente, da construcdo de uma teoria geral soleteito dos sons musicais sobre o ser
humano, pois esse € um campo do conhecimento extemspecialmente nebuloso, que
mereceria estudos especificos com félego de teseddninio restrito desta pesquisa,
entretanto, foi considerado oportuno refletir solfgumas tentativas de explicacbes e
formulacdes de hipoteses sobre 0 modo como per@sbemeagimos a muasica — e a musica
nos filmes -, com vistas a uma melhor compreens#o abtratégias musicais das obras
cinematogréaficas aqui analisadas. Nesse sentipartia da no¢cdo de musica como um poder
metafisico e irresistivel, construido pelas naraatimiticas, o estudo convoca ferramentas da
Musicologia e dos estudos especificos sobre a musiccinema e chama a atencdo para

alguns aspectos de pesquisas recentes da aremafiss da percepcdo musical.

4.3.1. FASCINIO FATAL: O ENCANTO IRRESISTIVEL DE ORFEUASISEREIAS

Enquanto na epigrafe do inicio dessa secdo, que ped considerada uma
declaracdo de Claude Debussy sobre a simula paétisau Impressionismo, o compositor
francés confere um poder exclusivo, secreto e roste aos sons musicais, as narrativas
mitologicas e religiosas produzidas nos mais dogintextos historicos e antropoldgicos
coincidem no que diz respeito a atribuir 2 musitapoder magico doado ao homem por uma

instancia metafisica:

A mitologia grega atribuia a musica origem divina@esignava seus inventores e
primeiros intérpretes deuses e semideuses, comdo Apafido e Orfeu. Neste
obscuro mundo pré-histérico a muasica tinha poderégicos: as pessoas pensavam
gue era capaz de curar doencas, purificar o cop@gpirito e operar milagres no
reino da Natureza. Também no antigo testamentdriggiiam a musica idénticos
poderes; basta lembrar o episédio em que David aumucura de Saul tocando
harpa (Samuel, 16, 14-23) ou o soar das trombetagozearia que derrubavam as
muralhas de Jericé (Josug, 6, 12-39).

2 ApudGRIFFITHS, PaulA misica moderna Rio de Janeiro: Jorge Zahar, 1987. p.10.
30 GROUT, Donald J; PALISCA, Claude Wistéria da musica ocidental Lisboa: Gradiva, 1994. p.17.
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Essa dadiva divina, que cura doencas e destroillmastaé descrita pela epopéia
Homérica como a poténcia do bom musico de impownvengade aos deuses e de produzir no
ouvinte a perda da consciéncia e um atordoamengerdalos, que, para muito além da légica
e da razéo, produz, de alguma forma, aquilo qumah®s de “paixdes”. O faz de modo téo
intenso, ademais, que tanto produzi-la quanto deedevar por seus encantos podem levar a
um fim tragico. O mito de Orfeu, por exemplo, quede ser considerado um simbolo
primario dopathosda musica por atribuir ao talento de um mausicagacidade de interferir
nas leis da natureza, persuadir os deuses e safar@vinorte, ocupa lugar central na filosofia
do ocidente, no que diz respeito a busca do honwerrpa explicacdo para o efeito musical.
Na lenda grega, conforme nos mostra Charles Péfrdbeeu é filho de Apolo e Caliope, a
musa da poesia épica. Orfeu € gshmaman um magico, mas acima de tudo um musico
excepcional, que canta e toca lira de tal maneieappde alterar o curso da natureza. Ele se
casa com Euridice, que é mordida por uma serpemiere pouco tempo apds o casamento.
Com a lira que |Ihe fora dada de presente pelo irdfpolo, Orfeu tenta consolar-se
inundando os vales com belas can¢Bes, mas nao guenssbter o desejado consolo.
Desesperado, Orfeu desce aos infernos para busddideé e, através da magia de seu canto,
obtém de Plutdo e dos guardides do inferno permips#ia levar sua amada de volta ao
mundo dos vivos. As divindades infernais, no eatamhpuseram uma condi¢do: Orfeu
tomaria o caminho de volta e Euridice o seguirias e ndo poderia voltar-se para tras para
conferir se ela de fato o estava seguindo. Incdpaguportar a agonia da duvida, Orfeu olha
pra tras e perde a amada para sempre. De volta engedo, o herdi passa a demonstrar
desinteresse pelas mulheres, provocando a iraipores das seguidoras de Dionisio, as
Bacantes, que o matam, cortam seu corpo em pedagssatiram em um rio, junto com o
presente de Apolo. Enquanto fluem na correntezabaca de Orfeu canta e faz profecias,
enguanto sua lira continua a tocar.

Ja as filhas de Caliope e do Rio Aquelou - as &erej que anunciavam a sua
presenca por um canto murmurado, exerciam sobreaogheiros um fascinio tdo absoluto
que, para ouvi-las mais de perto, eles se lanca@mar e eram tragados pelas aguas. O
heréi de Homero, Ulisses, tendo que atravessagida@nde ficavam as Sereias, segue 0s
conselhos da feiticeira Circe e instrui sua tripétapara que o amarrem com forca junto ao
mastro de seu barco enquanto seus marinheirosia®virchar os ouvidos com cera. Dessa

PERRONE, Charles. Myth, Melopeia, and Mimesis:cRI®rpheus, Orfeu and Internacionalization in Braai
Popular Music. In: PERRONE, C.; DUNN, C. (OrgsBrazilian Popular Music and Globalization.
Gainsville: University of Florida, 2001. p.83-4.
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experiéncia, Ulisses relata o desespero e o saftonevidos enquanto estava preso ao
mastro. Orfeu, no episddio do encontro da expedipdoArgonautas com as Sereias, pde-se a
cantar de tal forma que consegue superar o fasdogamurmurios femininos fatais. Nessa
mesma passagem, um dos tripulantes ndo resistdamgae a0 mar para uma morte certa,
sendo, no entanto, salvo por AfrodfteO Gnico antidoto para a melodia murmurada das
Sereias parece ser produzir um som mais encant@dque o delas. As outras opg¢des sao
sofrer amarrado ao mastro ou resignar-se a naelasj\simplesmente.

Apés examinar um contexto no qual a musica tem odempirresistivel conferido
pelas divindades, é assaz interessante realizarelips& arrojada para o extremo oposto da
cadeia de conhecimento produzido pelo homem oa@tienbre o encantamento da musica e
verificar que, em que pese o curso de miléniosrdecps e reflexdes, aprendeu-se muito a
manipular o fendbmeno e descobriu-se um tanto salgens mecanismos da percepcéo

musical humana, mas o mistério do efeito aindafoiddesvelado.

4.3.2. O OUVIDO DO LAGARTO: MUSICA E A POLICIA DOS SENT®O

Falou-se até aqui, portanto, de uma propriedaderalduzir “paixées” e de um
poder magico e inexoravel: uma atracao irresistiuel se efetua sobre um apreciador quer
ele queira ou ndo. Se as mitologias conferem apeExier uma esséncia metafisica; se a prosa
poética de Claude Debussy fala de segredo e noisgmatureza pragmatica de disciplinas
cientificas contemporaneas busca respostas oljefigea essas questbes. Em que pese,
entretanto, alguns sucessos recentes da PsicoftiEicascuta, 0 modo exato como a musica
exerce seus encantos sobre nds ainda mantém unnezaanagica e permanece um enigma a
ser decifrado. O ouvinte percebe com bastantezaamor exemplo, que uma determinada
musica tem um carater triste, alegre, fGnebre perasgoso, por exemplo. Em igual medida,
mesmo um compositor iniciante sem conhecimentcedaat musical percebe, por intuicéo,
que o sentido de “tristeza” € muito mais facilmegreduzido a partir de tonalidades menores,
enquanto as tonalidades maiores tendem a prodozen ouvinte disposicfes animicas da
ordem do apaziguamento, da alegria, do sucessfdaa etc. Saber exatamente, entretanto,
como e por que tonalidades menores tendem a prodggitimentos tristes € um
conhecimento que ainda néo foi construido pelaspliisas que se dedicam a investigacdes

sobre a natureza dos efeitos da musica no cérabmario. “Ainda é necessaria muita

32VICTORIA, Luiz Augusto PereiradDicionario basico de mitologia Rio de Janeiro: Ediouro, 2000. p.138.
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pesquisa antes que possamos nos aventurar a daregposta precisa a questdo: por que
respondemos emocionalmente & musica?” E com eakasas que o estudo recente de Juan
G. Roederer, emintroducdo a Fisica e a Psicofisica da musicesume o alcance
contemporaneo das pesquisas sobre o modo como wposiior produz sensacdes e
disposicdes animicas em um ouvitite.

Embora a ciéncia ndo ofereca um consenso amplertezas, em um capitulo no
qual examina 0s processos cerebrais cognitivo®tiv@d na percepcao musical, Roederer
propde algumas hipoteses que se revelam ferramétamsneste trabalho. Para o autor, a
percepcdo musical, assim como a percepcao daefaalve tarefas cognitivas complexas,
nas quais a informacéo levada por sinais acusticasalisada, armazenada, intercomparada e
interpretada, muito embora todo o proposito da calgareca estar bem mais relacionado as
respostas de natureza emocional, que produz ncciagoe, do que a um contetudo
informativo basico como nas mensagens da fala harmfdnda segundo Roederer, as funcdes
cognitivas do cérebro sdo controladas principalmemelas redes corticais frontal e de
associacdo, enquanto o impulso motivador e a sespemocional sdo controlados pelo
sistema limbico, uma parte filogeneticamente antlga cérebro, que compreende varias
estruturas que se situam entre as areas de asgoc@agical e o hipotdlamo. Em conjunc¢éo
com o hipotalamo - a parte do cérebro que integfarecdes do sistema nervoso autbnomo e
regula o sistema de informacdo neuroquimico -, stesia limbico “policia” a entrada
sensorial, e, de acordo com a relevancia da infgiimamobiliza a saida motora com o
objetivo especifico de assegurar uma respostagjaeasnais benéfica para a preservacao do
organismo e a perpetuacdo da espécie num amhieniplexo. Ao contrario das redes
corticais que controlam o comportamento inteligebhta parte do circuito neural do sistema
limbico ja esta, no nascimento, “pré-conectadaingdes programadas durante o lento curso
da evolucéo filogenética. A motivacdo e a emocao rednifestacdes integrais da funcao
limbica, manifestagBes do principio-guia do sistgrara assegurar que todos 0S processos
sejam realizados para o maximo beneficio do orgamis

Ora, ao que tudo indica, as mensagens musicaigragsportam informacdes
biologicamente relevantes, como no caso da fads, elocucdes animais e dos sons
ambientais. Assim, Roederer examina as perspectieasuma compreensdo da nossa
capacidade de apreciar 0os sons musicais como upwciesde subproduto casual dos

mecanismos gerais basicos de sobrevivéncia, pdado) e do desenvolvimento especifico

%3 ROEDERER, Juan Gntroducéo a fisica e psicofisica da music&do Paulo: Edusp, 1998.
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das estruturas que propiciaram a aquisicao da Rdaque diz respeito aos dispositivos
neurais conectados ao instinto de preservacaopi#ies o subito surgimento de um acorde
grave enfortissimq por exemplo, pode agir sobre nés de modo sentell@anm estrondo da
natureza, fazendo com que o sistema limbico emtreagdo enviando mensagens para a
glandula supra-renal, que se contrai e expele mgugaa quantidade de adrenalina necesséria
para a fuga ou o enfrentamento diante de um pérng®ente. Segundo Roederer, isso se da
porque, embora tenha como funcdo essencial anaigeadas somaticas e ambientais, 0
sistema limbico do homem tem a propriedade de pseleacionado “artificialmente” por
lembrancas ou por estimulos “n&o-naturais”, comulsica e o cinema. Em palavras do autor,
“a motivacdo e a emogao nos seres humanos podepra@cadas sem nenhuma relacao
com o estado instantaneo do ambiente ou do orgahisQuando, por exemplo, vemos na
tela do cinema Norman Bates assassinar MariorPsitose(Psycho,Alfred Hitchcock /
Bernard Herrmann, 1960), enquanto ouvimos a dissdadstridente e reiterada da musica
de Bernard Herrmann, sabemos que estamos protegidosqualquer perigo, mas
experimentamos, ainda assim, sensacdes e emogges @osistema limbico € acionado pela
sucessao de fotogramas e pelo som dos alto-faldWdesé dificil entender, portanto, que a
musica produz determinadas sensagfes “enganandsistema limbico, muitas vezes
produzindo sonoridades analogas a fenbmenos fisiaosatureza. Sob esse viés, é facil
entender como a musica produz expectativas simalantirbuléncia do tropel de cavalos,
como um movimento melddico agitado produz excitae@omo um subitéortissimocoloca
a “policia dos sentidos” em prontid&b.

Quando se fala em “sentimentos”, entretanto, at§oesio parece ser tao simples.
De que modo a musica produz no apreciador dispesigd ordem da tristeza e da alegria, por
exemplo? A Psicofisica trabalha com a hipéteseudeagcapacidade do homem de apreciar os
sons musicais é um subproduto dos mecanismos s@uipermitiram a aquisicdo da fala e

esta profundamente conectado com os “conteddosVedais das elocu¢bes da mae, que o

Sobre isso, como nos mostra R. Murray Schafebasalhas da literatura mundial falam no barulho @am
estratagema militar deliberadamente aplicado pgdograis. Onasander, &he General, XXIX(Trad. William

A. Oldfather et al. London, 1923, p. 471) diz: “Bese mandar o exército para a batalha gritandtgemas
vezes, correndo porque seu subito aparecimentgritms e o fragor das armas confundem os coragéses d
inimigos™*. De Técito, diz Schafer, nos vem uma interessdatericdo de um canto de guerra germanico
chamadabaritus. “Com sua execugdo eles ndo apenas se inflamamrdgern, mas ouvindo o som podem
prever o desfecho de um combate em via de se tf@war ou eles aterrorizam seus inimigos ou eléprims se
amedrontam, dependendo do tipo de barulho quezseof@ampo de batalha; e eles 0 véem ndo apenas com
muitas vozes cantando juntas, mas como um uniss®nalor. Seu propdsito particular é produzir umida
aspero e intermitente, e eles mantém os escudé®pta a boca para que o som se amplifique em oifamio
crescendo em razéo da reverberacdo.” (apud SCHARERRNoNd MurrayA afinacdo do mundo Sao Paulo:
Unesp, 2001. p.80-81.)
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sistema limbico comeca a receber ainda antes de lvz. Para Roederer, existe uma forte
analogia entre os modos como percebemos a musisacenteudos ndo verbais da fala —

caracteristicas e variacdes de volume, entonatjaee, por exemplo:

Na percepgdo da fala humana, o sistema auditivevédb ao seu limite de

percepcgdo acustica e interpretacdo. Portanto, é&bérel que, com a evolugdo da
linguagem e o surgimento de areas corticais edaalas na percepcao da fala,
uma diretriz tenha surgido para treinar o sentidastico no reconhecimento de
padrfes sonoros sofisticados, como parte de unintmstnato de adquirir a

linguagem desde o momento do nascimento. Duranteestégios finais do

desenvolvimento intra-uterino, o sentido acustido feto comeca a registrar o
ambiente sonoro intra-uterino. No nascimento exista transicdo subita para uma
resposta comportamental ativa em que a comunicagdstica com a mae ou seu
substituto tem um papel fundamental. Desse modessabelece um ciclo de
realimentacdo de comunicacdo acustica que podeilmant tanto para a relagéo
emocional com a mde como para 0 impulso motivadima pa aquisicdo da

linguagem?®

Assim, os sons musicais despertam a atencdo dacariara ouvir, analisar,
armazenar e vocalizar esses sons como preludio pasguisicdo da linguagem e a
experimentar uma recompensa limbica quando essesab realizados. No inicio da vida, a
maioria das pessoas estda exposta a um conjuntdadionide estimulos musicais. O
condicionamento cultural rapidamente se impOe eespasta emocional comeca a ser
influenciada por fatores externos, € evidente. Cemeabe, adolescentes, e mesmo muitos
adultos, fazem escolhas afetivas muitas vezes case em mecanismos antropoldgicos
conhecidos como “instinto de horda”, ou de “manada€ € descrito pelas disciplinas que se
ocupam do comportamento humano como caracterizaeldsspntimento de confianga que um
individuo adquire ao integrar um grupo e é taoefapanto maior ou mais poderoso for o
grupo. Suas acdes individuais passam entdo agidasepela coletividad®.Isso tem grande
influéncia, evidentemente, na preferéncia e nag@ede um determinado grupo, ou “tribo”,
a um género musical, assim como, por exemplo, rateradeapartheidda distingdo entre
musica “erudita” e musica “popular”. E 6bvia, també influéncia das experiéncias pessoais
nas respostas emocionais: uma musica “alegre” pooear sentimentos “tristes” — a audicéo

de uma musica “alegre” que era a preferida de umaprerido ja falecido € um bom exemplo.

ROEDERER, Juan Gntroducéo a fisica e psicofisica da misic&ao Paulo: Edusp, 1998. p.2665.
SANTOVITO, Rogério Fonsecad dindmica do mercado de edificios de escritérios a producdo de
indicadores de comportamentoDissertacdo (Mestrado em Engenharia) - USP, 88mP2004. p.65. Segundo
0 psicanalista Luis Alberto Py, é o instinto dedaogue leva o ser humano a sentir-se forte quagdgpado
entre seus iguais, para hostilizar os diferenitAguele que ndo é igual a vocé precisa ser elinopadinstinto
humano é esse. Sao como torcidas organizadas, mifonmes de seu clube, xingando os adversariosugam
camisas de outra cor"Epoca, Rio de Janeiro, n.364, 5 mai. 2005.)
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O que permanece invariavel, no entanto, em relagéanstintos originais, segundo Roederer,
é:

a) o fato de que existe motivacdo para prestar atengdosons e formas
musicais;

b) o fato de que uma reacdo emocional é irreprimivel;

c) mesmo num desenvolvimento posterior, culturalmect@dicionado,
podemos encontrar elementos representativos de alor perene da
masica, uma vez que existem alguns componentes Ud#canque Sao
comuns a todas as culturas, ou seja, que prodagreciar e utilizar
musica € um atributo fundamental e universal conautoda a espécie
humana;

d) das constatacbes anteriores decorre o fato de quelsica pode
despertar e manter a atencdo de grandes quargtiddelepessoas,
neutralizando os seus impulsos limbicos “normais’ longos periodos
de tempo e, assim, determinar uma equalizacdosiadas emocionais de

um grupo de ouvintes.

Roederer ndo se aventura a explicar exatamenteugpagntimos alegria ou
tristeza, mas fornece uma perspectiva que vem eangn dos pressupostos deste trabalho.
Ora, quando o autor fala de sensacdes e sentimémggrimiveis” que “equalizam” as
disposicbes animicas de um grupo esta falandoragate de um fenbmeno que ocorre nas
salas de concerto e de cinema. Para dar um exeumpldeterminado espectador, munido de
ferramentas culturais de orientagdo de esquerdie paerditar sinais que o filmg. T.O
extraterrestre(E. T. The extra-terrestrialSteven Spielberg / John Williams, 1982) enviapar
o sistema limbico. Com a razéo, o espectador penebtexto ideoldgico subjacente que, por
ir de encontro as suas convicgdes, coloca-o empasigdo refrataria as estratégias do filme.
De modo algum, entretanto, esse espectador delrag@perimentar a sensacao de ascensao e
de vitdria produzida pelos movimentos melédico eadiico ascendentes da musica em
tonalidade maior de John Williams, em conjuncdo @nwisao da bicicleta, que conduz o
alienigena e os meninos em fuga, alcando véo eoseidtrada no céu em contra-luz e em
um grande plano geral. Da mesma forma, um espectmpirico tem pleno direito de
considerarLadrdes de Bicicletaim filme “piegas” ou “aborrecido”, mas nao podefazer
completamente imune aos efeitos sentimentaisdrestdepressivos da musica de Alessandro

Cicognini.
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Hipoteses da Psicofisica contemporénea, porta@at@cem apenas confirmar o
gue a Antiguidade grega remota ja intuia: a miusiaace efeitos emocionais sobre nos quer
gueiramos ou ndo e, mesmo que ela contenha umapnagque convoque as faculdades
intelectuais ou a enciclopédia cultural, como nsocde can¢cdes ou de musicas que fazem
referéncia a outras musicas, por exemplo, um esp@cue é exposto aos sons ordenados
por um compositor habil experimentard efeitos se@isoe sentimentais inevitaveis. Nao,
talvez, por forca de uma atribuicdo divina, masgpera “policia” dos sentidos, ou seja, 0
sistema limbico, ndo é programado para esperarjpig@mento da razdo. Dispositivo que
compartilhamos com os répteis, por exemplo, orsstEmbico tem como funcdo sistémica
assegurar ao organismo que esta tudo bem ou pilepara um atimo, para o confronto ou a
fuga. Nao se sabe ainda exatamente como, mas aanési a propriedade de fazer o nosso
sistema limbico de fantoche, ou seja, composta eoi® € claro, consegue por em
movimento involuntario as emocdes do ouvinte.

As hipbteses de Roederer sdo aqui reproduzidas prapor uma reflexdo a
respeito de trés aspectos relativos a musica thoedi O primeiro € que as propriedades da
musica de produzir respostas emocionais nédo podenmmtgrditadas por nenhuma ideologia
ou teoria estética, pois essa parece ser a natdeegfeito musical. O segundo aspecto, que
emerge do confronto com 0s programas musicais tigae®s nessa pesquisa, € que a musica
€ convocada para os filmes, de um modo geral e rgond, justamente por conta dessa
propriedade de impor respostas de natureza emécemalizadas” nas platéia® terceiro
aspecto, que serad examinado a seguir, diz respeit@sgate da relevancia de uma antiga
teoria musical que, nos ultimos cem anos, espeeidghn parece ter sido esquecida em
prateleiras remotas de bibliotecas.

4.3.3. ADOUTRINA DAS AFEICOES: UMA PERSPECTIVA PARA ARBAGEM
ANALITICA DA MUSICA DOS FILMES?

A ‘“expressédo”, a “transmissao”, a ‘representacdal a “producédo”’ de
sentimentos ocupam posi¢cdo chave no pensamensoffdo ocidental sobre a musica. No
curso da historia do pensamento, ao sabor dos ¢esmby campo das idéias e de
contingéncias religiosas, historicas, tecnologie&s, 0s sentimentos ora aparecem como a
propria definicdo daquilo que uma determinada épdoa estética entende como musica, ora
sdo situados, em oposicéo polar, justamente codwaguilo que a musica, ontologicamente,

nao €. No pensamento ateniense, entre os sécules IVA.C., ja pode ser flagrado um
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conjunto de distintas visdes essenciais que, da fmma, até hoje subjazem as discussdes
académicas sobre a natureza da musica e sobre @ deoghsina-la, produzi-la e aprecia-la.
Como mostram Lydia Goher e F. E. Sparstiofiara os pitagéricos, musica e mundo s&o
matematica. Assim, as relacbes numéricas entre@s onsonantes — uma invariante da
musica da época — poderiam ser encontrados enotaaando, ou seja, nas distancias entre
os planetas — a ‘MdUsica das Esferas’ -, na comf@osia matéria, na alma dos homens bons e
em tudo que contribui para a ordem cosmica. Ocefdst masica - especialmente o prazer
derivado da audicdo de consonancias - seria egplipar essas analogias numéricas. Damon
de Atenas, de certa forma ainda em bases pitagpnnas descartando a perspectiva do
prazer derivado da percepcdo intuitiva de uma ordésmica, propde 0 que se tornou
conhecido como ‘Teoria do Ethos’, segundo a quadganizacdo das notas em modos — as
escalas modais da musica da época — seria cordliciopelo carater de um povo e o
expressava. Assim, os modos ddrico, frigio, lidiaxolidio etc. seriam derivados de padrées
de comportamento e personalidade dos povos quenfam® mais frequente de uma
determinada escala ou modo. Platdo, que em graedaanadota uma visdo com base na
cosmologia pitagorica, interfere no fluxo das dsséies instituindo aquela que pode ser
considerada a semente da distingdo entre musiodit&r e muasica “popular” e a primeira
oposicao binéria de valor no campo da musica. &xigha musica verdadeira, que reflete
principios estruturais de toda a realidade; e uoteapde natureza impressionista, de menor
importancia, que imita a natureza e as paixfeszégaNao € outra coisa, sendo essa Visao,
que subjaz a toda uma corrente de pensamento seguimaial a musica verdadeira € aquela
gue existe para edificar o espirito do homem, miésgalista que exalta o intelecto e atribui a
imitac@o - ou a representacdo - e as paixdes uar krgre as coisas de pouco valor. Esse é
um dos pilares do modelo de ensino académico cue&meo de Composi¢cdo e, como foi
visto, dos esquemas de atribuicdo de valor constsyielas teorias gerais do cinema.

Em oposicdo a essa questdo especifica, Aristotdesma representacdo de
sentimentos a propria natureza da musica e daduggé desempenha como recurso das
Tragédias. A melopéia, como foi visto, era enteadidmo a técnica da poesia cantada: uma
sequéncia de notas musicais organizadas de mao epnjuncdo com as palavras, provocar
determinadas emocdes. Ainda segundo Goher e Staishistételes pode ser considerado o
primeiro filosofo a adotar uma perspectiva funclmta em que a mausica “descola” da

3" GOEHR, Lydia; SPARSHOTT, F. E. Philosophy of Mysiti: Historical Survey, Antiquity -1750. In: MACY
L. (Org.). Grove Music Online. Oxford, UK: Oxford University, [20--?]. Disponile em:
<www.grovemusic.com>.
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Cosmologia para ser compreendida a partir dos smit®s e do seu uso. Para ele, assim
como para Platdo, existem duas classes de musisaambas sdo verdadeiras e apenas se
distinguem pela funcdo que desempenham nas prasicasis. Assim, na ‘Politica’,
Aristoteles diz que rituais e festivais pedem naisexcitante, extasiante, demandando
virtuosismo de seus intérpretes e conduzindo a@auidi a uma “exaltacéo salutir’Ja os
homens mais instruidos fruem também de um tipoatife de musica, que tem como funcéo
oferecer lazer e amenidades para a vida cotidianquanto, no primeiro caso, é possivel
inferir que Aristoteles considera que o efeito deee produzido pela aplicacdo de padrdes
ritmicos enérgicos e dinamogénicos, e de interpiietairtuosa e brava, em dinamiceite,
para que seja ouvida por um grande numero de messoaegundo Aristoteles esta falando
da apreciacdo de delicias sensoriais advindas dgdauda suavidade de consonancias
tangidas em uma harpa, por exemplo. E também & partAristoteles que o pensamento
passa a se preocupar também com a “maestria”,jauceen as habilidades e as técnicas de
elaboracdo de instrumentos, de performance e d&truQdo de padrdes sonoros. De certa
forma, esta maneira de compreender a musica poédfase na funcéo, com foco nos efeitos
emocionais que produz sobre a apreciacdo, mosfiar \@m varios pontos do percurso
histérico do pensamento sobre a musica, mas chegadebates contemporaneos como

matéria de muito pouca relevantia.

A histdria do pensamento sobre a muasica coinciégwjdente, com a histéria das

artes de um modo geral, no sentido de um fluxo atgiruidades, rupturas, retornos aos
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Salubrious frenzyno texto em inglés consultado.
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Goher e Sparshott apontam, ainda, outras duaentesr importantes do pensamento ateniense. Arigiexe
discipulo de Aristételes, refutando a numerologi@gdrica, assim como perspectivas de associacée en
mdusica e o carater de um povo, considera que a&amésim sistema fenomenoldgico auto-suficientea Blay, a
forma significante de uma musica ndo é derivadaetdauma outra realidade, mas é idéntica ao prindipisua
prépria organizacdo, pensamento que ancora, eesrpfbfundas, as teses que Eduard Hanslick vipiaor,

no final do século XIX, enbo belo musical musica significa, transmite, expressa somestiex@sma — e que
podem ser consideradas pedra fundamental de umentmr com muita influéncia no pensamento
contemporéneo, que operou como verdugo do Romamtismpavimentou o caminho do formalismo
antinaturalista, antitonal e antiemocional de quade a musica de concerto produzida depois deos#pl do
Romantismo. Um ultimo ramo do pensamento ateniemstere a musica o lugar de objeto que, por suaesd
inefavel, merece ser apreciada, mas ndo é matére @ pensamento filoséfico. De acordo com Goher e
Sparshott, Epicuro, no século | A. C., afirmou gdescoberta por acidente e desenvolvida por exmpésiéa
musica ndo passa de um inocente prazer. Nenhumea @yilicacdo é necessaria ou possivel. Negand@a que
musica possa ser um objeto de conhecimento, esda @ética ndo admite atribuir & masica um lugteeas
coisas da natureza. Musica ndo é natural, mas reetanctonvencional e s6 tem efeito no carater porque
acreditamos nisso. Seriam vestigios dessa visddatsnaspectos do pensamento e da pratica: [1] B&ovi
culturalista do sentido da musica, que entendeodsenificado” dos sons organizados € tributasiolesivo da
cultura, ou seja, o0 que sentimos quando ouvimos mdsca foi aprendido; [2] Na visdo de musica caiym

que ndo demanda muita reflexdo, que parece ter iftfiténcia no papel que a musica dos filmes ochpge,

no contexto dos estudos brasileiros de cinema.
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“classicos”, visdes conservadoras em confronto commimentos que defendem a constante
inovagao etc. Assim, contingenciado por investigagd descobertas da fisica, da acustica, da
psicofisiologia da percep¢cdo musical, por mudaregagvolucdes culturais e sociais, por
autoritarismos teoldgicos e ideoldgicos, e por diamacdes de diversas naturezas nos
modos e contextos de produgédo, apreciacdo e consuconhecimento sobre a masica, como
fenbmeno e como arte, chega a contemporaneidadsmdaapor muito pouco interesse em
questdes relacionadas ao poder da musica de prodsgostas de natureza emocional em um
apreciador. Especialmente ap0s o nascimento daan{mira”, exclusivamente instrumental
e purgada do compromisso ontolégico com cosmologidsologias, assim como com a
poesia, 0 teatro ou a dancga, denominadores comeinedd o pensamento do contexto
ateniense até a autonomia conquistada pela fornaasao Classicismo, a questao especifica
dos sentimentos, central na economia do pensanBamtoco, passa a sofrer a agcdo de um
processo de interdicdo. Essa mudanca acontecesiaspnte, apds a vigorosa intervencao
de Eduard Hanslick noampodo pensamento sobre a musica, que conduziu aartieste
peocupacdes com 0S aspectos representacionaigtouesgais da musica, em beneficio, por
um lado, de um esteticismo derivado dos pressupgsb@ticos do dodecafonismo e do
serialismo de Schoenberg, Berg e Webern: modelosodgosi¢do que refutam qualquer
perspectiva de estruturacdo de sentido a partiirdessalos “naturais” da série harménica,
em beneficio de organizacdes de notas, ritmos,eegfio dindmica e forma com base em
matrizes arbitrarias. Por outro lado, a era pos-&tita, € marcada, até os dias de hoje, pela
pressuposicao de que a verdade da arte esta nardensovacao, ou seja, mais importante
do que fazer sentir é ser vanguarda, revolucioo@y uma nova técnica e uma obra
inovadora sob todos os aspectos.

Pois bem, o que este estudo sugere é que, no fues@eito a musica dos filmes,
h&a boas e fundadas razdes para que seja reton@midado com um momento da Historia do
pensamento sobre a musica, no qual o poder dezradapostas afetivas em um apreciador
foi pedra fundamental do pensamento e da pratma.eSse aspecto coincidindo com a visao
aristotélica danelopeiacomo ferramenta de producéo de efeitos emocioaaepresentacao
e a incitacdo de afeicbes podem ser consideradasy afirma Dietrich Bartel, a propria
esséncia de toda a musica Barroca alema. Citandeed@®cos Barrocos germanicos
Werckmeister, para quem a musica se compfe de“satenados para despertar, corrigir,
alterar e acalmar as paixfes”, e Johann Mattheg@nafirmou que “o objetivo da musica nao

era nenhum outro sendo uma gratificacdo da augigianeio da qual as afeicdes da alma
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despertam®®, Bartel mostra como o periodo Barroco foi solidataedominado pela
‘Doutrina dos Afetos’ (‘Affektenlehre’).

Segundo George J. Buelow, o ‘Affektenlehre’, fan sua forma germanica, um
termo primeiramente empregado extensivamente pa@icdlogos aleméaes, a comecar por
Kretzshmar, Goldschmidt e Schering, para designaconceito estético da musica barroca,
derivado originalmente das doutrinas de retoridasoratorias greco-latinas. A ‘Doutrina dos
Afetos propunha um conjunto de regras que relagamadeterminados recursos musicais

(ritmos, intervalos escalas, motivos etc.) a estaoocionais especificds.

Assim como, de acordo com escritores autores dguiahde como Aristételes,
Cicero e Quintiliano, os oradores empregavam met&ricos para controlar e
direcionar a emocgdes de suas platéias, a julgas pehnuais classicos de retérica e
dos tratados musicais barrocos, o orador (i.engpositor) mobiliza os “afetos” (i.e.
emocdes) do ouvinte. E a partir dessa terminolagixica que os tedricos musicais,
ja a partir do final do século XVI, mas especialteenos séculos XVII e XVIII,
tomaram por empréstimo essas e outras analogi@sretdrica e muasica. Os afetos,
assim, eram paixdes, ou estados emocionais, rdicamas. Depois de 1600, os
compositores geralmente deveriam expressar na gsg&anvocal esses afetos em
sua relacdo com o texto, por exemplo, tristezaaraddio, alegria, amor e inveja.
Durante os séculos XVII e XIX isso queria dizer qumaioria das composi¢cdes (ou,
no caso de obras de longa duragdo, se¢fes indiwviduamovimentos) deveriam
expressar um unico afeto. Os compositores, em ,gbtaslcavam uma unidade
racional que era imposta a todos os elementos deobna pelo seu afeto. Nenhuma
“teoria” dos afetos, a rigor, foi estabelecida peieoricos do periodo Barroco. Mas
comecando com Mersenne e Kircher, em meados dtosé¥ili, muitos estudiosos,
entre eles Werckmeister, Printz, Mattheson, Marp8aheibe e Quantz, destinaram
grande parte de seus tratados para a categorieagd@tescricdo de tipos de efeitos
assim como as conotacdes afetivas de escalas, etasn de danca, ritmos,
instrumentos, formas e estil&s.

“0“Werckmeister asserted that music ‘is ordered taiseg correct, alter and calm the passions’. Athleeght of
German musical rethoric, Johann Mattheson claimbdt tthe goal of all melodie is none other than a
gratification of the ear trough which the affectionf the soul are aroused BARTEL, Dietrich. Musica
Poetica London: University of Nebraska, 1997. p.29.

“L«pfetos, doutrina dos”. In: SADIE, Stanley (OrgDicionario Grove de musica Rio de Janeiro: Jorge Zahar,
1994,

42« Just as, according to ancient writers such as Atie{ Cicero and Quintilian, orators employed theetorical
means to control and direct the emotions of theidiances, so, in the language of classical rhetaremuals
and also Baroque music treatises, must the spe@kerthe composer) move the ‘affects’ (i.e. enmsjof the
listener. It was from this rhetorical terminologlat music theorists, beginning in the late 16thtegn but
especially during the 17th and 18th centuries, baed the terminology along with many other analsgie
between rhetoric and music. The affects, then, watienalized emotional states or passions. Afté0d
composers generally sought to express in their Moeeic such affects as were related to the téatssxample
sadness, anger, hate, joy, love and jealousy. Qutire 17th and early 18th centuries this meant thatt
compositions (or, in the case of longer works, vidlial sections or movements) expressed only desaftpct.
Composers in general sought a rational unity thasvimposed on all the elements of a work by iscaffNo
single ‘theory’ of the affects was, however, esshlgld by the theorists of the Baroque period. Bagitming
with Mersenne and Kircher in the mid-17th centumyany theorists, among them Werckmeister, Printz,
Mattheson, Marpurg, Scheibe and Quantz, gave @rgelparts of their treatises to categorizing arebctibing
types of affect as well as the affective connatatiof scales, dance movements, rhythms, instrupfentss and
styles. BUELOW, George J. Affects, Theory of the. In: NIX, L. (Org.).Grove Music Online. [Oxford, UK]:
Oxford University, [20--?]. Disponivel em: <www.gr@music.com>.
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Embora a relacdo entre a musica e as emocdes hsijaamas tenha sido negada,
0 que distingue o pensamento Barroco do da Rengsaemo Romantismo, que também
tinham a questdo das emocdes em alta conta, éstpse (dtimos entendiam a musica como
expressaalos sentimentos enquanto os Barrocos, especianosngermanicos, incluindo o
ouvinte no processo, preferiam entendé-la como neidespertar afeicées em um apreciador.
Segundo Bartel, no centro da ‘Doutrina dos afetmssjdia a crenca de que, pelo uso de
padrbes musicais apropriados, 0 compositor podgaauma peca musical capaz de produzir
uma resposta emocionialvoluntaria na audiéncis. Padrées e efeitos de natureza retdrica -
como estratégias de captura da atencdo - e embdaaan catalogados e descritos por
tedricos dos séculos XVII e XVIII como Athanasiusdker, Andreas Werckmeister, Johann
David Heinichen, e Johann Mattheson. Matthesoneaajmente, é bastante minucioso na
abordagem dos afetos na musica. Ainda segundol Bami®er vollkommene Capellmeister
de 1739, Mattheson propde, por exemplo, que aialpgde ser produzida por grandes saltos
intervalares ascendentes em modos maiores; triglezgassos intervalares cromaticos e
diatbnicos descendentes ou por um badawoentosp raiva por meio de uma melodia rapida
associada a uma harmonia com alto grau de dissananc

Com base em um estudo minucioso dos tratados sabnelsica Barroca
germanica, Dietrich Bartel mostra que, durante todgeculo XVII, o pensamento sobre a
musica também transitou em dominios metafisicosTeaogia luterana - e no campo das
abordagens matematico-cientificas herdadas dac@imdpitagérica e da teoria musical
medieval. Sob a influéncia da Renascenca, conagl@bordagens especulativas da musica
deram lugar a um conceito “humanizado” da discgli® sensushumano se tornou t&o
importante quanto &atio para a compreensado da esséncia do efeito musicabcédo de
muasica como um meio de comunicacdo taetetivo quanto afetivo alcou a pratica da
composicdo a uma posicdo mais proeminente do guRsaespeculacbes tedricas. A
Metafisica, a Matematica e a Acustica ndo sdo deslees, mas articuladas no sentido de uma
compreensao da musica como uma forma humanisticaxpessdo na qual os afetos
produzidos na recepcdo estdo acima de tudo. Sabpesspectiva, a tarefa do compositor
pode ser compreendida como o uso de todos o0s osquossiveis para fazer emergir afeicoes

em um ouvinté?

“3 Grifo nosso.
“ BARTEL, Dietrich.Musica Poetica London: University of Nebraska, 1997. p.27-8.
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Descartada, paulatinamente, a partir do Classicisnaparentemente sepultada
pela estética de Eduard Hanslick — que afirmou abelo musical seria, ontologicamente,
tributario exclusivo da apreciacao de relacbesamdrnotas e que a muasica nao € conferido o
poder de significar ou transmitir coisa alguma a s&r ela mesma, a ‘Doutrina dos Afetos’,
gue dominou o periodo compreendido entre 1600 6, BfFoximadamente, chegou ao inicio
do século XXl como uma pec¢a do museu do conhecongatida apenas para ser observada
como reliquia histérica. Do inicio do Barroco @am fdo Romantismo, todavia, e, a rigor,
ainda em nossos dias, 0s compositores organizansons musicais condicionados -
consciente ou inconscientemente — por estratégt@saas e pela propriedade da muasica de
expressar sentimentos e de produzir efeitos emaisiamos ouvinte§. A interdicdo aos
sentimentos, que Gomes flagra no campo das tesolae as obras expressivas de um modo
geraf® entretanto, também se impds no pensamento sobésiaa e o século XX foi cenario
de batalhas estéticas e ideoldgicas que confinasaspectos sentimentais da obra musical
no lugar simbdlico das coisas vulgares e banais.

Este trabalho cré que o compositor de musica jdarad tem muito a ganhar com
um retorno a atitude basilar do ‘Affektenlehre’. dy& evidente, pela ontologia ou pela
taxonomia das afeicdes proposta pelos teéricosdmdf. Nem, tampouco, por um interesse
especifico na Teologia luterana que subjaz ao psr#@ sobre a musica do periodo ou por
crer na hipétese de que é possivel reduzir todmdende encantamento das obras expressivas
a um conjunto fechado e mecanicista de instrucatdogadas. Parte-se aqui, entretanto, do
principio de que observar as emocfes que emergeantdua apreciacdo de uma obra
cinematografica e os mecanismos musicais em operdofige de ser uma atitude
“mecanicista” ou “tecnicista”, € aceitar os filmessua musica como eles sdo. Saber,

simplesmente, que um movimento melddico ascendentie a produzir, na recepg¢do, um

Como comprovam definicbes da natureza da masgentés ainda nos séculos XVIIl e XIX citadas eaadas
por Hanslick em “O belo musical”, segundo as qaaimsusica seria: “arte de exprimir sentimentos adest de
animo por meio de belos sons”; “a arte de exprsmintimentos através da modulacdo dos sons”, “adarte
produzir sons que descrevem, suscitam e sustergatimentos e paixdes”; “a arte de exprimir ou poaro
sentimentos e estados de espirito por meio daheseolla unido de sons”, "a arte de expressar npasades
por meio das notas, assim como na lingua se danp@ das palavras”; “a arte de exprimir determisada
emocdes por meio de sons ordenados”. HANSLICK, EHZo belo musical Campinas: Unicamp, 1992. p.26-
29.

Cf. a secéo 4.2.1 desta tese.

O dicionario de musica da Universidade de Virgicita uma definicdo de “afeto” extraida de um tedto
Retdrica de 1597, intitulado “Orationi e discorsi§ qual o teérico Giacomini afirma que o afetoaéspiritual
movement or operation of the mind in which it isaated or repelled by an object it has come tovkras a
result of an imbalance in the animal spirits ancpears that flow continually throughout the b6dZOLE,
Richard.; SCHWARTZ, Ed (Orgs.Yirginia Tech Multimedia Music Dictionary . Blacksburg, VA: Virginia

Polytechnic Institute and State University, 200&donivel em: <http://www.music.vt.edu/musicdictow>.
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vetor de euforia crescente, enquanto um gesto ni@éscee da melodia sugere um movimento
emocional com o sentido inverso, pode ser bem martante do que, por exemplo,
estabelecer articulacdo entre a organizacao tetm@iraontagem e a matriz serial que gerou
uma determinada obra musical utilizada no filme pgrque esse tipo de articulacéo, abstrata
por natureza, ndo se efetua no confronto do agl@ci@om a obra, isto €, ndo tem nenhuma
chance de ser experimentada como efeito pelo esfmectO que se postula aqui é que, para o
analista da musica de filmes, observar as relagdg® determinados padrfes estruturais
musicais e disposi¢des animicas especificas quegemeala apreciacdo é muito mais rentavel
do que uma decupagem minuciosa de cunho semiolégiain que uma analise musical de
matrizschenkerian®, por exemplo. Como ja foi dito, reduzir a arte foalsa um conjunto de
instrucdes mecanicistas ndo tem cabimento, masearsso poder ontolégico da musica de
produzir emocdes, em beneficio de uma matriz acaléxclusivamente formal, culturalista,
estruturalista, semiolégica ou voltada para algusspécie de sumula filoséfica, pode
conduzir o analista a becos sem saida.

Que fique claro que este estudo esta atento arevadée que nem a musica, nem
qualquer outra forma de expressdo artistica, témocéinalidade Unica e especifica a
producido de efeitos emocionais. E 6bvio que a salidade e o intelecto participam - e
muito — dos atos de criagcéo e de apreciacdo deobmamusical. Se a questao dos efeitos de
natureza sentimental da musica, contudo, recelbsta tise uma grande dose de energia, foi
em decorréncia da necessidade de produzir uma nogssagumentos com poténcia de
equilibrar melhor a balanca dos juizos sobre acaldd cinema. Tudo parece indicar, afinal,
que a grande massa sedimentar de julgamentos fasmdadnterdicdo ao sentimento ndo tem
conduzido os analistas a bons resultados. E tamtmm o objetivo de oferecer uma
alternativa aos paradigmas que parecem assordaxm do pensamento, que este estudo
solicita a companhia mais proxima de um par derasitdo campo dos estudos sobre a musica
do cinema. Claudia Gorbman e Michel Chion, ao éittrde proporensosntructosabstratos
de valor, preferem mergulhar profundamente no muwdpirico e observar a muasica dos

filmes como ela €, sem tentar impor a musica gjzecsgue, ontologicamente, ndo pode ser.

Referéncia a matriz analitica de Heinrich Schenkersico e tedrico austriaco de grande influénoiinitio do
século XX. De forte cunho estruturalista, a mastenkerianaestabeleceu uma base para a descricao e
interpretacdo das relacdes entre 0os elementos decamposicdo, com base em uma diferenciacdo higcarq
dos componentes musicaligrlinie (linha melddica fundamental); Ursatz (composigatdimental) e Schichten
(camadas estruturais: plano de fundo, plano mégrngeiro plano). SADIE, Stanley (OrgDicionario Grove

de musica Rio de Janeiro: Jorge Zahar, 1994,
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4.4. A MUSICA REAL: A MUSICA DOS FILMES COMO ELA E

O proposito desta secdo ndo é apresentar uma sdasik@orias sobre a musica
dos filmes, mas convocar alguns autores contemgosaque podem iluminar o campo dos
estudos filmicos com pressupostos, conceitos eesog@nstruidos, antes de tudo, com base
no contato intenso com as obras. Nesse sentidodles& de Claudia Gorbman sobre as
estratégias musicais dominantes no modelo classide-americano erdnheard melodies:
narrative film musicconsiderado por Robynn J Stilwell como o maisdrtgmte e influente
livro ja escrito sobre o terfia parece ser um excelente ponto de partida.

Uma das grandes virtudes do trabalho de Gorbmaesgatar do limbo o tedrico
soviético Leonid Sabaneev, que publicou, em 198biele que pode ser considerado o
primeiro texto com foélego de livro sobre a musica flmes®. O livro de Sabaneev, jamais
citado pelas teorias do cinema aqui examinadastewqmia problemas e procedimentos
relativos ao registro, a manipulacao e a reproddgdsom e da musica, assim como aspectos
que dizem respeito a composicao, orquestracaoncegénontagem e mixagem. Regente e
compositor, Sabaneev oferece um retrato bastaptgsprdas praticas musicais dominantes
dos grandes estudios norte-americanos. A julgarguet o tedrico russo nos mostra, a musica
dos filmes americanos classicos € um sistema cam@esofisticado que atende plenamente
as necessidades de um determinado contexto hestérideoldgico de producdo de filmes,
elaborado por compositores de reconhecidas compatémprofissionais. Além disso, a
abordagem pragmatica de Sabaneev oferece aos dmgms diretores ferramentas de
natureza pratica que, mais que um conjunto de rimaostas a partir de uma nogao
abstrata, deve ser vista como um exame das esisuauidiovisuais a partir do modo como
elas sdo produzidas e oferecidas a apreciacaan&ermmecanicista e prosaico que iSso possa
parecer, pode ser muito mais importante, em ma#ses, o conhecimento de que flautas e
saxofones estabelecem um conflito com a voz hunmemayirtude da semelhan¢a do nosso
aparelho fonador com esses instrumentos (deslotcantenar, no interior de tubos, que
produz a vibracdo de materiais), do que crer qu&aexima musica “cinematica” e outra
“ndo-cinematica”, como propunha Kracauer, do queeditar em uma “completa
correspondéncia entre o movimento da musica e omneovo do olho do espectador sobre as

linhas da composicdo plastica” como sugeriu Eisémsbu do que aceitar a hipotese de

9 STILWELL, Robynn J. Music in Films: A Critical R&w of Literature, 1980-1996The Journal of Film
Music, v.1, n.1, 2002. Disponivel em: <http://www.ifnfmjorg/stilwell.pdf>. p.33.
Y SABANNEYV, Leonid.Music for the Films. New York: Arno, 1978.
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Maurice Jaubert de que a muasica do cinema norteigane, como um todo, ndo passa de um
amontoado de clichés articulados em "paralelo""tpaeluzem" sentimentos por meio de ma
musica Romantica e Impressionista.

O estudo de Gorbman, portanto, surge na contemgidesde como uma voz que
clama para o fato de que existde na obra para cinema dos “classicos”, como Steiner,
Korngold e Tiomkin. Como demonstra a autora, poiorde um grande volume de exemplos,
nas estratégias dominantes do periodo classice-aorericand' a musica, entre outras
coisas:

a) atende, fundamentalmente, a demandas de natunatdrgica, ou seja,
opera a servigco de uma maquina de contar histquagproduzem efeitos
nas platéias;

b) fornece informacdes referenciais e narrativas ardio pontos de vista,
demarcacdes formais e conferindo carater a ambienpersonagens

c) pode atuar com funcdo de ilustrar eventos narstigomo no caso dos
mickeymousings;

d) pode prover o filme de continuidade formal, agicdmo uma “substancia
coesiva” que confere a uma sucessao de planos otdaseale fluxo
continuo, suavizando cortes e transi¢oes;

e) contribui para a estruturacdo formal da historim gontuacdes, ou seja,
sugere sentidos que podem ser percebidos comoggedes, reticéncias,
exclamacdes, inicio e fim da obra e de suas s&tées

f) por meio de repeticdo e de variagdo do materiaatien) pode contribuir
para a percepcdo de um sentido de unidade fornabrda’

N&o cabe aqui fazer uma exposicdo abrangente dodossde Gorbman, que
apresenta capitulos dedicados a famosa criticaddend e Eisler & musica do cinema de
Hollywood® e & andlise da musica dos film&sro em comportament&ob os telhados de

L A autora recorta o periodo classico nos filmesatus 1930-40.

2 Sobre os principios que governavam a aplicagdomdsica no contexto classico norte-americano, Cf.
GORBMAN, ClaudiaUnheard Melodies London: BFI, 1987. p.70-98.

*3 Em Composing for the filmgidorno e Eisler apresentam o ponto de vista necdgia da Escola de Frankfurt
sobre a musica do cinema americano classico. Dml@sts, os autores interditam, rigorosamente, tadas
praticas hollywoodianas. Em verdade, os autoreScam ndo s6 a musica para cinema no contexto
hollywoodiano, mas o préprio cinema de Hollywood,caltura de massa, a indastria cultural, e o uso
degenerador da arte comommoditynas economias capitalistas. No plano estéticoutmses defendem a idéia
de que 0s novos recursos composicionais pés-toeggecialmente os empregados por Schoenberg, Bartdok
Stravinsky, seriam mais adequados ao cinema, demaaio geral do que o material classico-romantico
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Paris (Sous les toits de PariRené Clair, 1930) elangover Square(John Brahm / Bernard
Herrmann, 1945f. Do ponto de vista deste trabalho, o exame quedaaafaz da misica do
periodo classictollywoodianoé relevante, sobretudo, por desmistificar a nagitstruida
pela teoria de cinema européia de que os filmegdero do periodo classibollywoodiang
eram, de uma maneira geral, providos musica deobajor artistico e mal aplicadas aos
filmes.

Outro autor caro a esta pesquisa € o estudiosoélaklichel Chion, que, pelo
volume de sua obra, pode ser hoje considerado asendis citadas fontes de referéncia para
o estudo do som e da musica no cinema. Impossiidentemente, resumir aqui as teses que
Chion propbe nos muitos livros que publicou sobregema. Este estudo convoca o
pensamento do autor pelo empenho na forja de teenmmiceitos extremamente rentaveis
para a compreensao do fendbmeno da “audiovisdo’ogespectador de filmes experimenta.
Contrato audiovisual pontos de sincronizagdo, musica anempatétickssonancia
audiovisuale valor acrescentadsao, entre muitas outras, expressdes que, a gar@hion,
passaram a ser constantemente empregadas peldesesdbbre o som e a musica dos filmes e
serdo convocados no curso das analises. Por comséerada suficiente a compreensao de
algumas nocdes simples, propostas pelo realizadmsquisador francés, que trazem um
grande beneficio paracampodas discussées sobre a musica dos filmes.

Chion apresenta uma clara argumentacdo contra magjgd do termo
“contraponto” nas abordagens tedricas da musicdildues, propondo pensar em conflitos de
sentido entre musica e imagem a partir de uma expeessao do léxico musical. Para Chion,

é preferivel, e muito mais rentavel do ponto déavika compreensdo do fenémeno, a nocéo

usualmente utilizado. Para eles, ndo havia juatifia para o fato de o cinema, uma arte do sécXlouXilizar
o convencional e ultrapassado idioma musical Roietiad século anterior. A misica para cinema davesr
encarada como uma arte em constante busca de &myveagao como a reproducao de um modelo, seglesio e
esteticamente ultrapassado. Outro aspecto releventeritica de Adorno e Eisler é a defesa de umarma
autonomia para a musica no cinema, que, segundotaleomo se apresentava no contexto classicaame,
prestava um papel servil a indistria do cinemaa Rlyuns compositores forjados no ambiente vangiarda
musica de concerto alema da primeira metade ddos¥eU- e herdeiros da tradicdo Romantica, no skei@ual
0 artista passa a ocupar uma posicao de destagaeieglade e na cultura, libertando-se, enfim,ajmpsocial
de prestador de servicos que desempenhava antenitnpara a igreja ou para a aristocracia -, era um
humilhacéo escrever musica a servigo de interessess que ndo da Arte. Um bom exemplo da postara d
alguns compositores alemaes residentes nos Estamides em relagcdo & musica para cinema é o episodio
descrito por McCann, onde Schoenberg, ao ser cadoigelo vice-presidente da Metro Goldwyn-Mayerinly
Thalberg, para escrever a musica da versao cingrafita da saga chine3de Good Earthescrita por Pearl
Buck, exigiu, entre outras coisas, um controlel tetdore a fala dos atores para garantir que eksesiem o
texto nas notas e na afinacdo exata previstas maéuEg o que, segundo Schoenberg produziria ueitoef
semelhante @ierrot Lunaire Thalberg, algum tempo depois, comunicou a Schergnbaver encontrado
algumas cancgdes chinesas folcléricas que haviapira® um outro compositor do departamento musieal
Metro a compor lovely musit para o filme.

> A musica deSob os telhados de Pamsuma coletanea de obras do repertério popularféngco. Nao foram
encontradas referéncias ao tituloHBngover Squarem portugués.
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de dissonancia audiovisualTracando aqui um paralelo com a musica para deteas
vantagens da opg¢ado de Chion, uma determinada obsicah pode ter um alto grau de
dissonancia do principio ao fim — como no caso daoria das composicfes seriais e
dodecafbnicas; pode permanecer em absoluta corgandm principio ao fim — como no
Canto Gregoriano, na musica pentatbnica japonesan@tas musicas modais e em algumas
cangdes tonais triddicas simples; ou pode, ematigggraus e medidas, alternar consonancias
e dissonancias em um fluxo continuo de tenséotend&o — como acontece nas musicas do
universo tonal do periodo Barroco ao Romantico.hvera dessas opcoes, é evidente, tem,
ontologicamente, uma poténcia artistica maior de qutra. Por simples analogia, é facil
entender que um filme pode fazer coincidir os slestida imagem e do som o tempo todo
(consonancia); fazer os sentidos divergirem (di&soia) ou organiza-los em um fluxo
alternado de dissonancias e consonancias audigvisean que nada possa ser inferido,
exclusivamente a partir dai, sobre um possivelnaiieoluto da obra.

Outro viés de observacgao interessante, trazidmagpopor Chion sdo as no¢des
decontrato audiovisuaé devalor acrescentadaChion afirma que a no¢céao de cinema como a
“arte da imagem” é uma ilusdo. Para ele, o soningagem, no cinema, firmam uocontrato
audiovisualonde o que ouvimos interfere na nossa percepgaomdayens, assim como o0 que
vemos modifica a nossa esctita musica, no cinema, portanto, ndo é simplesmante
complemento harmonioso das imagens, mas, quandiogada como recurso, uma parte

inseparavel do filme. Em palavras do autor:

Estes efeitos da musica, asociada com a imagemmesmutros elementos sonoros
do filme, em principio entram, em sua maior partecaso muito mais geral de um
efeito audiovisual que nés temos isolado apés estadjuestdo, e que batizamos
com o nome de valor “acrescentado”. O valor acréad® € aquele efeito em
virtude do qual uma oferta de informacao, de emodaocatmosfera, suscitada por
um elemento sonoro € espontaneamente projetada psfeectador (o
audioespectador, a rigor) sobre aquilo que elecodo se emanasse naturalmente
das imagens. Isso o conduz [o autor refere-se andfidreqliente e paradoxalmente,
a criticas ao som — ou a musica — como “redundaetesrelacdo ao que se V&,
como se som e musica ndo fossem mais que a somla@manacédo, o duplo da
imagem, enquanto a imagem em verdade, é vistaéatrde que ouvimos e esta
estruturada, marcada e impressionada totalmente sein. Sem ddvida por
necessidade “id6latra” de preservar o mito da inmgeontinua-se sem querer
reconhecer um efeito tdo importante, que aplicaggmlmente, a relagdo palavra-
imagem.®®

> CHION, Michel.Audiovision. New York: Columbia University, 1993. p.524.

0 “Estos efectos de la musica, asociada con la imggeon los otros elementos sonoros del filme, encjpio
entran, en su mayor parte, en el caso mucho masrgkde un efecto audiovisual al que nosotros heamglado
después de estudiar esta cuestion, y al que hemwiszéddo con el nombre de “valor afadido”. El valor
afiadido es aquel efecto en virtud del cual una &midn de informacién, de emocién, de atmésferacitada
por un elemento sonoro, es espontaneamente pralgepta el espectador (el audioespectador, de hesbbje
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Em sintonia com o que emerge das abordagens dae&taba Gorbman, na viséo
de Chion a musica jamais “acompanha” “sublinhag&fdrca”, "reafirma” ou "duplica" a
imagem, mas acrescenta um valor de sentido asg&reea acdo do sentido da imagem sobre
si mesma. E, de fato, facil compreender que o matbnhecido como “a morte bate & sua
porta”, da introducdo da famosa Quinta Sinfoni@dethoven, ndo sera percebido da mesma
forma se ouvido em uma sala de concerto ou em itoagdo comica de um filme dos Irmaos
Marx, por exemplo. Da mesma forma, diz Chigoalquer musica associada gualquer
imagem interfere no efeito da imagem sobre a aggéoi E facil compreender a proposicao
de Chion, observando que, se a uma cena de umauessak beija suavemente é sincronizada
uma musica suave, em tonalidade maior, o “audiatsper” tende a perceber uma situacao
de encantamento amoroso. Se a musica for lentagratidade menor, a cena tendera a ser
percebida como um momento triste que pode significailtimo beijo”, por exemplo. No
caso da aplicacdo a cena de uma musica com umirattigrau de dissonancias, a sensagao
dos conflitos entre as freqiiéncias do tecido muaichizira a platéia a experimentar uma
impressao de que o casal, ou um dos dois, estaedgopla a audicdo de uma bossa nova
pode sugerir, pela via do acionamento do repertéutiural, que 0s personagens Sao
brasileiros ou que a histéria se passa no Rio weirda por exemplo. E o caso de perguntar,
alids: em qual desses casos a musica estaria enngponto”?

Um ultimo aspecto importante convocado da obralderCé o modo como ele se
posiciona em relacdo as proposicdes do Imomposing for the filmacerca daquilo que os
autores alemdes, em capitulo intitulado “Precoosei maus habitos*, chamam de
“clichés”:

O tema das convencgdes, tanto na musica cinematayEmo em outros aspectos
do chamado cinema comercial, suscita em muitosctedre pesquisadores uma
atitude ligeiramente hipdcrita, produzida por umapéeie de fascinacéo
envergonhada: finge-se condenar, reprovar, ironig@s ao mesmo tempo se
consagra um importante nimero de paginas para cdegrp com deleite, os
catalogos de “mdusicas para a imagem” dos anos.uigedois autores do livro
amiude citado como referéncia estética e moralesa@btema, Eisler e Adorno,
tampouco resistiram a esta tentacdo e em seudlijs&f] a proporcao de paginas

lo que ve, como si emanara de ahi naturalment@ [Elliconduce, a menudo y paraddjicamente, a criteda
sonido — o la musica — como “redundantes” con l@&dil ve, como si sonido y musica no fueran maslajue
sombra, la emanacion, el doble de la imagen, méngiue esta Ultima es vista a través de lo que fiesta
estructurada, marcada, e impresionada totalmente @osonido. Sin duda por necesidad “idélatra” de
preservar el mito de la imagen, se continla sinrgueeconocer un efecto tan importante, que secapli
igualmente a la relacién palabra/imagen .La musica en el cineBarcelona: Paidés, 1997. p.209.

" “Prejudices and bad habits.”, na versdo em liniggiesa consultada.
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consagradas aos estere6tipos a serem evitados,oepa@cdo com aquelas
dedicadas as alternativas propostas, € bastamnféesl®. Todo o mundo toma como
base a idéia de uma estrita codificacao das psaticmerciais. Desgracadamente, a
realidade € mais complexa e fluida e entendé-la soandiversidade de aspectos
demandaria um imenso labor de investigacdo. (e)r&to, os esteredtipos nao
contém nada que nos pareca artisticamente condersiera divida, é abusivo
basear neles o estudo da musica cinematografiGyamque nunca foram mais do
que uma base sobre a qual é possivel construiitagivariacbes®

A importancia do posicionamento de Chion, que, adgmcoincide com as
conclusdes de Gorbman sobre as proposicd&€oa®osing for the film§ deve-se ao fato de
gue, assim como ocorre com as teses das grandésstems idéias de Adorno e Eisler
parecem ocupar o lugar de um pilar de referéndia ps estudos brasileiros sobre a musica
dos filmes. Os dois livros de natureza académiedicddos ao tema, até hoje aqui publicados,
prestam reveréncia exclusiva ao livro citado, ldocam 1947, deixando de fora todo o
conhecimento produzido na area depois dissoMEBsica e mitologia do cinema: na trilha de
Adorno e Eislero autor Ronel Alberti da Rosa comunga sem réssicom as idéias desses
autores, que sdo também a Unica referéncia a essothoe a musica dos filmes convocada no
livro Musica de cenade Livio Tragtemberg. Em que pese a importanciaapital simbolico
dos autores d€omposing for the flmao campoda cultura, suas teses sdo muito mais uma
interdicdo do que uma proposicao e merecem saitaa como um dos discursos possiveis,

entre muitos outros, e ndo como referéncia uniex@ade sobre o fendbmeno.

4.5. A DISCIPLINA METODOLOGICA DO ANALISTA

Como observa Gomes, a obra expressiva pertencenassna e nao aquele que

deseja analisa-la. Isso quer dizer que, além diéggewar um leitor e um autor modelos, a obra

‘El tema de las convenciones, tanto en la musioantatografica como en otros aspectos del llamane c
comercial, suscita en muchos teéricos e investigedana actitud ligeramente hipécrita, producida yrta
especie de bochornosa fascinacion: se finge condespobar, ironizar, pero al mismo tiempo se egng un
importante numero de paginas a reproducir, contdeles catalogos de “musicas para la imagen’odealios
veinte. Los dos autores del libro a menudo citaslma referencia estética y moral sobre este tenserby
Adorno, tampoco resistieron esta tentacion, y dibsito la proporcion de paginas consagradas @sbereotipes
a evitar, em comparacion com las dedicadas atlrmativas propostas, es bastante elocuente. Tladorglo se
afianza sobre la idea de uma estrecha codificatgdas praticas comerciales. Desgraciadamentealaade es
mas complexa y fluida, y entenderla con su divaxsidie aspectos requeriria una inmensa labor dstigaeion.
(...) Por lo demas, los estereodtipos no tienen wmg@anos parezca artisticamente condenable; siargmbes
abusivo basar em ellos el estudio de la musicamategréafica, ya que nunca han sido mas que umasbase
la que se podian aportar infinitas variaciones”I@W, Michel. La musica en el cineBarcelona: Paidés, 1997.
p.249.

%9 Cf. GORBMAN, ClaudiaUnheard Melodies London: BFI, 1987. p.109. Gorbman, entre outréicas que faz

a esse texto, entende que a insisténcia dos aworedirmar que nao existem férmulas deixa o lgiEnplexo
em relacdo ao que Adorno e Eisler propdem comonali®ea, além de uma suposta musica ideal absodutem
isenta de férmulas e clichés.
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também determina diretrizes para a sua andlise oGonvisto, 0 método do Laboratoério de
Andlise Filmica ndo clama pela presenca do autgirgsn, mas como compreender filmes
comoOito e meioe Ensaio de orquestrasem levar em conta o posicionamento de Federico
Fellini no campo da cultura politica e cinematografica do perioso gue o filme foi
produzido? Um filme, ademais, ndo € um objeto égmldo mundo: pertence a classe das
obras expressivas de um modo geral, a subclassgbdas audiovisuais, a uma determinada
categoria de género, estilo, ciclo, movimento etdoi produzido segundo determinadas
condicOes tecnolodgicas, historicas, culturais étipas. O que a ‘Poética do Cinema’ prega,
entretanto, ndo é a interdicdo completa de peligpsdnvestigativas dirigidas ao autor e ao
espectador empirico, ou aos contextos de prodigdondamental € que o ponto de partida
deve ser a obra mesma: os efeitos que produz ms@agdes de leitura nelas contidas. De
acordo com os principios da metodologia, o anatista percorre o caminho inverso — do
contexto ou do autor a obra — pode, talvez, chegdgum conhecimento sobre o contexto ou
sobre o autor, mas corre o risco de aprender rpaitoco da natureza pecul@daquelaobra.

Assumindo o pressuposto de que para compreendaésiaarde uma determinada
obra cinematografica € necessario construir umemntento sobre o filme e tomar decisdes
em relacdo a natureza dele, o primeiro gesto aualieve ser dirigido ao filme como um
todo. E considerada aqui a primeira apreciaciolaaqaequal o analista constréi — ou deveria
construir - um juizo positivo de gosto em relacaobéa. Durante a fruicdo, € necesséria a
emergéncia de uma espécie de “certeza” intuitiva que aquele filme, ou, mais
especificamente, aquele programa musical, € irg@nés, instigante, especialmente
engenhoso, belo, inovador, original etc. A buscaalor, é evidente, ndo pode partir de uma
experiéncia de apreciacédo avaliada na instancsopkesomo tola, banal, vulgar, comum, ou
de mau gosto. E com base nessa intuicéo - essassdar sensorial de estar diante de um
programa musical criativo, inovador ou especialmdrglo -, que o analista deve entdo se
mover, com o0 objetivo de compreender os mecanigmegproduziram a experiéncia daquela
epifania.

Apoés a primeira apreciacao, o analista deve seupt&ag o que foi que eu vi e
ouvi? O que foi que aconteceu comigo durante ecem&o da historia que me foi mostrada?
O que foi que eu senti? Fiquei triste? Alegre? gnddo? Admirado? Extasiado?
Compadecido? Qual é — ou quais sdo - os prograommantes do filme? Quer me fazer rir,
sentir medo, chorar? Recebi uma mensagem? O fileemge ensinar alguma coisa sobre o
mundo? Propde discussdes sobre a natureza do comesadbre posicionamento no campo da

cultura, da estética ou da politica? Essas pergulgaem operar COmo guias no processo que
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sucede a primeira apreciacdo, que é a conquistatid@dade com a obra por meio de
multiplas apreciacfes. Assim, foi adotado o provedito de assistir aos filmes um grande
namero de vezes, a ponto de reter grande partendeteemoria, tocar e cantar as musicas,
saborear dialogos na lembranca etc., visando dstaibeum elevado grau de intimidade
empirica com o objeto.

E importante aqui esclarecer que, entendendo umeficomo um texto
audiovisual de longa duracdo onde estdo em jogucEx narrativas, vozes enunciativas,
roteiro, encenacdo, iluminacédo, fotografia, encamm&éntos, movimentos de camera,
montagem, musica, vozes, ruidos etc., sdo desaarfmispectivas de abordagem centradas
na decupagem minuciosa dos meios e recursos. Wme # um compdsito — e ndo uma
justaposicéo - de conhecimentos de areas diveraakeeifracdo deodosos mecanismos em
operacdo, em uma determinada obra, somente podesfskrado por uma comisséo
interdisciplinar de especialistas (diretores, rads, fotografos, diretores de arte,
compositores, iluminadores, produtores, etc.). €bltado, ademais seria uma lista, um elenco,
mas ndo mais uma obra, uma entidade viva e complexassim se concede a apreciacao. A
abordagem analitica aqui adotada, bem mais modestaina o cardapio cognitivo, sensorial
e sentimental do filme, com o objetivo de compreemdmodo como as estratégias de uso de
musica sao aplicadas.

Identificados os efeitos dominantes, a questdoapasser a identificacdo dos
mecanismos que os produzem. Como foi que o fillmedenigo o que fez? Por que foi, afinal,
gue a experiéncia de apreciacdo produziu um juézgodto positivo em relacdo a musica do
filme? E importante, antes de tomar qualquer decig&rca do programa musical de uma
obra cinematogréfica, fazer uma decupagem anafitexzisa deéodasas vezes que a musica é
acionada. Talvez tenha sido esse um dos pecaddsaiias gerais: a partir da observacéo de
um par de cenas, elaborar juizo sobre o progransceiwdo filme como um todo e fazer
generalizagbes prescritivas, sem perceber quesoasi@atégias programaticas, igualmente
presentes na obra, vdo de encontro ao juizo cémhstrssim, somente depois deste trabalho
de decupagem realizado, € possivel, de fato, infmpre a partir de instru¢cdes contidas na
obra, a estratégia geradora das escolhas paradigmép filme. Fazendo uso de palavras
prosaicas, isso significa perguntar sempre: o ggee@guelamausica esta fazendo ali? Em
alguns filmes é facil decifrar esse enigma. Naoe€ipo investigar muito para concluir que o
papel dominante da musica @eiluminadode Kubrick é a producdo da expectativa e do
medo no espectador. Ja se pensarmos na associa{@anibio Azul” de Johann Strauss em

2001. Uma odisséia no espagio mesmo diretor, fica claro que aqui o analista que
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descer a camadas muito mais profundas do filme gesaobrir o veio de sentido, e, ainda
assim, corre o risco de voltar a superficie de nadlamando ou com um punhado de hip6teses
e nenhuma certeza. De todo modo, é o0 exerciciad#sservacao que autoriza inferéncias
acerca das intencdes poéticas do Autor Modeloeziicacao da poténcia de um determinado
mecanismo audiovisual.

Apos a observagéo da vocacao da obra e do modo @onisica contribui para a
efetuacdo do filme sobre a apreciacdo, a metodolpgessupde a aplicacdo de algumas
ferramentas de controle hermenéutico. Foram exalosmdiscursos sobre a obra emitidos no
pela critica jornalistica e por autores que puhgicalivros sobre a obra dos Cd8Outras
ferramentas de controle utilizadas foram a submigdsd analises aos colegas do Laboratério
de Analise Filmica e uma investigacédo sobre osudiss de fas dos Coen. Em resumo, esse
procedimento tem como finalidade inferir em que ioked atribuicdo de valor as obras é
compartilhada por um coletivo de apreciadores tugiice apreciadores que também sao
analistas. Nesse processo, aspecitosmusicaisque ndo haviam sido flagrados pela analise
privada, emergiram como contribuicdes importantes @ riqueza do processo analitf¢o.

Em sintese, este estudo julga ter sido capaz oé & conjunto de pressupostos,
que, articulados no interior da ‘Poética do Cinenp@dem favorecer a construgdo de um
ambiente epistemologico e pragmatico mais fecurada a analise e a avaliacdo do programa
musical de um filme. A reveréncia primaria a obrasma, a aceitacdo da musica como
recurso do cinema, a inclusdo da dimensdo do semiimno processo de andlise e de
avaliacdo, assim como a aplicacdo de algumas fenta® de controle hermenéutico e a
obediéncia a uma disciplina metodolégica - tudacad, sdo posturas e procedimentos que
podem trazer mais dinamismo eampodos debates sobre o valor da musica dos filmas. Co
0 objetivo de testar a metodologia em um deternoirapus oS proximos passos deste
trabalho sdo dedicados a anélise dos programasaisidios filme#juste Finale O homem

gue néo estava la.

Os livros consultados foram: PALMER, Barton el and Ethan Coen Urbana: lllinois University, 2004.;
MOTTRAM, JamesThe Coen Brothers: The Life of the Mind Dulles: Brassey’s, 2000. ; LEVINE, Joghe
Coen Brothers Toronto: ECW, 2000.

Na andlise especifica da cancdo “Danny boy” dodiAjuste fina) foi realizado um teste de recepcdo com
alunos de cursos de graduacdo na area do audib\&im maiores compromisso com um rigor metodotggic
esta investigacdo no dominio da recepcao empoicadlizada tdo somente por conta da oportunidadestar
algumas hipoéteses, construidas na apreciacdo pidgiobra, acerca dos efeitos sentimentais daioadgnda
como ferramenta de controle hermenéutico, a recefstoricamente construida da obra de Beethoven
participou do exame do papel da musica deste catapas filmeO homem que nao estava la
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5. TESTE DA METODOLOGIA NOS FILMES AJUSTE FINAL E O HOMEM
QUE NAO ESTAVA LA

Até aqui, esta tese dedicou uma secdo a criticamamelos dominantes de
avaliacdo da musica dos filmes e outro para propaa alternativa de abordagem. Nesta
presente secdo, o modelo construido com base gdc®ao Cinema’ € testado nos filmes
Ajuste find e O homem que néo estava Bimportante lembrar que, respeitosa da efetuacio
da vocacdo da obra na instancia da apreciacacseadiefende a aplicagdo dessa chave
metodoldgica, como ferramenta de afericdo ndo devalor absoluto universal, mas de um
valor relativo - bem mais modesto, mas em granddidaeverificavel -, que deve emergir de
uma epifania produzida durante a apreciacdo deilome £specifico, resistir ao escrutinio
analitico imanente rigoroso da obra e sobrevivelebates no territério da critica e a
comparacdes com obras de vocacdo semelhante.

Ora, 0 compromisso que este método assume com welonanalitico de raiz
aristotélica implica aceitar que toda encenacaondtiaa representa um agenciamento de
recursos (enredo, personagens, fala, narracdogetesicénicos) cuja destinacdo é o prazer
ou efeito emocional especifico de gé@nerode composi¢cdo. Assim, como entender um filme
sem construir um conhecimento acerca da classénaesfao qual ele pertence? A analise
imanente deAjuste finale O homem que néo estavafld realizada em paralelo com uma
investigacdo sobre programas musicais de filngangster-noir, classe de obras
cinematograficas com a qual os filmes aqui anabsagstabelecem seus mais importantes
vinculos. Embora tenha consumido uma grande doseemlgia — 0 exame de
aproximadamente quarenta titulos — este procedameeneficiou a analise dos filmes dos
Coen com a oferta de um quadro referencial fundtahgmara a compreensdo dos
mecanismos em acao nestas obras, especialmentaendizrespeito ao sofisticado jogo
intertextual presente nos dois filmes. Da mesm@doro conhecimento construido sobre as
constantes e as transformacdes da m@singstere noir, ao longo da historia do cinema, deu
um bom suporte ao veredicto final das andlisesesolieor de frescor da musica nos filmes
aqui analisados. Uma sintese da investigacdo aéalina classgangster-noiré apresentada
em anexo, neste trabalho. Foi considerado oporttmatudo, trazer as discussoes relativas
aos programas musicais dos filmes para o corpexdo,tcom o objetivo de inscrever o leitor

no mesmo quadro referencial que o analista.
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5.1. A MUSICA DOS FILMES DEGANGSTERE DOS FILMESNOIR

5.1.1. SOBRE A CONSTRUCAO DO QUADRO REFERENCIAL

Como ja foi observado, para entender um filme coba singular é fundamental
compreender a qual familia ele pertence e qualasechjue ocupa nessa classe. Entender o
gue o programa musical de um filme tem de pecaliau raro implica observar aquilo que o
conecta ou o distingue dos seus congéneres. Csenobgetivo, constatando que os filmes
Ajuste finale O homem que ndo estavadao obras com marcas evidentes - declaradas pelos
autores, flagradas por analistas e reconhecida fato- de pertencimento a categoria dos
filmes degangstere dos filmesoir, este estudo dedicou-se ao exame de estratég&saisu
dessa classe de obras cinematograficas e a untesfercomparacdo entre os programas
musicais dos filmes aqui analisados e um conjuetdilches da mesma familia. O quadro
referencialgangster-noirfoi construido com base nos livréslm noir. An encyclopedic
reference to the American styeFilm noir reader 4. The crucial films and thenfes.

No caso dos filmes d@angster por constituirem um conjunto de menor
abrangéncia, ndo é dificil dar conta da aprecia@anuitos dos filmes constantemente
citados como importantes no género. Como demonsBamiwell e Thompsoh houve um
ciclo gangsterrazoavelmente fecundo nos anos 1930, mas quepegte forca na década
seguinte. Somente na década de 1970, com o lantame® Poderoso Chefdaliretores
consagrados voltariam a demonstrar interesse na éepnpublico acorreria em massa as salas
de cinema. Esse novo ciclo tem seu apogeu quarditpatecisamente em 1990, com o
lancamento de seis obras dessa natureza.

Ja no que diz respeito ao universmr, foi evidentemente impossivel dar conta de
um corpo que, segundo 0s especialistas, é codstingdr quase um milhar de titulos. Assim,
optou-se pela apreciacdo de um conjunto de obtadasi e comentadas de modo recorrente
pelos especialistas consultados e passiveis de setguiridas no Brasil ou encontradas em
locadoras da cidade na qual este estudo esta perdiazido. Cabe ainda observar que existe
um consenso em torno da existéncia denoim “classico”, que vai, aproximadamente, e
Falcdo Maltés(1941) aA marca da maldadél958) e um novo ciclo iniciado nos anos 1970,

conhecido commoir moderno, neamoir ou postnoir, que gera frutos até o presente. Neste

! SILVER, Alain; WARD, Elizabeth (Orgs.Film Noir. New York: Overlook, 1992.
2 SILVER, Alain; URSINI, James (OrgsBilm Noir Reader 4. New Jersey: Limelight, 2004.
¥ THOMPSON, Kristin; BORDWELL, DavidFilm History . New York: Mcgraw-Hill College, 1994. p.257-8.
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estudo, é feito um recorte no ano 2001, ano deateagto déO homem que n&o estavd.la

Assim, o quadro comparativo construido para assesatleO homem que nado estava la e

Ajuste finalé constituido pelos seguintes filmes:

Tabela 5: Filmes dgangsterdos anos 1930

Titulo Titulo original Diretor Compositor Ano
Alma no lodo Little Caesar Mervyn Leo F, Forbstein & 1930
LeRoy Erno Rapee

O inimigo publico n° | Public enemy William David Mendonza 1931

1 Wellman

Scarface, a vergonha| Scarface, shame| Howard Gus Arnheim & Adolf | 1932

de uma nacgéao of a nation Hawcks Tandler

Anjos de cara suja | Angels of dirty Michael Max Steiner 1938

faces Curtiz
Herdis esquecidos The roaring Raoul Walsh | Heinz Roemheld e | 1938
twenties Ray Heindorf
Tabela 6 Gangstemoderno
Titulo Titulo original Diretor Compositor Ano

O poderoso chefdao | The godfather Francis F. Nino Rota 1972
Coppola

O poderoso cheféo Il | The godfather Il | Francis F. Nino Rota 1974
Coppola

Scarface Scarface Brian de Giorgio Moroder 1983
Palma

Era uma vez na Once upon a time | Sergio Leone| Ennio Morricone 1984

América in America

Os intocaveis The untouchables | Brian de Ennio Morricone 1987
Palma

Dick Tracy Dick Tracy Warren Danny Elfman 1990
Beatty

Os bons companheirosGoodfellas Martin Ennio Morricone 1990
Scorcese

O poderoso chefao Ill| The godfathetfll Francis F, Carmine Coppola 1990
Coppola

O rei de Nova York | King of New York | Abel Ferrara | Joe Delia 199C

* Escapam a este recorte temporal os filflesesta petrificada(1936),Cidade dos sonho@001) eDalia negra
(2006), também examinados no ambito desta pesquisa.
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Titulo Titulo original Diretor Compositor Ano
Floresta petrificada | Petrified forest Archie Mayo Bernhard Kaun 1936
Pacto de Sangue | Double indemnity Billy Wilder Miklos Rézsa 1944
O ultimo refugio High Sierra Raoul Walsh Adolph Deutsch 1941
O Falcao Maltés The Malthese Falcon| John Huston Adolph Deutsch 1941
Gilda Gilda Charles Vidor Hugo Friedhofer 1946
O destino bate a sua The postman always| Tay Garnet George Bassman 1946
porta rings twice
A dama de Shangai| The lady from Orson Welles Heinz Roemheld 1947

Shangai
Cidade nua The naked city Jules Dassin Miklos Rézsa & | 1958

Frank Skinner

Faria sanguinaria | White heat Raoul Walsh Max Steiner 1949
Crepusculo dos Sunset Boulevard Billy Wilder Franz Waxman 1950
deuses
A gardenia azul The blue gardenia | Fritz Lang Raoul Krauschaar 1953
A morte passou por | Killer's Kiss Stanley Kubrick Gerald Fried 1955
perto
O homem errado The wrong man Alfred Hitchcock | Bernard Herrmann 1956
A marca da maldade Touch of evil Orson Welles Henry Mancini 1958

Tabela 8Noir modernopost-noirou neonoir

Titulo Titulo original Diretor Compositor Ano
Klute: o passado Klute Alain J. Michael Small 1971
condena Pakula
Shaft Shaft Gordon Parks Isaac Hayes 1971
Chinatown Chinatown Roman Jerry Goldsmith 1974
Polansky
Motorista de taxi Taxi Driver Martin Bernard Herrmann/ | 1976
Scorcese Dave Blume
O destino bate a sua | The postman Bob Rafelson| Michael Small 1981
porta always rings
twice
Blade Runnero Blade Runner Ridley Scott | Vangelis 1982
cacgador de androides
Veludo azul Blue Velvet David Lynch | Angelo Badalamenti 1986
Atracao Fatal Fatal atraction | Adrian Lyne | Maurice Jarre 1987
Um tiro de State of grace | Phil Joanou Ennio Morricone 1990
misericordia
O siléncio dos The silence of | Jonathan Howard Shore 1991
inocentes the lambs Demme
Caes de Aluguel Reservoir dogs | Quentin Quentin Tarantino 1992
Tarantino
Estrada perdida Lost highway | David Lynch | Angelo Badalamenti 1997
Cidade das Sombras | Dark City Alex Proyas | Trevor Jones 1998
Cidade dos sonhos Mulholland Dr]  David LynchAngelo Badalamenti | 2001
Dalia Negra Black Dhalia Brian de Mark Isham 2006
Palma
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5.1.2. A MUSICA DOS FILMES DE GANGSTER: A PRIMEIRA GERACAO

No que diz respeito ao programa musical, os filqes estabelecem o paradigma
de base do género tém como denominador comum aéppestos. Por um viés quantitativo,
Sao programas que sugerem que ndo sdo muito rasitases que defendem a idéia de que
0 cinema norte-americano, como um todo, € abundamtendsica de pos-producdo para
compensar a falta de contetido dos filfné® contrario, essas obras usam a musica de forma
pontual, rarefeita e predominantemente justificpdia presenca da fonte emissora na tela.
Um traco comum importante da musicaStarface Alma no Lodce Inimigo publico n® 2 o
baixo grau de investimento em musica de poés-pradugde um modo dominante,
emolduradas pelos temas de abertura e de encetmgrasnpoucas intervencdes de musica
emergem da cena ora como um elemento do ambiexgas(aoturnas com musica ao vivo ou
mecanica e fonografos na casa dos personagensyrarecurso articulado com a narrativa.
Em Scarfaceum homem que passa tocando um realejo € o sinat®@ue atrai Jéssica, a
irma de Tony, a janela para que o espectador v@anweiro elo da progressédo da relacao
amorosa entre ela e Guino, o braco direito do pootista. Eminimigo publico n° 1 Putty
Nose na sudegging scerfe senta-se ao piano para lembrar a seus algozes el@s eram
amigos tocando uma canc¢ao dos “bons tempos”. Nafosel, a musica que ouvimos emerge
de fondgrafo no qual o irmdo de Tom Powers colonalisco para tocar. EAlma no Lodo
a musica esta conectada com a atividade profidsienoe, que danca em uma casa noturna.

Ja no que diz respeito aos aspectos funcionaispgrgma musical evita os tons
menores e as dissonancias, concentrando-se ens,vaigdodias de naturezantabile e
harmonias tonais triadicas, invariavelmente em lidade maior. Sao estratégias, portanto,
gue parecem contrastar com o modelo que exploradugdo de sentidos baseada no sistema
maior-menor da musica tonal sinfénica Romanticep@@ o caso dos filmes de aventura, de
western de suspense e kw/e stories que adotavam o paradigma do inicio dos anos 1930,
fixado por Max Steiner e seguido por Tiomkin, Kaslty Newman, Deutsch e tantos outros.
Independentemente de saber se essa composicéthaednora mais “seca” é tributaria de
um programa estético de vocacdo mais realista coridmte de restricdes orcamentarias e/ou
tecnoldgicas- restricbes que, sem divida, impdem marcas irap@$ & malha filmica das

® Sigfried Kracauer e Robert Bresson, como foi visisecado 3, sdo defensores desse ponto de vista.

® Jargéo dos estudos sobre os filmegateyster que designa uma cena cléassica do género, naiguaérsonagem,
prestes a ser executado, se humilha suplicandangarenorrer.

" Como sugere uma cena de festa de Ano Novo sentanéisiAlma no lodo
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trés obras fundadoras aqui examinadas - 0 que clasangdo € a auséncia do apelo aos
efeitos préprios das tonalidades menores e dastégas de producdo de tensdo via
dissonancia e/ou contrastes subitos de dinamica, & cento ausentes das cenas cujo
conteudo emocional € da ordem da tristeza ou doomis valsas em tonalidade maior
aparecem em conjuncdo com as poucas cenas derativimtico ou associadas a um discurso
moralista e religioso, como é o caso da cenAla® no lodona qual Antonio, um criminoso
atormentado pela culpa, conversa com a mae queaesxdbres da Igreja Catodlica. A valsa
melddica em tonalidade maior, que nesse momentonogvem segundo plano, conecta-se
bem mais com os valores idealizados cristdos quéeafaz brotar na memoéria do fifhalo
gue com o tormento e a angustia da expressaofaldagle Antonio.

Atentar para o programa musical da abertura erg €ios trés filmes confirma,
em grande medida, essa estratégia de uso de nfdsweolada” da tristeza e da tensao e
conectada com o espetaculo e com a sumula mordlistésias. Aovertures mais que com
o filme, estdo conectadas com o espetaculo do eimemsi, como é muito préprio dos filmes
dos anos 1930-40. Dessa forma, nos créditos isjaaespectador recebe uma carga intensa
de energia sonora vimedleysde orquestracbes Romanticas bombasticas, que ianumc
inicio da funcdo. Do ponto de vista seméantico, mbege-se na musica estruturas que
costumamos associar com perigo, drama e romanssalerma, ao contrario do que ocorre
no corpo dos filmes, owain tittlesseguem um modelo que coincide com muitos outros de
aventura, suspense e mesmo dramas sentimentagsiddg E a musica “do cinema” e no a
musica desse filme de modo particular. J& a miggcancerramento, embora de natureza
muito similar a de abertura, requer uma atencaectsp A musica tonal brava em tonalidade
maior que emerge nas cenas finais dos trés filmeando o espectador vé a morte do
protagonista, esta, claramente, ao lado dos vatlaresciedade e ndo do anti-heréi. A muasica
nao chora a morte do inimigo publico, como virilazer mais tarde ef® poderoso chefgo
mas celebra, em alto e bom som, o reestabelecindentwdem social com a eliminagao do
elemento nocivo. Dessa forma, apesar dos créditegilches relacionarem os nomes de Leo
F. Forbstein, Erno Rapee, David Mendonza, Gus Ammlee Adolf Tandler como diretores
musicais e compositores, a batuta do programa aludasend titlesparece ter sido, em

todos os casos, conduzida pela “mao invisivel” dm&ction Codé.

8 A mée diz: “Vocé era um bom menino, Antdnio. Lembe de quando cantava no coral da igreja? No doral
padre McNeil, todo de branco?” (Transcricao dasre@s)

°Em 1931, a Motion Pictures Producers and DistoilsuAssociation, sob a pressdo de setores orgarsizdal
sociedade, como a Catholic Legion of Decency, gugardzavam importantes boicotes a filmes por eles
considerados imorais e indecentes, estabelecelndrigdo que era ou ndo considerado moralment&éaelei
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J& nos filmes de 1938 examinados, pode-se percklbamente a incorporacdo do
modelo sinfénico, programa dominante em praticameitdos 0os géneros do cinema
americano da primeira metade do século XX. A mudeads-producdo abundanteAtgos
de cara sujaassinada por Max Steiner, traz a maateh everythinglo compositor austriaco
ao qual Claudia Gorbm&hatribui o status de criador do programa musicassito norte-
americano. Estratégia semelhante pode ser verdfiead Herbis esquecidgsem que a
reveréncia ao modelo de musica que se transfort@a@o todo ao sabor do fluxo de tensao e
repouso da narrativa pode ser observada em todmjigrscia do assalto ao depdsito de
bebidas do governo, por exemplo. Um ponto bem dargrograma musical do filme é o
inicio da decadéncia do protagonista. Em uma agerdo tempo narrativo, o espectador vé
uma sucessao rapida de imagens articuladas emofalocéonteddo da narracéwer screen
gue descreve os momentos imediatamente anteriosterr a quebra da Bolsa de Valores
de Nova York, no dia 29 de outubro de 1929. Desgad, 0 espectador é exposto a seguinte

articulacéo de contetdo e musica:

O Production Code, conhecido inicialmente como Hagde, declarava trés principios gerais: [1] Nenffitmre
serd produzido de modo a rebaixar os padrdes niagiseles que o véem. Por isso, a simpatia daraudidao
deve jamais ser atraida para o lado do crime,rsdrassédo, o0 mal ou o pecado. [2] Padrdes cordetasda,
sujeitos apenas as demandas do drama e do entretéoj devem ser representados. [3] A Lei, natowal
humana, ndo deve ser ridicularizada e nenhuma sanpave ser criada para a sua violagdo. (Segundo
THOMPSON, Kristin, BORDWELL, David. Film History. New York: Mcgraw-Hill College,
1994.p.160,386,703. Marca sugestiva da influénci®iduction Code nos filmes dangsterdos anos 1930 é
0 evidente agenciamento de recursos com o sentidvithr a exibicdo da violéncia e de imagens cangse.
Sao muitos os assassinatos que sabemos que oroe@mEente por meio de sombras e/ou por informagées
trilha sonora, como acontece nas cenas iniciai&leh@ no lodoe Scarface.Mais significativo, entretanto, é a
acao do codigo dos produtores sobre a simula masahistérias. Levando em conta o carisma de AbGae
a imagem de homem poderoso e bem-sucedido da geaVva no imaginario popular norte-americano, d faci
entender os motivos que levaram a Warner Brothersd, antes de mostrar a histéria do “inimigo @b
advertir os espectadores por meio de um letttegjimg “a ambigdo dos autores deste filme é reprasama
certa esfera da vida norte-americana atual e rdicsr um criminoso.” Ja no Scarface de Howardveks, a
Universal Pictures declara no inicio do filme: ‘&ftme é uma critica ao dominio dgangstes na América e a
indiferenca do governo diante do constante aumdesa ameaca a nossa seguranca e liberdade. T®dos o
incidentes nesse filme séo reproducdes de evesdds e 0 propdsito é exigir do governo: O quedfaréespeito
disso? O governo é o seu governo. O que VOCE faeapeito disso?”. (Grifo das legendas) A mesmanétar
inicia o filme Alma no lodo com uma citagcdo bibli¢pois todo aquele que tomar a espada, morreigpada
(Mateus 26,52)". Nao € dificil compreender, porarporque os primeiros “Al Capones” do cinema, ao
contrario do que acontece com o do mundo real,asg&assinados no final da histéria. Antes de maté-lo
ademais, a narrativa os condena a perda do podelid@o e a vergonha. O Scarface de Howard Hauzks d
antes de morrer: “N&o atire. Eu estou sozinho agéwando tenho mais ninguém.” De forma semelhase,
ultimas palavras que Rico, o Little Caesar integate por Edward G. Robinson, diz ferido de moselado e
sem nenhum poder sdo: “Mde de misericordia! E esfien de Rico?”. Os primeiros filmes dgangster
portanto, eram fabulas moralistas, programas gp®ewvam a curiosidade do publico pelo submundbdea
crime organizado e a “fascinacdo pela morte”, n@ssttangidos por uma rigida simula de valores morai
construida sob a égide do Estado, da Justica,régmlg do fluxo de espectadores as bilheteriaga(Rais
informacgdes sobre o Production Code e reflexdesesalsua influéncia nos filmes, ver p.262-264 desta, no
Apéndice A).

9 No livro Unheard melodiesé citado na secéo que expde os pressupostasot@detodolégicos desse trabalho,
Gorbman confere a um capitulo o nome de “Classiofliywood practice: the model of Max Steiner”.
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Tabela 9: Articulagédo entre musica e contetddembis esquecidos.
A euforia do povo americano com os lucroblisica vibrante, pulsante, alto grau de atividade

obtidos com aplicagdes no mercado financeiro. | ritmica em tonalidade maior, associada a sucesso,
vitoria, conquista.

A quebra da bolsa. Acordes iterativos graves enalitede menor
andamento lento e dindmidarte, apontando parg
o0 tragico.
Imagens de rostos tristes de pessoas simples Neodia em tonalidade menor de carater
perderam todas as economias descendente, andamento lento e dinamica

moderada, apontando para tristeza.

Quando, logo a seguir, o tempo narrativo é de mmeberado utilizando a mesma
combinacdo de recursos — wzere sequéncia rapida de planos curtos em fusdodragae
mantém. Quando o narrador fala das consequénciateshstre econdbmico, ouve-se uma
melodia descendente e triste; quando vemos o nuttg ser algemado, uma sequéncia de
acordes menores com expresgéave quando uma manchete de jornal e a narragcéo f@dam
eleicdo de Franklin Roosevelt, uma marcha vibrame tonalidade maior sugere forca e
esperanca; quando vemos o povo comemorar o fimeidé&éca, a musica se torna mais
“ligeira” e festiva.

Em Herdis esquecidoha também uma variagdo quantitativa importante em
relacdo ao inicio da década, no que diz respeitaisica de pré-producédo, pois € grande o
tempo concedido para nimeros musicais articuladwsa@ programa romantico do filtHee
sdo especialmente abundantes as cenas em casam®i@om mauasica sendo executada. O
filme recorre, ainda, a um outro recurso abundaataniverso dosrime films cenas que se
passam em escritorios de casas noturnas nos qda&s de natureza violenta acontecem, com
a musica que é tocada no saldo principal “vazamora o foco da acdo. Essa musica
“anempatética®?, indiferente, que “vaza” para um local onde ocarmea acéo violenta,
tornou-se um item de repertorio classico das maigadas tendéncias cinematogréaficas de
filmes policiais, de artes marciais, de quadrillties assaltantes, assim como das obras

gangster-noiraqui examinadas.

™ A protagonista feminina é uma cantora.

12 Michel Chion chama dempathetica musica que produz um sentido semelhante ao meege da situacéo
dramatica.Anempatheticpara o autor, € a muasica “indiferente”, ou safela que, via de regra justificada
visualmente, ndo estabelece conexdes semanticatasditcom a acéo representada. Cenas de assassinato
quais o espectador ouve caixinhas de musica, fafd@gou “vazamentos” de performances em ambientes
vizinhos séo bons exemplos desse tipo de estrat€iéON, Michel. Audiovision. New York: Columbia
University, 1993. p.8-9.
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5.1.3. A MUSICA NA SEGUNDA GERACAO GANGSTER

O poderoso chefao inaugura, no inicio dos anos,18%@ nova era do género —
mais auto-reflexiva, sentimental e espetactilae a musica é ferramenta importante dessa
nova configuragdo. O programa musical, abundanteamdes e musicaver screennao
tem pudores de se empenhar no sentido de produespectador a simpatia e a piedade pelo
anti-heroi. Dessa forma, os temas conectados came/Michael Corleone sdo cancdes de
carater simpléé em tonalidade menor, que ora soam na chave Ericarticulagdo com a
origem campesina italiana da famffiara adquirem um sabor dramatig@veem conjuncao
com 0s acontecimentos tragicos, ora é expostaoggog enérgica quanddaamiglia esta em
posicdo de ataque. Um terceiro tema, cromaticaseethelente, esta constantemente associado
aos momentos nos quais Don Corleone ou algum defifeos estq sob ameaca, é vitima de
atentados ou falece. O programa musical de Copdilammo Rota, portanto, em grande medida
apresenta uma fuséo dos programl@sHerois esquecidos Anjos de cara sujaassociando
uma quantidade expressiva de musica justificadaaligente em festas a uma dosagem
importante de musica de fosso, de sabor orquesinddnico, que explora tonalidades
menores de carater grave, cromatismos e dissoséfoctas. Copolla, entretanto, acrescenta
ao repertério de estratégias musicais do género camacteristica ausente dos filmes
anteriores. H4, en® poderoso chefgoum empenho de vulto em conferir ao filme uma
dimensdo sentimental associada a origem italianamdia. Nesse sentido, ndo é dificil
entender a sonoridade “italiana” e “campesina’ivéela de cancdes entoadas nas festas, e da
musica instrumental de pos-producd@xecutada em alguns momentos por instrumentos
proprios das tradicbes populares de carater rumalSitilia. Mais importante que tudo,
entretanto, parece ser uma caracteristica que reardodominante nos congéneres que
sucederam @&odfatherde Copolla: um espaco privilegiado para exposigdesexposicoes,
com variacdo, de melodias de caratantabilede forte poder mnemaonico. O mungangster
do cinema posterior ® poderoso chefa@ profundamente marcado pela abundancia de
melodias diatbnicas, simétricas e tonais com acahgraento triadico de acentuado sabor

romantico.

13 Ver anexo pags. 266-270.

14 Tonais e modais, frases curtas e simétricas, naelde facil memorizacdo, auséncia de modulacéo,
movimentacdo harmdnica pelos graus diatdnicos dalittade sem dominantes secundarias ou acordes de
empréstimo.

15 principalmente por conta da instrumentac&o tipica.
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Esse padréao pode ser flagrado, por exempl&aaofacede Brian de Palma, filme
no qual a musica se conecta com a origem cubamaoatagonista. Também abundante em
cenas com musica ao vivo e musica de fosso, cedidal importante de Scarface pode ser
flagrado, principalmente, na dimensdo do repert@iala orquestracdo. Alinhado com
algumas vertentes da épdta Scarface descarta as tintas sinfonicas e concentra suas
estratégias de instrumentacdo nos sons eletrdmiossteclados analdgicos, construindo
fusdes de musica latina condance musiem voga nos anos 1980.

O uso abundante de musica de carater melddico lBétarmarca importante em
Era uma vez na AméricaAssim como ocorre com 0S Seus congéneres contangums, O
programa que emerge da parceria entre Sergio Ledfrenio Morricone inclui um ndmero
importante de cancé¥se mantém alguns itens de repertério musical demgéromo casas
noturnas com masica ao Vivo, tristeza associadmalitiades menoregaves dissonancias
em conexdo com a encenacdo do perigo. A primeisicae pos-producdo que ouvimos
esta em tonalidade menor e tem um carater modainério que permite associagdes com
musica judaic¥, coincidindo com a origem dos personagens cendaibistéria.Era uma
vez.., entretanto, € um filme que, ja na articulacaoiausuial da primeira cena, coloca os
valores americanos na berlinda. Em uma festa deMoww, a can¢ao “God bless America”
esta sendo tocada e cantada pelos participanteangéo “vaza” para um quarto onde uma
mulher est4 sendo assassinada, criando um efgjiitivo de justaposicao irbnica que aponta
para uma abordagem critica e menos idealizada ti@ogia dos filmes degangster A
musica aplicada na cena da partida de Noodles Bifalo estabelece uma atmosfera de
tristeza construida via tonalidades menores, and@séentos e pelo movimento descendente
constante no baixo. A op¢ao de Morricone pelo terda flauta de pa na melodia acrescenta
um tempero “arcaico”, “primitivo” e “rural”, que gossivel entender como alusivo aos lagcos
étnicos que unem os dois personagens principaisuhirass.

O programa musical déra uma vez na Américaico em estratégias e nuances,

merece, sem duvida, uma abordagem analitica ngigoda do que a aqui levada a cabo. O

® Russell Lack afirma que, em movimento sincrénicena expansdo da inddstria audiovisual (TV e indalstr
fonografica), a ampla difusdo do rock, nos anos01@da musica chamada pop nos anos 60, o cinema da
segunda metade do século passado passou a retmmerdo mais sistematico e volumoso a cangtes aasul
para a musica de pés-producao. LACK, Rusdell.misica en el cine Madrid: Céatedra, 2004. p.160. Ver
também capitulo “Classicos, discos, can¢des, Tek'moroll” em MAXIMO, Jo&o.A musica no cinema Rio
de Janeiro: Rocco, 2004. vol. Il, p.57-117.

"«aAmapola” (Joseph M. La Calle), “Yesterday” (LeimmbdicCartney), “Summertime” (George Gershwin) “Night
and day” (Cole Porter) e “God bless America” (IgyiBerling).

18 E grande a semelhanca melédica e harménica dessiaantom a cancdo que ouvimos Arista de Schindler
(Steven Spielberg / John Williams, 1993) quandaaiggonista observa, do alto da colina, uma mejidia
caminhando em meio ao massacre no gueto dos peknes
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modo como Leone agencia ruidos, musica e didlogpseus filmes é reconhecidamente
engenhoso, como confirma a andalise que Michel Cfderda cena de abertura Bea uma

vez no oestéOnce upon a time in the weSergio Leone / Ennio Morricone, 1968)Se na
cena inicial a ironia € utilizada com um sentiditi@y, a apropriacao irdnica da abertura da
Opera “La gazza ladra”, de Gioacchino Rossini, kcagha, claramente, na chave do alivio
comico na cena em que Noddles e seus amigos trasatriancas no bercério do hospital.
Alinhado nesse aspecto ca poderoso chefdm filme apresenta um grau importante de
melodias diatonicasantabilede facil memorizacéo, harmonias tonais triadiaagamentos e
atividades ritmicas moderados. Em direcdo contrari@oppola, entretanto, que em sua
trilogia opta por um programa de musica de fossoidado por tonalidades menores, duas
musicas em tonalidade maior, apresentadas ja @@ seicial do flme, sdo constantemente
oferecidas a apreciacdo. A cancdo “Amapola” opeyaectada a encenacdo do amor
romantico entre o protagonista Noddles e DeborambEm com estrutura de cangdo —
embora seja exclusivamente instrumental -, a migigapode ser considerada o tema do
filme se articula com a esperanca e a crenca gesgarapazes no “sonho americano”. Existe
um grau muito maior de esperanca e de romantisnmoiséca daise and fall storyde Leone

do que em todas as outras que a precederam. Tsdy@zsse um dos segredos do sabor
profundamente amargo da imagem de Noddles sozimhanea rua quase deserta tomando
consciéncia - em um siléncio somente interrompigloyon carro que passa com pessoas que
cantam celebrando a chegada do ano novo -, desgseus sonhos romanticos e de grandeza
se esfacelaram no confronto com o mundo real.

J& o programa musical d@s intocaveisé um exemplo perfeito do modelo
classico aplicado por especialistas. Declaradamaatéado do herdi, a musica de Ennio
Morricone oferece marchas turbulentas em tonalidader no estilosupermande John
Williams nas acdes bravas de Elliot Ness; chora,t@m menores e atmosferas musicais
melancolicas, as dores e perdas do herdi e sustisstanancias 4speras quando algo ameaca
0 quarteto liderado pelo paladino de Chicago. Entosia com a maioria das obras de
segunda geracao e, ademais, de modo coerente garsiea de Morricone para o cinema de
uma maneira gerals intocaveisé um filme abundante em melodias desenvolvidas com
técnica semelhante a dbeitmotif wagneriano. Em sentido divergente, €0s bons
companheiros 0 mais “cancionista” de todos os filmes glengsterexaminados por esta

pesquisa, Martin Scorcese dispensa o concurso deoumpositor e assume o comando da

19 CHION, Michel.El sonido. Barcelona: Paidés, 1999. p.107-8.



146

musica do filme convocando para a trilha sonorarapia e trés cancdes. As estratégias
musicaisde Os bons companheir@stabelecem um padrdo deéme filmscom repertorio
centrado em coletdnea de cancbes populares ptéraris veio claramente explorado
também por Quentin Tarantino, por exemplo. O dirdeCaes de aluguelporém, agencia
cangcbes com um senso de humor e ironia que apardauma espécie de “desdramatizagéo”
das suas fabulas amorais, enquanto o programaitcésta’” de Os bons companheiros
guarda um alto grau de semelhanca com o do fitoreest Gump(Robert Zemeckis / Joel
Sill e Alan Silvestri, 1994), no qual as can¢cdesrag como marcos referenciais dos diversos
“tempos” da historia que nos é contada. Dessa foanwvaz brava e a orquestracdo jazzistica
brilhante e pulsante das musicas interpretadasgmiores como Tony Bennet, marcam o
inicio dos anos 1950 e contribuem para o estalbedstd de uma atmosfera de vigor,
exuberancia, alegria, sucesso, dinheiro, vitoagep etc., quando o filme nos mostra o crime
organizado e o protagonista vivendo uma fase psmrasno mundo do crime. Ao mesmo
tempo, grupos como The Cleftones, The Moonglowg CThdillacs, The Marvelletes, The
Crystals, The Shangri-las, que frequentaram agiparde sucessos no curso da década citada,
operam como um marco da paisagem sonora do perfatambém estabelecem um clima
juvenil, conectado a juventude do protagonista, mfi@ parece condenar os delitos e crimes
de Henry e seus colegas. Quando a histéria cleefinad da década de 1960, as distor¢des e
0s cantos “gritados” de grupos como Rolling Stan@$ie Who convocam a associagack-
drogas da mitologia dck, operando em conjun¢do com o alto grau de exillgdmnsumo
de cocaina da secéo final da narrativa. Ja a @eaMora e o cantor Gino Di Stefano dao o
tempero italian® da mistura musical que Scorcese programou paraespunda incursdo no
género. Embora, no ambito cerrado dos filmegalegster o programa musical d@s bons
companheirogpossa ser considerado uma mudanca de paradignezesgsario lembrar que,
no campo aberto das obras audiovisuais, muitagédagas empregadas nesse filme — como
cancoes justapostas a aceleracbes de tempo naratiransicdes entre cenas e a cenas sem
didlogos — podem ser flagradas em abundancia, yamm@o, jA em telenovelas brasileiras
produzidas na década anterior ao lancamento de.film

O poderoso chefao IBegue o padréo funcional e de repertério dosmoiseiros
filmes da trilogia, sem modificacdes ou acréscinmogortantes. EnO rei de Nova York
muda o repertério de recursos, mas o padrdo fualcibnmantido. As cancdes estao

conectadas com o ambiente cultural dos guetos sieigraidade que da titulo ao filmer&p

20 A acdo se passa no bairro conhecido como Litilg,lem Nova lorque.
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gue ouvimos de modo abundante, oferece-nos tambgm sentido o carater de critica social,
uma espécie de “grito dos oprimidos”, préprio deg&sero musical. J& a musica “colada” ao
protagonista Frank White, em contraste, € um asrdej Joe Delia para o “Concerto para
violino op 8 #3”, de Vivaldi. O movimento utilizadpor Abel Ferrara é uma marcha
moderada em tonalidade menor e melodia de caréseeddente com as duas frases iniciais
encerradas com um salto de tritono que estabelaaeatmosfera depressiva e ameacadora,
claramente articulavel com a tensédo e a desespenaincque € marca forte do filme. Ao
mesmo tempo, o sabor “classico” da musica opemonfguracdo do protagonista como um
homem sofisticado, que mora em uma casa luxuosi emflashy carse se veste com
elegancia. Conectada ao nucleo “do bem”, a musiaGadamento do policial branco é jazz de
estilo swing a la Benny Goodmantock’'n roll e twist De resto, como de praxe, tritonos,
clusterse intervalos de segundas menores sustentadososatamtemente ouvidos, muitas
vezes em conjungdo com o0s impulsos fisiolégicospdmsdes ritmicos enérgicos de baixo e
bateria, para as cenas de perigo iminente, vidénperseguicao.

Em resumo, uma macro-audicdo dos filmesgdagsterde segunda geracéo
sugere um predominio de programas musicais comltontear de melodias tonatantabile
com acompanhamento triddico e poténcia mneméniemlominantemente em tonalidades
menores. Emerge dai uma evidente intencdo de exptorencantamento das simetrias
melddicas, ritmicas e harmoénicas, ou seja, o fitm®voca uma alta dose do “belo musical”
com base em equilibrios e proporcdes bem familiaresconheciveis pelo espectador, para
tornar o filme mais “belo”. E fundamental obsergae, nos filmes dgangsterde Coppola,
Scorcese, De Palma, Leone e Ferrara, existe umdakior de cancdo mesmo quando musica
€ exclusivamente instrumental. Os temagOdpoderoso chefddera uma vez na América
Os intocaveissao muitas vezes “cancdes sem palavras”, melsthggles que capturam o
afeto do espectador para elas mesmas e o transfeéeealgum modo, para os filmes. Nao é
temerario dizer que muito do sucesso dessas olges tpibutos a esse mecanismo. Outro
denominador comum a todos os filmes examinadoscéréter espetacular dos programas
musicais. Abundantes, com muitos momentosferissimg a musica desses filmes nao é
mais ocatch everythingle Steiner — ndo ha mais vestigiosrdekeymousinggor exemplo -,
mas ainda compartilha com o modelo classico o gostaexplosdes bombasticas de energia
sonora e por acentos musicais tragicgsavescom sabor orquestral sinfénico. De resto, no
que diz respeito as estratégias de producdo destdras de expectativa, temor e perigo, é
possivel ainda falar de um gradual descarte dasce&cRomanticas sinfénicas em beneficio

de estruturas pds-tonais e/ou oriundas do campoldéca popular massiva, coroetinatos
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de baixo e bateria e sonoridades produzidas pladies anal6gicos. Como sera visto a seguir,
o0 abandono gradual das técnicas com base no mepdrRdmantico sinfénico pelos dramas

criminais € um processo que pode ser flagrado mpealo filmenoir dos anos 1950.

5.1.4. PROGRAMAS MUSICAIS DO CINEMA NOIR

Como foi observado, no estudo sobre filmesgydagstere noir realizado nesta
investigacdo, ndo é muito dificil capturar as pab&eentimental, cognitiva e sensorial dos
filmes degangster Com um profundo e constante caréater de fabulalsta, as histérias
sobre confrontos entre fundadores e descendentagaeizacdes criminosas formadas na era
da Lei Seca, nos Estados Unidos, mostradas em nani@eirbano por meio de uma estética
cinematografica naturalista, costumam oferecerndms@lidade do espectador o espetaculo
da violéncia, exploram romance e erotismo e coestr@ fascinio pelo anti-heréi, mas
parecem sempre desejar convencer o espectadorayimees afinal, ndo compensa.

Ja os efeitos produzidos pelo universo de hist@tasundonoir — nas quais as
virtudes morais nem sempre aparecem valorizad@® €rntédo facil assim de ser capturado.
Definir com precisdo, por exemplo, a classe deeffingonsiderados merecedoresgdéfe
“noir” ja nao é tarefa simples. O debate sobre estadpeslids, ainda atrai o interesse de
muitos estudiosos. A julgar pelo que diz Paul St#mapor exemplo, o numero de definicdes
e recortes daoir quase que coincide com o de tentativas de damocwd precisos ao
fenbmeno. Para ele, cada critico tem a sua prdpfinicdo, sua lista de titulos e seus recortes
de um periodo classic.

O noir, em verdade, é um territério ambiguo, marcadohggivrias e tramas de
naturezas muito distintas. E fendmeno reconheciolatudo, que existe algo que faz com que
esse conjunto heterogéneo de obras cinematografisas ser percebido como uma coisa sé.
Paul Schrader sugere que essa classe de filmesdegempreendida pelas suas qualidades
mais sutis deone e mood?’. No confronto com os textos produzidos sobre essaliar
natureza de filmes, é notavel a recorréncia densguexpressdes que, aqui colocadas em
italico, fornecem pistas importantes dosese moodsque 0 apreciador dwir experimenta.

No livro fundador de Raymond Borde e Etienne Chawong publicado em 1955, os autores

franceses afirmam que uma propriedade do filmie€ criar unmal-estar umaindisposicao

2L SCHRADER, Paul. Notes on Film NoFilm Comment, 1972. apud SILVER, Alain; WARD, Elizabeth (Orgs.)
Film Noir. New York: Overlook, 1992. p.374.
2 \bid.
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especific&®. Os autores propdem que as narrativas indiretassélo visual daoir produzem
umasensacao de ambigilidadaedesorienta o espectadercria umatmosferadepesadelo
Silver e Ward, falam ddesassossego viscerglie 0 espectador experimenta quando vé na
tela uma figura sombrosa caminhando por uma ruer@ésNicholas Saada fala do modo
como alguns filmegsoir apresentam a cidade como uma magamaacadorajue envolve 0s
personagens em umpesadeloopressivo Falando deTragico amanhecerSaada também
utiliza a expressaatmosfera de pesadelquando afirma que o filme de Jean Vigo transmite
um sentido deparandiae deisolamentatipicos donoir american®. Martin Schlappner, em
artigo sobre a psicologia do personagamr escrito para uma publicagcdo do Jung Institute,
em 1967, afirma que a esséncia da série é a fgdonpela morte e que a absoluta
ambivaléncia moratlesses filmes € bem-sucedida na sua intencaosdéas mais demor

do que a tensdo, pois ela cria uatanosfera de pesadelde opressdoexistencial® No
confronto empirico com as obras, verifica-se qudagoessas expressdes substantivas
flagradas nos discursos, emergem, em grande memidey efeitos e que a musica tem um
papel crucial na producdo désnese moodsque, na visdo de Schrader, sdo ferramentas
potentes para a forja de um elo entre os filmescgpugpdem o universo hibrido, ambiguo e
fugidio da sensibilidadé’noir. Assim é em busca do papel da musica na produesiasi
tonalidades e atmosferas emocionais, propriasoilp que os programas musicais dos filmes

serdo examinados, a sedir.

5.1.5. A MUSICA DO PERIODO CLASSICO

No noir dos anos 1940, é claro o alinhamento dos programesscais com 0
modelo classictollywoodiano Ao contrario dos filmes dgangsterdo inicio dos anos 1930
— programas musicais minimos, com fonte justificagaalmente, em geral —, é agora

oferecida em abundancia a apreciacdo, musica giafde sabor Roméantico oriunda do fosso

3 BORDE, Raymond; CHAUMENONT, Etienn@anorama du film noir americain. Paris: Minuit, 1955.apud
SILVER, Alain; WARD, Elizabeth (Orgs.}ilm Noir. New York: Overlook, 1992. p. 372.

2 SILVER, Alain; WARD, Elizabet (Orgs.). Ibid. p.1.

% SAADA, Nicolas. The Noir Style in Hollywood. InIISVER, A.; URSINI, J. (Orgs.)Film Noir Reader 4: The
Crucial Films and Themes New Jersey: Limelight, 2004. p.181.

% SCHLAPPNER, M. apud SILVER, Alain; WARD, ElizabetOrgs.).Film Noir. New York: Overlook, 1992.
p.373.

2" Expressdo empregada tanto por Saada quanto per 8iWard, entre outros, especialmente cara agggitos
de compreensédo dmwir no contexto dessa pesquisa.

8 Mais informacdes sobre os filmesir e reflexdes sobre a natureza desta classe de chematograficas no
Apéndice A.
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imaginario da orquestra. A exemplo do que acontmeAnjos de cara suje Herdis
esquecidoso jogo agora é claramentecatch everythingle Max Steiner, nome que assina a
musica deFuria sanguinaria filme do recorte empirico deste trabalho, alénoadeos como
Almas em suplicjcA beira do abismoe A margem da vidd Nos filmes aqui apreciados, a
presenca, nos créditos, de compositores “classmmsd Heinz Roemheld, Adolph Deutsch,
Miklés Rézsa e George Bassmi@monfirma a vocacdo dos programas musicais de
primeira lavra de acompanhar bem de perto os flaleotensédo e relaxamento da narrativa.
Mesmo que seja possivel experimentar um sabor Img@iessionista nos arpejos iterativos,
em rubato, diminutos e aumentados da musica de Adolph DeytstaO Falcdo Maltés
assim como um teor maior de técnicas pés-tonaisaalals por Miklos Rézsa e@idade nua
0 que o espectador recebe € um pacote espetaedangdacdes e emocdes intensas, marcadas
por subitas descargas de energia sonorastimgersem fortissimg muitas vezes precedidos
de mickeymousings e por atmosferas musicais conectadas as emtegigaizadas” que as
estratégias do filme articulam para produzir naéma Vistos dessa forma, os programas
musicaisnoir sdo irmaos da imensa maioria de filmes do perat@ksico de Hollywood. Em
verdade, o que diferencia a musigar desses outros filmes é tdo somente o balanceamento
peculiar gerado pelo cardapio de emocdes e serssaedprias da classe de filmes que a
convoca. Quem vé um filmeoir classico € imerso em estruturas musicais conasyjdra
produzir tristeza, angustia, depresséo, temor,ssfie desesperanca etc. Dessa forma, 0 uso
de sintagmas em tonalidade maior € bastante “a@3$té e 0 espectador € exposto a um
grau elevado de “réquiens” em tonalidades menaretamentos lentos e regido grave, como
estratégia de producéo de afetos da ordem da @mguesttristeza etc., e a um tecido musical
extremamente dissonante, assimétrico, ritmicamemntbiguo e com dinamica instavel,
associado a producdo do temor, da parandia e dsadp® opressivo’ que Saada e
Schlappner flagraram como atmosferas sensoriailsogienais que emergem na apreciacao
do noir.3*

Em O Falcdo Malés, por exemplo, a platéia s6 sao oferecidos algonsos

segundos de um fugaz repouso tonal em uma tonigarfaDo inicio ao fim do filme, a

2 Almas em suplicigMildred Pierce Michael Curtiz / Max Steiner, 1945} beira do abismqThe big sleep
Howard Hawcks / Max Steiner 1948) margem da vidéCaged John Cromwell / Max Steiner, 1950)

% Todos esses compositores, especialmente DeutézsaR Bassman, foram artifices importantes dg&ixalo
paradigma classico da musica hollywoodiana.

3L Ver pagina 149 desta secao.

%2 Somente nos dois minutos iniciais do filme ecala do main title -, onde é possivel inferir uma estratégia de
comecar o filme em uma atmosfera “apaziguada” apsbulenta, misteriosa e bombastica musica dewrhe
— e no unico beijo entre Sam e Brigid, uma tondidmaior é afirmada. No segundo caso, o centrd toa@mr
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musica de Adolph Deutsch tem uma cor sombria, spr@se tragica que sO se altera para
produzir os sustos e sobressaltos gerados poasukitelacbes (descargas de energia sonora
aspera e dissonante) e pelas acdes que envolveamfordo fisico fhickeymousings
aumento de atividade ritmica). A auséncia de unired¢onal estavel, de melodias simétricas
desenvolvidas com a técnica tonal classica e detests montadas sobre uma base de
pulsacdo regular, estabelecem um clima muito meigipo do caos do que da ordem,
produzindo atmosferas musicais ambigiasque se conectam ao carater ameacador e
misterioso da intriga e a ambivaléncia moral dasgeagens. Quanto ao sentido de mistério,
propriamente, € importante citar, nesse filme, técaica herdada dbeitmotif Romantico,

que guarda um alto teor de semelhanca com a qzebssn mais tarde adotada émdiana
Jones e a Ultima Cruzadfa Na secdo inicial deste Ultimo, todas as vezesag@uz de
Coronado € mostrada ao espectador, um motivo deoquatas de cor modal sugere a origem
hispanica da reliquia historica e o mistério quensolve. No filme de John Huston, da
mesma forma, um fragmento melddico, que exploguasro notas caracterizadoras da escala
menor harménicd, sugere a origem antiga e misteriosa da estatodss as vezes que a
reliquia € mencionada, aparece na tela ou esté& geadurada por algum personagem.

Um aspecto curioso d® Falcdo Maltés comum a todos osoir dos 1940
apreciados neste estudo e, de certa forma, tambgfilraes degangsterda década anterior,
diz respeito a musica de encerramento da obra. Apésexposto durante duas horas,
aproximadamente, a uma carga intensa de sensag@sges essencialmente sombrias e
amargas, o espectador € contemplado, no final,usoenespécie de “antidoto” musical. Apds
vermos as sombras das grades pantogréficas dodefema rosto da personagem Brigid
O’Shaughnessy, simbolizando o céarcere que a espenge, sobre os créditos finais, uma
musica diferente de toda a que ouvimos em conjungéo o0 desenrolar da historia. Clara,
propositiva, melodica, simétrica, ritmicamente esltdé em tonalidade maior, a musica de
encerramento parece ser configurada como um afi@mra a experiéncia essencialmente
dolorosa e amarga que o filme proporciona. Essactaistica pode ser flagrada,
rigorosamente, em todos os filmes dos 1940 agunmemios. O carater onipresente dessa

estratégia tem fortes indicios de ser tributarioude artificio mais atento ao fluxo de

ndo dura mais que dois segundos, coincidindo cdmeijo, para logo retomar seu carater menor e sombri
prenunciando o destino daquele envolvimento rorodnti

30 fragmento meléddico associado as aparicdes dtuadransita em processos modulatérios por digersntros
tonais ao longo do filme.

3 Indiana Jones e a Ultima Cruzada (Indiana Jorgthaniast Cruzade, Steven Spielberg / John Wiljat889)

% Movimento melédico entre 0 5°, 6°, 7° , e 8° grda escala.
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espectadores as bilheterias, do que as necessidadésama. Conforme observa Claudia
Gorbman, a pesquisa histérica revela que no peréélssico havia uma recomendacao
explicita dos estudios para que as musicas derangamto dos filmes, fosse qual fosse a
natureza da obra, fossem compostas, necessariareemt®nalidades maiores, para que 0
publico saisse da sala do cinema com uma sensagjdd'positiva” e “apaziguada”. Assim,
pensavam o0s produtores, seria mais seguro que lc@ibltasse as salas para assistir aos
préximos lancamentasoir.®

Em filmes dos 1940, com®@ ultimo refugio Gilda, A dama de ShangaCidade
nua, Fuaria sanguinariae O destino bate a sua port® padrdo funcional dos programas
musicais, embora reflitam, é evidente, as marcasas dos compositores que 0s escreveram,
nao apresentam sendo pequenas variacdes no quespiEto a estratégias musicais de pos-
producao. No cardapio de recursos, invariavelmenéspectador aprecséingerspara sustos,
sobressaltos e impactasickeymousingg intensificacdo das atividades ritmica, harménica
ou dindmica para as sensacfes de movimento e éadi@j centros tonais menores de
expressa@rave para 0 campo semantico da tristeza, da angust@teagico; dissonancias
fortes e organizacdes sonoras de carater ImpressipRomantico ou atonal para o perigo e
as “atmosferas de pesadelo”.

O fator de variagcdo entre 0os programas musicasedd@mes € tributario do teor
da presenca de programas de natureza cOmica ownttomaSe emO Falcao Maltésa
convocacao das tonalidades maiores é proxima degram zero, enO ultimo refugio o
espectador experimenta uma dose ligeiramente reaiada. Apos os geralmente turbulentos,
bombdésticos, ameacadores e dramaticos sintagmagamudos medleyssinfénicos que
abrem os espetaculos cinematografinog dos 1940, no inicio desses dois filmes, assim
como acontece com muitos outros companheiros deglé oferecida a apreciagho breve
sintagma maior que se articula com a situacao dieanéstavel do principio da trama. No
filme de John Huston, entretanto, no qual a higtdle Sam Spade é mostrada com teor
irrelevante de comicidade e de amor romantico,ligedes maiores sdo quase invisiveis no
tecido filmico. J& en®© ultimo refagio o protagonista Roy Earle € um bandido sentimental
gue se apaixona por uma moca linda, bem mais jores,com um dos pés defeituosos. Roy
tem um comportamento generoso e protetor com a magan a familia dela e, assim, as
atmosferas musicais que acompanham a trama setuddairurgia bem sucedida financiada

por Roy, que corrige a falha congénita da moca,aé&unoridade “positiva” e “apaziguada”

% GORBMAN, ClaudialUnheard Melodies London: BFI, 1987. p.82.
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das tonalidades maiores em andamentos moderadasgi@as tonais maiores também
podem ser observados na musica com sabor agilndédia que o espectador ouve justaposta
a presenca do humor fisico — e condenavelmentemeeituosd’ — do personagem Algernon,
em momentos em que o diretor parece pretender ziraalguns momentos de alivio comico.
Como ja foi observado, entretanto, no cinemo@ atmosferas emocionais “positivas” sédo
criadas para serem frustradas e sdo as atmosferssgsombrias e ameagadoras o material
expressivo que o cinenmoir dos 1940 pede, primordialmente, aos compositaresstudios.

Um outro paradigma importante, fixado nesses fillmesladores, € a “musica da
mulher fatal”, estratégia mais constante nas ofpuasseguem a linha do triangulo amoroso de
James M. Cain. Para o movimento dramatico da melmedirecdo a sua presa, € comum uma
melodia de natureza romantica ser convocada comos® de representacdo do “canto da
sereia”, ou seja, de um poder mitico essencialnfen&ino de encantamento, que conduz a
perda da consciéncia e a morte.

Quanto a musica justificada visualmente, os progewariam da total auséncia,
como emO ultimo reflgig a exploracdo de performances vocaisfdasne fatalescomo em
Gilda e A dama de Shangague articulam a voz feminina entoando melodias leeleza
plastica das atrizes como ferramentas de representho poder sedutor da personagem. De
resto, assim como acontece nos filmesgdagsterda década anterior, ooir dos 1940
explora, com intensidade, a musica emergente dégfafos ejuke boxesmostrados em
planos fechados, “vazamentos’ da musica para @enéantiguos e algumas performances
pontuais, “ao vivo”, de pianistas e orquestras al@os Esses recursos, em geral, operam
simplesmente como cenario sonoro, sem funcdes tiwvagaou de natureza sensorio-
emocionais muito relevantes. Detalhe curioso, séwdd, pode ser observado éndama de
Shangai Como a maior parte da histOria se passa em ugp lipre navega pela regiado
costeira das Antilhas e do México, ouvimos musedadr local” produzida por personagens
figurantes, mas o espectador brasileiro certamestenhara quando ouvir a cancdo “Na
Baixa do Sapateiro”, operando como signo de “Mé&xico

5.1.6. A INTERVENCAO DE BERNARD HERRMANN NO NOIR DOS ANGS

37 As estratégias de comicidade desse filme serigmistas como de extremo mau-gosto, por seremugidds
pela via da caricaturizacdo “rebaixada’ do Unicaspeagem negro da histéria. Algernon, o rapaz de
descendéncia africana, que presta servicos gemaisisa onde o assalto é planejado, é configurato con
inocente bobalhdo, de olhos exageradamente ardegalgesticulacéo infantil e modo de andar simiesco
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A julgar pelos filmes aqui apreciados, na segurélzada daoir apenas en®©
homem erradoé observavel um desvio importante em relagcdo aadfgana, no que diz
respeito, especialmente, a uma evidente estradégt@ntencdo do grau de dramaticidade do
programa musical. Enquanto édmepusculo dos Deuse8 gardénia azul, A morte passou
por perto e O grande golpe modelo sinfénico bombastico e hiperexplicito decatia
anterior € mantido, nesswir de Hitchcock a musica de Bernard Herrmann seg@®u
caminhos. Como é saber compartilhado pelos estglids campo da musica para cinema —
Michel Chion e Jodo Maximo, por exemplo -, uma inigate contribuicdo de Herrmann para
0 conjunto de estratégias da musica no cinema éatemaiacdo da presenca da musica pela
via da opcéo por orquestracdes mais rareféithlo cinema de Hollywood, Herrmann pode
ser considerado precursor de uma tendéncia q@eavconfinar as orquestracdes Romanticas
densamente preenchidas, bombasticas e vibrantgwigs de quase todo o cinema norte-
americano classico dos 1940, em recurso exclustv@alguns géneros especificos, como
filmes de aventura ou fantasticos, sagas interfdaias e que tais. Certamente, o espectador
contemporaneo ao lancamento do filme deve ter sabdorum frescor na trilha sonora@e
homem errado

Sutil, bem mais estavel, em todos os sentidos, teitesada com base em
pouquissimos elementos, a masica que o espectadercom mais frequéncia ndo deixa de
ter um sabor deéquiem- afinal, a tonalidade menor em andamentos lerwosirwa a ser
preponderante -, mas, ao contrario do carater férefiortissimodos filmes companheiros de
classe anteriores, 0 que 0 espectador ouve agoma @ulsacdo regular goizzicatono baixo
acustico, em andamento lento, cheia de vazios e salor jazzistico. Essa estrutura
acompanha fragmentos de frases melddicas harmasizaain a técnica do contraponto a
duas ou trés vozes, com carater dissonante e trage®m dimensdo de camera. Herrmann,
como é proprio de seu estilo, ndo deixa de recarséngersnem de acompanhar de perto as
progressfes dramaticas da histéria do contrabaixishdenado por engano, mas o faz de
modo bem mais moderado e discreto. Considerancimrpus aqui apreciado, por exemplo,
somente nesse filme apresenta uma técnica queavaga recorrente nos dramas criminais: o
uso de extensos sintagmas dissonantes menoresronatibes com centro tonal fixo - notas

pedais-, utilizados para a producdo de atmosferas dectatpe e tensZ8. Concluindo a

Sobre o estilo de Herrmann ver CHION, Micheh musica en el cine Barcelona: Paidds, 1997.p.344-7 e
MAXIMO, Jo&o.A misica no cinemaRio de Janeiro: Rocco, 2004. v.11, p. 11-16.

Nesse sentido, a titulo de uma ilustracdo foraaddextonoir, o filme Sexo, mentiras e videotafeex, lies and
videotape Steven Soderbergh / Cliff Martinez, 1989) pode @mnsiderado um exemplo extremo. Em uma
dindmica constrangida na faixa @@nissimg com rarissimas crescidas a@zzo forteo filme contém uma
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apreciacdo dos filmes dos anos 1950, é interessaptesenca do nome de Henry Mancini
nos créditos do filme que muitos autores considecamo o marco final do ciclmoir

classico:A marca da maldad€l958) outro noir dirigido por Orson Welles examinado neste
estudo. Mancini, como é do conhecimento dos indadss em musica no cinema, tem uma
obra bem mais préxima das orquestras de musicadgrope saldo do que do repertério de
concerto sinfénico e a opcédo de Welles pela migdcéosso deste compositor aponta para
outra tendéncia do cinema norte-americano, que pedéflagrada a partir dos anos 1950: a
substituicdo gradativa do programa Romantico sintdpor estratégias de repertorio mais
proximas das sonoridades da cancéo popular radtaefdle um modo geral. Do ponto de vista

dos efeitos, entretantd, marca da maldadeé&o traz inovagbes muito importantes.

5.1.7. A PALHETA MUSICAL DO FILME SOMBRIO POS-PRODUCTIOBIDE.

Livres do Production Code, extinto em 1966, os déndos anos 1970 aqui
examinados Klute: o passado conden&@haft Chinatowne Motorista de Taxia exemplo do
gue acontece com a segunda gergga@stere com o0 cinema norte-americano de um modo
geral, explora territorios tematicos e visuais aotmente proibidos. Erlute, a protagonista
feminina ndo é uma mulher fatal, mas uma prostitidase média de Nova York, que faz
psicanalise, fumanarijuanae estuda teatro com intencdo de se tornar atiazm&nipula os
clientes [t's easy to manipulate men, rightz o seu problema, naquele momento, é
justamente a gradual perda deste poder, decoment@volvimento sentimental dela com o
policial caipira interpretado por Donald ShuttedarComo ela diz a sua psicanalista, o
policial esta abalando o “conforto de ser inselsivi& o0 universo tematico dooir se
expande e se torna mais complexokdote, 0 mesmo pode ser dito em relacdo aos materiais
composicionais da musica que Michael Small comada p filme. Embora herdeiro, decerto,
da linha “atenuada” d® homem erradano programa musical de pés-producdo predominante
emKilute, sdo muito poucos os vestigios de técnicas ctassimanticas. Nao ha mais grandes
énfases, sustos e sobressaltos. Apenas um sirsthnt;me, em grande medida, monocordico,
de perigo, desorientacdo e temor. Do principioigodo filme, a musica pode ser descrita

como um imenso sintagma dissonante estruturado base em técnicas poés-tonais.

dose proxima do zero de movimentacdo harménigajcdt ou melodia ou timbristica, limitando-se a ig@En
sintagmas estaticos de algumas poucas notas sutertom uma sonoridade da familia do 6rgédo, migata
um plano de fundo tépianissimoque o0 espectador certamente nao percebera a gaedarmuisica na maior
parte das cenas onde ela esta atuando.
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Aleatoriedade, minimalismo (reiteracdo obstinadaed&uturas “minimas”), auséncia de
pulsacédo e de simetrias passiveis de reconhecima€fovido nu”, rejeicdo quase completa
ao desenvolvimento melédico classico — a rigor, amguilacdo quase completa da melodia
— sdo, entre outros, mecanismos agenciados comtidseée conferir ao filme uma constante
“atmosfera de pesadelo”, para usar a expressamata@os estudiosos doir. Na musica que

0 espectador ouve sobre os créditos iniciais, pemelo, a exploracdo da “desafinagédo”, por
meio de uma carga intensa dkssandose portamentos é bastante sugestiva do carater
predominante das estratégias do filme. Do ponteigta timbristico, a masica “sombria” de
Small recorre a uma orquestracdo também “mininestringindo-se quase que totalmente ao
agenciamento de instrumentos da classe dos xilgfemeetalofones e dos pianos eletrénicos.
Pequenos fragmentos melddicos em uma voz feminioay um teor exagerado de
reverberacdo, em muito contribuem para o estabedeto do sentido de mistério. Sempre
conectado ao pesadelo persecutério que atormegntaagonista interpretada por Jane Fonda
e ao carater sexualmente doentio de Mr. Cable,an&tno” moral oculto, o programa musical
de pds-producéo pouco contempla o que aconteceadmal” ou com sinal positivo na trama,
preferindo oferecer ao espectador atmosferas s®mu@ sugerem a constante ameaca que
paira sobre a anti-heroina.

Somente ap6s uma hora de filme, o espectador omaaia de uma balada em
tonalidade menor, que se conecta ao estabelecimant@ma do envolvimento sentimental
entre o protagonista e a prostitatdt. Com melodia no trumpete, pouca atividade melddica
harménica, andamento moderado e acompanhamentooend® , a masica constréi, em
parte por sua propria natureza “bela”, em parta pel do contraste com a estratégia musical
dominante, um forte sentido de apaziguamento. iDifente, entretanto, o que o espectador
ouve deixara de produzir sobre ele o sentido degiroprio de sua caracteristica menor e do
tipo de interpretacdo “chorosa” que o solista canfe melodia. Em termos quantitativos,
todavia, a solicitacdo do filme por estratégiasioais conectadas a trama amorosa € minima.
Em um total de cento e treze minutos de filme, asicalde pds-producdo oferece ao
espectador somente um pouco mais de cinco minwosukica melodica, associada ao
envolvimento romantico dos protagonistas.

De resto, Klute contém um teor também pequeno de musica justdicad
visualmente, que pode ser considerada um alivam Ifrara a constante opressao gerada pela

musica de fosso. Na primeira cena entre ela esatelimais velho de origem grega, ele coloca

0 Jargdo de musicos §ezz que se refere a grupos instrumentais pequenogeeah piano baixo e bateria, que
acompanham um ou um grupo de instrumentistas de sofistas.
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para tocar uma musica tipica do pais dele, mangad&inados em bandolins e violinos em
tonalidade menor. E triste, amarga, sem dudvida, Brascomparagio com a musica de pos-
producao, também produz na escuta algum sentidpalEeguamento para o qual a musica de
fosso ainda néo havia dado nenhuma contribuicdessi ponto da histéria. Como de praxe,
a musica encenada aparece na paisagem sonora ks riaurnas frequentadas pelos
personagens, com o sabor caracteristico da éperétebo” que a encenacao constroi.

O grande ausente da trilha sonorakdete, evidentemente, mais uma vez € o
recurso a desenvolvimentos tonais em tonalidades@saNesse filme, alias, assim como em
praticamente todos os outros dos anos 1970 aqumiieados, uma caracteristica interessante
é o fim do emprego do “antidoto” musical em torediel maior nos finaisoir. Recorrendo a
metaforas prosaicas, é possivel inferir qetudlio systena essa altura acreditou que a massa
espectadora ja havia criado suficientes anticoqpers 0 veneno do filme sombrio. Em
Chinatown o mundo é do jeito que ele é. Nao cabe, ao meresse filme, representa-lo de
outra maneira, por um ou por outro viés. Nao calmetanto, a musica daoir, parece
entender Polansky, oferecer ao espectador o féilgo @de um final feliz musical apds o
encerramento tragico da vida desgracada da Mrdyrewullray. O programa musical de
Chinatowncompartilha também coidlute e O homem errad@ carater rarefeito e cheio de
vazios e a énfase em técnicas pos-tonais. Quafitioeomostra Jake, sozinho, observando a
distancia e fazendo investigacdées na represa omdepo de Mr. Mullray foi encontrado, o
sentido de mistério e temor que o filme constrdapaespectador é tributario da sonoridade
de um conjunto pouco numeroso, executando umat@straontrapontistica serial, que vai
pouco a pouco se tornando mais densa e em din@m@seendpmas sem chegar dorte.
Indo ainda mais longe qu€lute, o programa musical do filme de Polansky s6 coacanl
espectador algum sinal de alivio romantico apopdiesr’” atmosferas sombrias no tecido
filmico, por mais de oitenta minutos. Ademais, pouso tonal oferecido a apreciacao é
extremamente fugaz. Quando Jake e Mrs. Mullrayatroo primeiro e Unico beijo do filme,
por exemplo, uma tonalidade de Mi maior é afirmadas, apos breves segundos, a musica
inclina para Sol maior e modula de imediato para rBDénor com nona acrescentada,

justamente um dos “acordes da angustia” descrivosPpilip Tagd* E precisamente esse

O musicélogo Philip Tagg, em um trabalho de narestatistica monumental, flagra a constancia da
coincidéncia, no dominio de diversos géneros deaaasintada, de textos que constroem o sentidogizstia
com 0s acordes menores com nona ou sexta acredaeoteacordes menores com quinta diminuta. Taggtap
também para varios exemplos dessa estratégia nitodh cinema. TAGG, PhilipMusical Meanings,
Classical and Popular. The Case of Anguish [S.l.]: [s.n.], 2004. Disponivel em:
<http://www.mediamusicstudies.net/tagg/articlesfgfrdusemeuse.pdf>. (Versao italiana desse artigo fo
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acorde, alids, que conclui a musica de encerrandgccréditos finais. Ainda em sintonia
fina comKlute, Chinatowncontribui para a fixagdo de um outro paradigmaaio moderno:
uma dose moderada de oferta a apreciacdo de baftmtaardde sabor sentimental, com
melodia solada por trompete ou saxofone. De um ngedal, essas baladas sdo expostas em
tonalidades menores, como &orpos Ardentesou em tonalidades maiores contaminadas
por um alto grau de ambigilidade harménica constrpéda via de um processo intenso de
inclinacbes e modulacbes para centros tonais mgnocgno € o caso dehinatown da
versdo moderna d@ destino bate & sua poffee da musica de encerramentoAdeacéo fatal

Se Shaftconvoca alack musicde Issac Hayes por ser um filme com um afro-
descendente como protagonista, apontando para@niga “cancionista” do cinema dos anos
1970 de um modo geral; Motorista de taxirenova apostas na “batuta do braco diréftde
Bernard Herrmann, o fator de variacdo entre ograroas musicais dos filmes desse periodo
aqgui examinados é de natureza estilistica, meramét que diz respeito as estratégias
sensoriais e emocionais, 0 padrdo € rigorosameatdido por todos: musica muito mais
rarefeita e menos bombastica em relacdo ao pecdiédsico, predominancia quantitativa de
técnicas pos-tonais e uma oferta minima de cetdnass maiores explicitos e estaveis.

Em grande medida, os filmes das duas ultimas déamliaéculo XX, que trazem
alguma novidade com a incorporacdo ao repertonristicos de ruidos “concretos” e
eletronico’, sdo reverentes a esse modelo. A releitur® destino bate & sua portassim
como Corpos ardentesBlade Runnero cacador de andréide€l982)°, Atracdo fata)] Um
tiro de misericordia(1990),0 rei de Nova York, Instinto selvage® siléncio dos inocentes
sao todos filmes cuja musica, embora opere coniidrezja em um plano de fundo discreto na
mixagem, contém alto teor de tensao, uma dosdfisafhtamente menor, mas importante, de
atmosferas do campo da tristeza e da angustia edas® minima, ou mesmo nula, de
programas urdidos com a intencéo de produzir sentims e sensacdes de sinal positivo. Em

O siléncio dos inocentepor exemplo, é bem provavel que muitos espeatadsintam o

publicada ent’Enciclopedia della musicaobra organizada pelo especialista em semiologs&iaal Jean-Jaques
Nattiez e publicada pela editora Eunaudi).

*2 |Importante observar que, ja no filme original 4@, essa estratégia de partir de um centro toa@ripara em
seguida inclinar e modular para centros tonais mesnga pode ser verificada. No caso, entretanto,uem
contexto mais préximo da muisica Romantica do queatidastandarddos filmes mais recentes.

*3 Referéncia ao titulo do capitulo sobre a obra @e&d Herrmann no livro de Jo&do Méximo ja citadcambito
desse trabalho. A producdo da musicaMizorista de taxifoi supervisionada por Herrmann, mas teve a
colaboracéo do compositor Dave Blume. Esse filma fidtima participacdo de Herrmann no cinema.

* Atracdo fata) assim comd/eludo AzulCidade dos sonhosO siléncio dos inocentesdo filmes que convocam
para a trilha sonora um rumor grave “protomusicalfistante, claramente agenciado no sentido da giocie
um desassossego associado as atmosferas de tmoeato mental geradas pela encenacéo.

> Silver e Ward classificam o filme de Ridley Samtchave que chamam eh-noir
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mesmo que o diretor Sidney Lumet, que declarouteéi@ercebido a presenca da musica
durante todo o film®. Como o confronto analitico com a obra revelaretanto, o mal-estar,

a indisposicdo, a atmosfera de pesadelo opresaivanbiglidade dos personagens e a
sensacao perene de perigo que o filme impde acctasipe muito devem as constantes
atmosferas menores e/ou altamente dissonanteprgg@minantemente em discreto plano de
fundo, conferem aamoir moderno o seu peculiar sabor amargo. O frescoprograma
musical que o espectador contemporaneo ao lancanmten© homem erradadeve ter
experimentado, a julgar pela obras aqui apreciadaseria de novo oferecido as platéias do
noir em filmes como/eludo Azuk Caes de Aluguekspecialmente por conta de um alto grau
de deboche e de ironia que é marca dos programsisaisude David Lynch e de Quentin

Tarantino, especialmente deste segundo.

Em sintese, a investigacdo realizada sugere queettqos programas musicais
gangstermais recentes recorrem a uma grande quantidaceelielias tonaisantabile o
noir faz apostas bem mais altas em paradigmas de adsemento harmonico atonal e de
timbre. Nao é dificil, portanto, enxergar a natareentimental (melodia) do mundo dos
herdeiros de Al Capone, em contraste com a ess@&ecisorial (harmonia e timbre) do
universo dos descendentes de Sam Spade e Frankb@&isafilmes dgangsterp6s-1970, é
evidente, exploram sustos, sobressaltos e proddedexpectativas em seus programas
musicais, mas, em verdade, jamais abandonaramddeaccarater Classico e Romantico
marcado pelas simetrias de melodias facilmenteacais, claramente convocadas como
programas de natureza sentimental e de capturdetio @o espectador pelo protagonista e
pelo filme em si mesmo. Ademais, ndo se pode atrédbmuisica dogangstersa adjetivacao
de “sutil”, por certo. Ao contrario, mesmo nos fsmais recentes, o padrdao de musica
abundante e em alto volume, caracteristica domendmtcinema classico norte-americano, é
rigorosamente mantido. J& mmir, como foi visto, € fenbmeno observavel um processo
gradual de atenuacdo da presenca da musica —narsentido de quantidade quanto no que
diz respeito ao plano de volume da mixagem; umisigée aguda a programas sentimentais
de desenvolvimentos melddicos tonais classicosjme puograma de natureza sensorial

dominante que aposta muito mais em técnicas p@sston serialismo, aleatoriedade e

O diretor Sidney Lumet declara: “Algumas das pandis que ja ouvi [de musica de filmes] ndo podem s
lembradas de modo algum. Estou pensando na mamgmiéicitura de Howard Shore pata Siléncio dos
Inocentes Quando vi o filme ndo a ouvi. Mas a sentia sempre tipo de partitura que tento conseguir na
maioria dos meus filmes”. LUMET, Sidndyazendo Filmes Rio de Janeiro: Rocco, 1998. p.161.
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minimalismo, predominantemente — agindo em um eliscplano de fundo como estratégia
de producdo das sensac¢fes de tormento psicolégimigs do filme sombrio. A masica
dominante naoir moderno nao parece fazer muita questéo de seariag@epela sua beleza,
preferindo empenhar-se em produzir, discretamenie, atmosferas emocionais que

caracterizam essa classe de filmes.

Apos falar da muasicgangster-noiy este estudo se dedica, a seguir, a exposicao
do corpo-a-corpo com os filméguste finale O homem que néo estava t&m o objetivo de
testar a metodologia de andlise e de avaliacdo @qpsta. A partir de uma investigacdo
sobre a vocacao dessas obras, seus programas isgda&xaminados com foco nos efeitos

que produzem como recurso de expressao cinematagraf

5.2. O PROGRAMA MUSICAL DEAJUSTE FINAL

Mesmo em uma primeira apreciacao, nao € muitoildiécceber que a musica de
Ajuste finalé um dos recursos em que pode ser flagrado unrgmaglor empenhado em
conferir a obra um carater singular. Fruto da p&aocentre os irmaos Coen e 0 compositor
Carter Burwelt’, com colaboracéo importante de sugestdes de dejperto ator Gabriel
Byrne e do trabalho de orquestracdo de Sonny KoekpanlLarry Wilcox, o programa
musical deAjuste finalrecebe de Josh Levilfa classificacdo de “grande musica de cinema”.
Levine afirma que Carter Burwefproduziu uma musica grandiosa, sombria, pesarosa,
romantica e belissimamente melddica, que, paraéetemelhor trabalho do compositor até
entdo. Como toda grande musica para cinema, ditoo, &la confere as imagens uma maior
profundidade e ressonancia emocional, potenciabzearater emocional da historia, a
representacdo do periodo histérico e toma parfjegmwironico que o filme estabeleteEm
convergéncia com Levine, James Mottram sugere quodlsica deAjuste final pode ser
considerada a mais bem sucedida da parceria CasveBuMottram confere valor positivo

ao uso de musica como ferramenta de desestabdizbgiparametros de género e chama a

Dos onze longa-metragens lancados pelos irmdos &®@eo final desta pesquisa, apenas Eraj meu irméo
cadé vocé?nao tem a musica assinada por Carter Burwell.

Produtor e especialista em efeitos visuais. Adtodivro The Coen Brothers: The Story of Two American
Fimmakers. Ontério: ECW, 2000,

LEVINE, Josh.The Coen Brothers Toronto: ECW, 2000. p.76-77.
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atencdo para algumas cenas nas quais a musicacopeodigura de linguagem, na chave da
ironia.>®

A luz das proposicdes de Mottram e Levine, ndogeaser possivel enxergar o
carater idiossincratico da musicaAjeste final pois o que eles destacam pode, seguramente,
ser aplicado a trilogigangsterde Copolla, assim como a filmes cof@se bons companheirps
Era uma vez na AméricaD rei de Nova Yorkpor exemplo. Como foi examinado
anteriormente, filmes dessa classe costumam ofedesgreciacao belas melodias romanticas
com momentos grandiosos e atmosferas sombriasagogas construidas por meio uso de
tonalidades menores que exploram a regido graveeewso a dissonancias sustentadas.
Quanto a questao do uso da musica com o fito ddupimoum efeito cognitivo de natureza
irdnica, € um modelo de agenciamento de recursepgde ser observado na justaposicédo da
cancao “God bless America” com um assassinat&enuma vez na Ameérica utilizacdo de
um contrapontgravede Bach em conjuncédo com a série de crimes maostem montagem
paralela com o batizado do filho de Connie @npoderoso chefd@a musica executada por
uma banda em uma festa de rua que ouvimos, enqa@otopanhamos o jovem Vito
Corleone cometer o0 seu primeiro assassinat®egnoderoso chefao I a musica la Bob
Dylan que toca no radio enquanto Mr. Blue se déevetturando e arrancando a orelha de um
policial nopostnoir Cées de Aluguel

Ha duas outras importantes coincidéncias entretégias musicais déjuste
final e os paradigmas dominantes dos seus companherolske. Nao foge a regra, por
exemplo, a utilizacdo de musica como signo da natitade dos personagens e do lugar
geografico e historico construido pela encenagdentatogréafica. Se a musica@eoderoso
chefaoestabelece fortes conexdes com a cancédo rutiahéiaé com a muasica americana dos
anos 1950; se 8carfacede De Palma convoca amalgamas de musica cubandatias
dance da Miami dos anos 1970; se a primeira mlgieaouvimos enkEra uma vez na
Américatem sabor de mdusica judaica; se 0s guetos negrdsosla York contemporanea
percorridos por Frank White exalam em abundanciahlactk musiade matrizrap e soul em
O rei de Nova Yorka musica déjuste fina) filme com um protagonista de origem irlandesa,
que transita em uma cidade americana da eRxa@bition, € musica americana produzida e
consumida no contexto sodcio-historico ficcional stabelece, também, vinculos essenciais

com a musica tradicional irlandesa.

** MOTTRAM, JamesThe Coen Brothers: The Life of the Mind Dulles: Brassey’s, 2000. p.57-9.
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Em igual medida, em muitos momentos de tensdo lpgica e acbes de
confronto fisico, o filme recorre a notas susteasata regido grave, atmosferas dissonantes e
turbuléncia percussiva para fazer o espectadoir feque 0s personagens estdo sentindo, a
exemplo do que acontece com a grande maioria hessfidegangster Sob essa perspectiva,
portanto, ndo parece ser razoavel considerar paténa afirmacdo de Mottram, segundo a
qgual a musica dAjuste final“desestabiliza parametros de género”. Por outto, lentretanto,

a experiéncia de apreciacdo € eloquente e a aid@ksea vibra em simpatia: em que pese 0s
muitos pontos de coincidéncia entre a music#jdste finale os paradigmas musicais dos
filmes de gangster existe algo neste programa que escapa ao prelvisivoferece ao
espectador a experiéncia de efeitos raros na dagsal o filme pertence.

Reverente a epifania que deu origem a investigagsia,andlise finca suas raizes
na experiéncia de apreciacdo da “sequéncia Dangy. mmo ja foi dito, o programa
musical da sequéncia foi percebida em relevo, neoado desfrute privado da obra. Naquele
momento, a sucessao de cenas se imp0ds, de imeaxtiato,algo que se quer ver de novo e, do
ponto de vista do apreciador empirico daquela émp&a — um compositor e professor que
ministra disciplinas sobre a musica no cinema dptievava a crer estar diante de algo
merecedor de ser guardado na pasta das cenas enmagarciamento dos recursos musicais é
digno de ser mostrado aos alunos, como exemplstdatégia bem-sucedida. Isto equivale a
dizer que a sequéncia em questdo produziu, degyrama impressao de ser meritéria do
direito de pertencimento a uma categoria da quanfaparte, entre muitos outros exemplos
que poderiam ser citados, as cenas da cancao adsqielo assassino et vampiro de
Dusseldorf a cena de mae e filha tocando o mesmo preludi€lidapin emSonata de
Outonq vérias cenas de filmes de Stanley Kubrick, cdmaoanja mecanica2001: uma
odisséia no espac® iluminadoe De olhos bem fechadoas cenas da crianca na cozinha em
O cozinheiro, o ladrdo, sua mulher e o amaratecena de Mr. Blue torturando o policial de
Caes de Alugughs cenas iniciais d@ que foi que eu fiz para merecer is®a do menino
cantando “Moon river” e ma educacdade Almoddvar; as digressdes em camera lenta e a
entrada de “Aquelles ojos verdes” ékmor a flor da pelpa sequéncia inicial ddiana
Jones e a ultima cruzadaa cena do oficial alemé&o tocando pianafelista de Schindlerde
Spielberg; a cena do encontro entre Pierrot e umratito?, que fala de uma musica que s6
ele ouve, enD demodnio das onze horas sequéncia de abertura e o dueto de Jane e Daryl

van Horne, o diabo, es bruxas de Eastwick primeirissimo plano sustentado no rosto de

*1 personagem sem nome interpretado pelo ator RayDewas.
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Nicole Kidman assistindo a uma Opera dRessurreicdp a cena da “Cavalgada das
Valquirias”, no Appocalypse nowde Copolla, além de, é claro, o mais consagrado e
difundido exemplo de estratégia musical vitoricgaepresentacdo musical das facadas, na
cena do assassinato de MarionRsitose™

Ora, fala-se aqui, a principio, tdo somente de weasacdo, derivada da
emergéncia de um prazer estético resultante deess@o de estar diante de uma organizacéo
audiovisual, que tem a poténcia de se impor como especialmente engenhoso e original,
em relacdo a massa filmica da memodria de um detadniapreciador empirico. Os estudos
realizados no contexto da recepcédo do filme, emitef aqui aplicados como ferramenta de
controle hermenéutico, indicam que a poténcia aspra da sequéncia Danny boy é
percebida de maneira semelhante por uma comunidadeampla de apreciadores. Em um
grupo de discusséo criado exclusivamente em toenguestdes sobre esse terceiro filme dos
Coen, muitos discursos de fas concordam em inaluiel rol dos momentos classicos do
cinema e um participante, compartilhando entusiasmm seus colegas, declara: “Fico
contente em saber que ndo estou sozinho no quegigito a considerar a sequéncia Danny
boy uma das melhores da histéria do cinefMiaCriticos e analistas académicos também
convergem em direcdo semelhante e, levando emdewagéo as fontes consultadas, em uma
quantidade importante de discursos ha espaco eekepara fazer referéncia ao conjunto de
cenas em examé, o que demonstra a sua poténcia de ser percebidaekvo. E
absolutamente verdadeiro afirmar que, como foi ddosecéo introdutéria deste trabalho, a
descoberta da sequéncia Danny boy foi a epifane ggrou o interesse pelo programa

musical dos filmes dos irm&os Coen e a eleicAdbdasalesses realizadores como objetos de

20 vampiro de Dusseldo¢M. Fritz Lang / Edvard Grieg (adpt.), 1938pnata de outon(Hostsonatenlngmar
Bergman / Varios (adpt.), 1978)aranja mecéanicaA clockwork orangeStanley Kubrick / Walter Carlos,
1971); 2001: uma odisséia no espa¢p00l: a space odyssegtanley Kubrick / Varios (adpt.), 19680
iluminado (The shiningStanley Kubrick / Wendy Carlos e Rachel Elkind, @9®e olhos bem fechadd#/ide
eyes shutStanley Kubrick / Jocelyn Pook, 1999);cozinheiro, o ladrdo, sua mulher e 0 amante. ddak, the
thief, his wife and her lovelPeter Greenaway / Michael Nyman, 1988@fes de Alugue{Reservoir dogs.
Quentin Tarantino / Varios (adpt.), 1992); que foi que eu fiz para merecer isgg®ue he hecho yo para
merecer esto!!'Pedro Almoddvar / Bernardo Bonezzi, 1984);ma educacddlLa mala educaciénPedro
Almodovar / Alberto Iglesias, 2004)Amor a flor da peléFa yeung nin waWong Kar Way / Michael Galasso
e Shigeru Umebayashi, 2008)jista de Schindle¢Schindler’s list.Steven Spielberg / John Williams, 1998%
bruxas de EastwickThe witches of Eastwickseroge Miller / John Williams, 1981 deménio das onze horas
(Pierrot le fou Jean-Luc Godard / Antoine Duhamel, 19@8gssurreicddBirth. Jonathan Glazer, Alexandre
Desplat, 2004)Appocalypse nowFrancis Ford Copolla / Carmine Copolla, 197B}jcose(Psycho.Alfred
Hitchcock / Bernard Herrmann, 1960).

3 Grupo de discusséo intitulado Miller's CrossingviRer. O declarante citado participa sob o pseudénite
Krillian. Disponivel em: <http://www.antitcool.corisplay.cgi?id=7606>.

> Além de Levine e Mottram, Alain Silver e Elizabétard Eilm Noir: An Encyclopedic Reference to the
American Style, p.411) também fazem alusé@o especifica a seqiiéassan como os criticos Desson Howe
(Washington Post 05 out. 1990), Owen Gleibermainterteinment Weekly, 28 set. 1990) e Jonathan
RosenbaunChicago Reader 1990), embora este (ltimo cite a cena para dizemao ha nada demais nela.
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estudo. Mais do que justo, portanto, que esta sm@mpreenda seus primeiros passos
investigando a estratégia de uso de musica nagteesto especifico do film&juste final

5.2.1. A MUSICA DO DANNY BOY BULLET FEST.

O tema representado, um “festival de balas”, javisio muitas e muitas vezes
pelas platéias de todo o mundo. Surpreendido poataoue de um grupo de inimigos, um
homem sozinho, disparando uma quantidade formiddediros, enfrenta e mata todos os
rivais. Dessa perspectiva, ndo estamos muito déstdws programas heroicos da classe dos
exterminadores do passado e do presente do cidetamais, como € proprio de acOes dessa
natureza, o espectador é confrontado com um aio @dg inverossimilhanca. O “homem s¢”
d& um tiro na canela de um oponente e este caidm e fica imovel; de um ponto bastante
préximo, o “mocinho” é metralhado por um adversantas nenhum tiro o acerta; um
incéndio no andar inferior da casa evolui com uapedez absolutamente incompativel com o
tempo da representacdo. Como € facil perceberargortse existe uma poténcia artistica
nessa sequéncia, ela ndo pode ser encontrada cigdprela construgdo de um mundo
plausivel nem no caréter original do seu tema.

Da mesma forma, ndo € um momento no qual o espectsel encanta
especialmente com o brilhantismo da interpretag&oatbres e tampouco é possivel atribuir a
poténcia das cenas, exclusivamente, ao agenciame&Euonhecidamente virtuoso de
fotografia e montagem. Por que motivo, entédo, @i&ecja Danny boy convoca para si uma
adjetivacao tado positiva? Embora uma primeiraflaitéo ofereca nenhuma garantia de que a
musica, presente durante todo o curso da acaoosejmdao que confere os encantos da
sequéncia, a experiéncia de apreciacdo sugere ealeseainterna confirma que uma
quantidade importante de indicios aponta para @lus#o de que a aplicacdo da cancao
Danny boyem muito contribui para as repostas positivagdldgs em diversos contextos de
apreciacao e analise.

E grande, é preciso reconhecer, a tentacéo defickas® que é assistido como
um excelente exemplo da nogéieensteinsiande “contraponto”, ja que ha aqui uma acgéo de
extrema violéncia, justaposta a uma musica conedotintas daquilo que chamamos de

“sentimental” ou “romantico”. Em uma avaliacdo &seda, o valor do programa musical em

Uma evidéncia do modo como a seqiéncia é percelideelevo é que, a exemplo do que acontece coascen
que se tornam classicas, ela produz, no cont@g@preciacdes, nomes “proprios”, para designBhla.Danny
boy bullet fesé um deles, assim coridie tommy-gun battieThe Danny boy sequence
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guestdo poderia ser entendido, simplesmente, coimatario daquilo que Michel Chion
chama de relac&nempatétic¥ entre a misica e a encenacao, isto é, casos emmusica
se mantém “indiferente” em relacdo aos aconteciosedi historia mostrada. Como o0s
estudos aqui realizados sugerem, entretanto, @camm questdo estabelece com a narrativa
um grau de imbricacdo tdo complexo, que reduzi-lana oposi¢do binaria, sem antes se
perguntar o que, exatamente, estd em paralelo,oetraponto, ou indiferente em relagéo a
que, faz emergir o risco de manter o analista per§igie do problema e bem distante dos
mecanismos que entram em operacao durante a a@ecia

Em primeiro lugar, é util examinar a estrutura farmda sequiéncia. Conforme
revelam as tabelas das péginas a seguir, o grantidelacdo da narrativa com a forma da
musica, revelado pela andlise interna, €, sem digidrpreendente. Uma das apostas desta
analise € a de que a poténcia artistica destertonjle cenas pode ser atribuida, em grande
parte, ao modo como ela estd estruturada em tefionoais, e que a masica tem um papel
decisivo nesse processo. Uma investigacdo sobrestratuga da sequéncia, somente
observando, com mindcia, @®ntos de sincronizac&bentre os aspectos nao-literarios da
cancado e a acdo que nos € mostrada, revela um msumreendente de coincidéncias
indicadoras de um planejamento rigoroso e obsessivo

Antes de ir a tabela, é atil apresentar um resumfiuko causal que antecede a
sequéncia em exame. Até aqui, a histéria mostradespectador pode ser assim resumida:
em uma cidade dos Estados Unidos, dos anos 1980plokefe irlandés do crime organizado,
€ procurado por Johnny Caspeapo italiano do segundo escaldo, que vem pedir acechef
autorizacdo para eliminar utnookmakerque estd atrapalhando os seus negécios. Leo,
entretanto, esta tendo um caso com a irmBatdkmakerVerna, e nega o pedido de Caspar.
Leo ndo sabe, mas o seu braco direito, Tom, tantbérmuma caso com Verna. A deciséo do
irlandés desestabiliza 0 mundo do crime, uma vez autaliano se sente desrespeitado e
decide partir para o confronto. Um homem de cogfiade Leo é assassinado e o chefédo
irlandés, julgando ter sido Caspar o0 assassinos&sgoder para fazer a policia fechar as

casas noturnas do italiano. A sequéncia Danny lastrano contragolpe de Caspar.

%% Ver “efecto empético, efecto anempétiesn CHION, Michel.La musica en el cine Barcelona: Paidés, 1997.
p.232-6. Ver também, do mesmo aut@némpathetic musicem CHION, Michel.Audiovision. New York:
Columbia University, 1993. p.8-9.

" No sentido atribuido por Michel Chion. Chion usexaressagontos de sincronizacmara designar momentos
em que coincidéncias entre o fluxo sonoro e as @madazem emergir sentidos em relevo. @lrto de
sicronizaciori em CHION, Michel.El sonido. Barcelona: Paidés, 1999. p.289)
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Neste caminho investigativo, de natureza estrusti@ala primeira evidéncia que
emerge com clareza € a percep¢do de um sistemal famganizado em se¢des proporcionais
e simétricas, no qual as duracdes das “frases’talmal cinematografico coincidem de modo
preciso com as da segmentacdo da musica em suElesifraseologicas. Ha nesta cena,
portanto, uma espécie de danca narrativa e visumhetida a um principio que pode ser
considerado a esséncia ordenadora mais classicabdas expressivas, isto €, organizagdes
pictoéricas, espaciais ou temporais que tém comorderador comum um fator constante,
seja ele o segmento aureo da arquitetura ou, camaexe na musica aqui em questao, o
menor fator inteiro de poténcia possivel: o num&ro simplesmente. Isto implica,
evidentemente, a presen¢a de uma instancia real&ade visa encantar o aparato sensorial
do espectador com o prazer que o homem experirgaatado contempla formas equilibradas,
simétricas e proporcionais, regidas por um fatovaler constante, ou seja, com aquilo que
todos conhecem como “beleza classica”.

Em uma camada mais segmentada da estrutura awdib\asanalise flagra outro
programa sensorial importante. A cangdo em quéstAccomo uma de suas mais marcantes
constantes melddicas o fato de que todas as firasesn com um gesto ascendente de quatro
seminimas. No que diz respeito ao aspecto ritregtas notas estdo organizadasaeacruse
isto €, com um sentido de impulso em dire¢cdo amgiro tempo forte de um compasso. Ha
aqui, portanto, um duplo vetor de sinal positivamgulso ritmico em direcdo ao tempo forte
e 0 movimento ascendente do nimero de vibracdesegoindo. Isto significa que sobre cada
inicio de segmento da malha narrativa cinemataggaficide um duplo sinal de for¢a dirigido
ao aparato auditivo. Se esse dispositivo estanalcentingéncia de uma intencéo poética, €
guestdo para a qual s6 se pode obter respostaimiguios autores empiricos da obra,
procedimento que nao faz parte da chave metodal@glotada. O que importa, aqui, € que,
tributarios de um gesto poético consciente ou @dadoote que costuma visitar a urdidura das
obras bem-sucedidas, esses sutis impulsos de @pedgm ser lidos na obra mesma e nao é
arriscado dizer que devem contribuir, com efeiivapa impressao positiva quéanny boy
bullet festproduziu na esfera das recepcoes.

Efeitos de natureza semelhante podem ser obsereswlasutros momentos. As
frases das secdes “B” sdo enunciadas na oitavai@ugecom dinamica mais forte, em
relacdo a secdo “A”. Um salto para a oitava supegigsociado a acdo de um vetor positivo na
dindmica, impressiona a apreciacdo com um sentdauwmnento de energia. Na primeira
secao da sequéncia, a mudanca de oitava coinanle @rimeira vez que Leo € mostrado ao

espectador, deitado na cama; com 0 momento em quisiaa deixa de ser percebida como
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musica de poés-producdo e ancora no mundo enceaatmm a “subida” da histéria para o
andar superior da casa. Na segunda metade da seqig&mudanca aparece em conjungao
com o inicio do enfrentamento final, nos jardingedéncia. Ha aqui, portanto, um salto em
direcdo a valores mais altos de freqiéncia e amglitque, na primeira exposi¢cao, coincide
com a visao de Leo sem ciéncia do perigo que o @aneana segunda, com um primeiro
plano de Leo empunhando a arma e caminhando, tesoldestemido, em direcdo a vitéria.
O ponto culminante da melodia (o0 sol sustenido riimegiro tempo dos compassos 17 e 37)
coincide, na exposi¢cdo, com 0 momento em que Letepe o perigo. Na re-exposicao, a
nota € sustentada efermatg em um fundo harménico de preparacdo, emprestansku
carater de suspensdo para os instantes que anteeedrplosao do carro dos adversarios.
Assim, a analise interna revela que sensacdes zdadupelo discurso musical aparecem
claramente articuladas com o fluxo de tensdo eermi&ib da narrativa, interditando
julgamentos apressados de que a conjuncao audibeifiem-sucedida, porque a masica esta
“indiferente” ou em “contraponto” em relagdo ao gumostrado na tela.

Outro aspecto interessante € o transito no mod® @musica € percebida pelo
espectador, enquanto dispositivo cinematografias primeiros compassos da introducéo, a
musica — violinos “doces” - tende a ser percebiol@a um “classico” de pds-producdo do
cinema romantico, associada ao envolvimento amange Tom e Verna. Na metade inicial
da primeira se¢cdo — a acdo dos inimigos no andarion da casa — a leitura semantica
anterior é interditada. O que se ouve e 0 que s@g@a, ndo parece fazer sentido como
musica de pos-producdo, mas o plano sonoro fixcagogisica ocupa na mixagem faz com
gue ela seja assim percebida. Quando Leo é mosim@spectador, um primeiro plano em
um gramofone revela que a musica emerge da censseDponto até o inicio do
enfrentamento, o plano da muasica na mixagem pasebadecer a perspectiva de escuta dos
personagens, isto €, mais alta e clara, nos pdmgsiarto de Leo; com menos volume e com
a regido aguda atenuada, nos planos que mostragdca exterior ao quarto. Durante a
primeira se¢do do enfrentamento, a musica permameo@ada na encenacdo, passando a
ocupar um plano de fundo em relacdo aos ruidodiies Na Ultima se¢do da sequéncia —
enfrentamento nos jardins da mansao — a musica &ader percebida como recurso de poés-
producéo, pois 0 volume é incompativel com a petg@ede escuta de Leo e o incéndio ja
tomou toda a casa. “Descolada” do mundo, a musiqaie entdo um carater grandioso que
adere a bravura do personagem, especialmente quapd® o cessar dos tiros, ela passa a

ocupar um primeirissimo plano sonoro na mixagem.
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Em sintese, os esfor¢os analiticos até aqui emglickEnsugerem que a poténcia
de encanto do conjunto de cenas em exame paresiddezondicionado pela presenca de um
programa dirigido ao aparato sensorial do espectadona estruturacdo formal,
minuciosamente articulada, com base em propor@e®trias epontos de sincronizagcao
entre a musica e a encenagdo cinematografica. Evphstambém, observar mudancas
interessantes na carga semantica da musica, @eldavsua manipulagdo como recurso de
escrita cinematografica. Quanto ao programa derewmdusentimental, é questdo mais
complexa, que sO pode ser decifrada a luz do exdanarticulacdo entr®anny boye o
programa emocional do filme, assim como da comg@emlo Leitor Modelo que o tecido
cinematogréafico deAjuste final configura. Isto porque, embora a cancdo ndo sej&o mu
conhecida no Brasil, o texto prevé um apreciaderrggonhecera eManny boyum simbolo,
uma vez que, em alguns aspectos, esta musicaaatapirlandeses dos EUA assim como a
Asa brancade Luiz Gonzaga e Humberto Teixeira, esta pamoodestinos. A inclusdo do
texto literario e da poténcia simbdlicaldanny boyno processo analitico, todavia, traz a tona
questdes que sO podem ser decifradas pela via demethor compreensao do filme, como

um todo.

5.2.2. SOBRE A VOCACAO DE AJUSTE FINAL

Ah, that Coen brothers feelirj

Na apreciagao basilar e privada desta investigag@scartando o encanto em
relevo produzido pel®anny boy bullet fesse, de pronto, percebe-se uma clara intencao de
seduzir pela via de um agenciamento agudamentesotde fotografia e de performances de
atores, com didlogos astutamente construidos, coangpulacéo intertextual bem-humorada
e pela urdidura de reviravoltas surpreendentegamat a experiéncia produziu, por outro
lado, uma sensacéao de ambigiidade em relacdo eameasencial da obra, assim como uma
estranha intuicdo de que algum significado impaéetado fora capturado pela recepdama
raiz tematicagangsteré clara - luta pelo poder entre gangues de itdianirlandeses, em
uma cidade norte-americana, na era da Lei Secaas, anfilme quer ser uma releitura

iconoclasta dogangsterismocinematografico classico, construida na chave dehumor

8 LEVINE, Josh.The Coen Brothers Toronto: ECW, 2000. p.8.
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cartunesco negro e politicamente incorreto? Ou é uma falyaagsterbem-humorada -
embora séria e cheia de simbolismo - sobre étisairade no submundo dos anos 1920? Um
“auténtico” exemplar do género ou somente um fitodo “entre aspas”, congestionado por
citacOes dirigidas aos apreciadores especializadssa classe de obras? Um mero exercicio
de virtuosismo e integridade de estilo ou uma derssa, com poténcia de garantir para si um
lugar entre os classicos do género?

N&o é muito facil formular a simula programaticaAgieste final,fato que pode
ser comprovado, por exemplo, pelo grau de diveigénee emerge no ambito das recepcgoes.
Nas bilheterias, de um modo geral, o filme naotilezar muitas registradoras, mas obteve
razoavel sucesso nast-houses ganhou prémios em festivais periféricos e chegoser
considerado o “melhor de todos os tempos” na falerhdlica e apaixonada dos discursos de
fas. Na critica jornalistica, as enunciacfes coasirtanto o entusiasmo quanto o desdém,
muito embora a fotografia elegante,casting o desempenho dos atores e a riqgueza dos
dialogos tenham recebido aprovacdo unanime. Ja@ealig respeito a experiéncia privada de
apreciacao, além do encanto especifico produzidorpésica do filmeAjuste finalse impbs
como obra relevante, antes de tudo, por haverpgdebido como um filme dgangstercom
um sabor acentuadamente diferente dos disponiaegisemadria daquele espectador empirico.
O filme, ademais, convocou o0 interesse pela tramase mesma, produziu sustos e
expectativas préoprios do género, fez rir, comovedexou, ao final, um peculiar sabor
amargo. Uma vocacao intertextual também é clama gue diz respeito ao encadeamento dos
fatos narrados, o filme fez emergir uma sensacdmdempletude”, isto €, de que a historia
precisava ser vista e ouvida de novo para ser raghicke

Colocar em confronto as impressées empiricas de &ass juizos construidos
pela critica jornalistica ajuda a compreender aigintade vocacional dajuste final Para
alguns criticos, como Jonathan RosenbB3urAjuste final é um filme frio, sem alma,
demasiadamente autoconsciente e exibicionistapmrece algum crédito pelo charme dos
atores, mas ndo convence como reconstituicdo dmépmon como uma trama bem sucedida.
De maneira semelhante, Roger E¥altz que o filme produz admiracdo, mas apenas pelos

aspectos técnicos e pela construcéo dos tipos gkeless Ajuste fina) segundo Ebert,

N&o parece um filme dgangster parece um comercial que pretende parecer um
filme de gangster Tudo é planejado demais. Isso inclui também edrae os
dialogos. Nés admiramos mais a prosa do que a memsaAs pessoas fazem

¥ The Chicago Reader 29 set. 1990.
%0 Chicago Sun-Times 05 out. 1990.



172

ameacas e ficamos pensando o qudo elegantemerdmess;as Sdo postas em
palavras. (...) A trama € tdo simples quanto urhosélme degangster mas leva
muito tempo para que percebamos isso, porque aejpainmeia-hora do filme
envolve os personagens em didlogos complicados,qnass eles se referem a
pessoas que ndo nos foram apresentadas e fazerdarengn grande ndamero de
possibilidades que ndo compreendemos. E o tipoilde fque vocé tem que
compreender em retrospectiva. (...) Os prazerefilde sdo predominantemente
técnicos. E mais facil de ser apreciado por amaiitesinema, que desfrutardo as
ressonancias com os filmes do passado. O que e fiin tem € uma narrativa com
forca magnética para nos atrair para o seu cemtoastory lineque fagca com que
nés realmente nos importemos com o que acontedepeémdentemente da elegante,
mas mecanica, manipulagdo da tréma.

Terrence Rafferty, escrevendo para o New York Tjmdsa em ressonancia com
Ebert, quando afirma qu&juste finalndo é um filme dgangster mas apenas uma aluséo
muito bem elaborada a muitos filmes do géfféem sintese, a julgar pelas palavras desses
criticos, Ajuste finalé considerado um pastiche confuso de filmegategster sem alma e
sem mensagem, mas que merece algum respeito pdltercairtuoso da fotografia, da
montagem, dos dialogos e da encenacao.

Ja Michael Wilmingtof?, diz que, assim como os romances de Graham Greene,
Ajuste finalé um entretenimento inteligente, uma comédia deohumagro cheia de temas
morais, psicologia e observacdo social. Jim Emé&fsmmsidera o filme uma obra prima
singularmente excitante, comovente, inteligenteeevgrsamente engracadajuste final
segundo Emerson, é@odfatherdos Coen, um filme indelével sobre traicdo eealv diz
ele - o primeiro grande filme dos 1990. Rita KergPleliz que o filme é um estudo sobre o
afeto entre dois homens, magistralmente escrispalinente inquietante e densamente belo.
Para Damian Cann8h amizade, confianca, lealdade e ética sdo teratmslts pelo filme de
um modo maduro. Segundo ele, é inegavel Ayuste finalé uma fera dificil de domar, a

principio, mas, com perseveranca, o filme oferee@dps recompensas e alguns momentos

®1 Orange County Review 05 out. 1990. “(...)doesn't look like a gangster movie, it looks likeommercial
intended to look like a gangster movie. Everythintpo designed. That goes for the plot and théodize, too.
The dialogue is well-written, but it is indeed wait. We admire the prose rather than the messag@plE make
threats, and we think about how elegantly the tteeme worded. (...) The plot is as simple as ahgangster
movie, but it takes us a long time to figure thait, because the first half hour of the film inveltke characters
in complicated dialogue where they talk about adbpeople we haven't met, and refer to a lot cfsialities
we don't understand. It's the kind of movie youehiavfigure out in hindsight. (...)The pleasuregtaf film are
largely technical. It is likely to be most appraeid by movie lovers who will enjoy its resonanct iilms of
the past. What it doesn't have is a narrative magoeull us through - a story line that makes eally care
about what happens, aside from the elegant but amécal manipulations of the plét

%2 RAFFERTY, T. In briefNew Yorker, 15 out. 1990. apud LEVINE, Josthe Coen Brothers Toronto: ECW,
2000. p.32.

5 The Los Angeles Times21 out. 1990

 Orange County Register 06 out. 1990.

% Washington Post 05 out. 1990.

% Movie Reviews UK, 1997
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maravilhosos de ressonancia com a histéria do @ndesson How¥, também flagra a
dificuldade de entender a trama a primeira vistas se rende a obra, seduzido pela beleza

das imagens e pela poténcia de originalidade:

Ajuste finalé o tipo de filme que se beneficia de uma segapdeciacdo, para uma
melhor compreensdo da trama. Tem muita coisa amamde ali, embora seja
possivel, certamente, abstrair da acéo e apreciaual elegante criado pelo diretor
Joel Coen, pelo cinematografista Barry Sonnenfelgele designer de producéo
Dennis Grassner (..Ajuste finaldeve ser visto ndo porque seja a melhor realizacao
deles [os irmdos Coen], mas porque os irmaos Cetio anantendo as coisas
refrescantemente diferent®s.

Em sintese, as enunciacfes da critica jornalisiimeam em simpatia com o
primeiro confronto empirico desta analise, no querekspeito a percepcao da obra como um
produto visualmente elegante; sofisticadamentertilile bem sucedido no agenciamento do
casting e que é um compdsito intertextual com poténciarignalidade. Da mesma forma,
um dos principais pontos de convergéncia entreracegao e a critica, sem duvida, é a
sensacao de que as pecas do quebra-cabeca nacas@mn no final. A analise, em uma
primeira insténcia, chegou a atribuir as més tradsiglas legendas a dificuldade de entender
a sumula dramaturgica do filme. Como a andlisernateevelou, entretanto, todos os fios
narrativos da historia tém o seu desfecho no emmemto da obra e ndo foi a toa que os
responsaveis pela traducdo do titulo para o poggiginegaram a conclusdao que o mais
adequado seriadjuste final. Est4 tudo ali, mas é dificil entender em umapxeciacdo. Ora,
filmes degangster ndo costumam ser assim. Como foi observado ré&o s&gterior, 0s da
primeira geracdo sao fabulas morais ingénuas, @oecobram muito da inteligéncia do
espectador. J4 na safra da segunda geracdo, eotbhaes configurem, em seus tecidos,
um apreciador mais sofisticado, someBta uma vez na Américdesafia 0 espectador a
entender a trama em uma primeira leitura, prinmpate por conta da estrutura em
flashbackse flashforwardscom a qual a histéria € mostrada. Do ponto de \detta analise,
em Ajuste fina) filme que mostra os acontecimentos em obedié@ncalem cronoldgica em

gue acontecem, esse “efeito enigma” deriva, emdgraarte, de um jogo de dissuasdo que o

7 Washington Post 05 out. 1990.

88« ‘Crossing’ is the kind of movie that benefits fracsecond sitting, to get a complete grip on the.plbere’s a
great deal going on, although you can certainlyrskilong on the action at hand, and enjoy the hamastook
created by director Joel Coen, cinematographer Ba&Bonnenfeld and production designer Dennis Grassne
(...) ‘Crossing’ should be watched not becausethitsr finest achievement (that's still to comea)t because the
brothers are keeping things refreshingly differént.
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filme estabelece com as expectativas dos apreeisdiw génef. Roger Ebert ndo é justo
guando diz que a trama dguste finalé tdo simples como um velho filme gangsterdos
anos 1930, dificil de ser compreendida porque ¢adande modo confuso. $¢uste finalé

um filme cuja trama néo € facil de ser acompanhadaais seguro crer que ele € assim
porque assim sdo os enredos de Dashiel Hammait, daulivro A chave de vidrono qual o
filme finca importantes raizes.

A luz, tdo somente, dos vinculos do filme com oanoepulp de Hammett, que,
segundo Josh Levine, podem ser descritos como frem@a complicada como background
para sentimentos e atmosferdsfica facil compreender que o enredo da obra eamexnao
pode ser comparado aos de filmes cofshma no lodo Inimigo publico n°® l1e Scarface,
vergonha de uma nacadodo aquele que tiver passado pela experiénder @s historias de
Dashiel Hammett sabe que néo é tarefa muito faoin@anhar o fluxo dos acontecimentos e
que esta é uma das estratégias da obra. Nos rosnmamicede Hammett, assim como nos
filmes baseados em obras deste autor, a intelig@ucleitor € convocada a participar de um
quebra-cabeca. Ser dificil e confuso é propriedsdencial dos dispositivos dessa natureza.
Assim, os enredos de Hammett, sdo tramas fechasks &os soltos, mas narradas com uma
economia de estratégias de dissuasdo, que fazengwema obra s6 possa ser plenamente
apreendida em leitura retrospectiva. Se o filmecakts, como ser4 examinado, qualquer
compromisso de fidelidade absoluta com o romancequld extrai grande parte de sua
estrutura, € evidente o pacto que faz com a ece@nomairativa obscura, que desafia o
espectador a entender o que, de fato, aconteceu.

Quanto a ser ou nao ser um filme ghngster ser um filme ou um filme sobre
filmes; passar ou ndo uma mensagem; ter ou namtacdo, sdo questbhamletianas de
relevancia relativa no corpo deste trabalho, e greeisam ser deslocadas, do contexto das
enunciacfes contaminadas por gostos pessoaisp maaanalise imanente, lembrando que,
como diz Pareyson, uma obra deve ser avaliadamfooobo entre o0 que ela pretende ser e o
que ela é; ndo em relacdo ao que deveria ser. deetloenca a academia (para ceder a
tentacdo de usar metaforas prosaicas), pode-se glizd\juste finalé a explosdo de uma
bomba na mitologia do imaginargangsterconstruido pelo cinema. O filme deve parte de

sua singularidade a peculiar fusdo do universo“diosfoes” com os mundos sombride

Em plavras de Joel CoenTHe attraction of a genre is that the audience maeit with a set of rules and
espectations. The fun comes from circumventingules and putting a new spin on the génapud LEVINE,
Josh.The Coen Brothers Toronto: ECW, 2000. p.14.

Ibid. p.60.
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Dashiel Hammett, mas é fruto, também, de uma atifpética forte, a0 mesmo tempo
reverente e iconoclasta, articulada em torno depecaliar balanceamento dos programas de
intriga, humor e romance; do carater estranho diamilgs cognitiva, sensorial e sentimental;
da justaposicdo do naturalismo com o abswaidunescoe da construcdo astuta de uma

malha intertextual de riqueza impressionante.

a) Trama, personagens e sumula sentimental

A trama nuclear do filme pode ser assim resumida: wema cidade nao
identificada dos Estados Unidos dos anos 1920, lweogangsterirlandés que comanda o
crime local € procurado por Johnny Caspapoitaliano do segundo escaldo, que vem pedir
ao chefe autorizacdo para eliminar Bernie, pois esta vendendo informacdes sobre as lutas
de boxe com resultados manipulados pelo italiaro, entretanto, esta tendo um caso com a
irma de Bernie, Verna, a classica mulher pivd aemrtianoir. Desconsiderando os conselhos
de Tom Reagan, seu braco direito e protagonisfdrde, Leo, sem perceber que esta sendo
manipulado por Verna, nega o pedido de Casparidalpmoteger o irm&do da namorada. Leo
nao sabe, ademais, que Tom e Verna ténaffare. A decisdo de Leo desestabiliza 0 mundo
do crime, uma vez que Caspar ndo se conforma dealpartir para o confronto. A partir do
estabelecimento do conflito entre Leo e Caspar,pfieeem desequilibrio a relacédo entre o
bosse seu conselheiro, um classico “tomar isto pofl@guwonfigurado em torno da morte de
Rug Daniels - homem designado por Leo para prot¥gena de um possivel ataque de
Caspar -, precipita o fluxo dos acontecimentos, kegaivocadamente, atribui 0 assassinato a
Caspaf’ e resolve dar o troco, usando o seu poder paea éapolicia deflagrar uma série de
atagues as casas noturnas do italiano. Entregaf@Bernie torna-se questao crucial, pois
Caspar contra-ataca e assume 0 poder na cidadelelcgte guerrear e se casar com Verna.
Por saber que Leo esta sendo manipulado pela ienfi#edhie, e preocupado com a perda da
posicdo hegemonica na hierarquia do crime, Tomessafao chefe e amigo seu caso com ela,
esperando que Leo perceba que Verna é uma opoatuiéesista do casamento e de proteger
Bernie. Leo fica furioso com Tom, o espanca e mlagpem relacdes. Tom procura Caspar e
oferece a cabeca de Bernie. Obrigado por Caspareeutar Bernie pessoalmente, Tom

descumpre a ordem e, sem que ninguém fique sabdizda,ele que desapareca da cidade.

™ Tom, por outro lado, acredita que Verna assassitioy com medo de que o capanga descobrisse o remanc
entre os dois e relatasse ao chefe.
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Desconfiado que Tom ainda é leal a Leo, Dane, bd&gito de Caspar, 0 segue e percebe
indicios de que Bernie ainda esta vivo. Concongtaente, Bernie reaparece e chantageia
Tom. O protagonista, entretanto, consegue conve@aspar que Dane era o responsavel
pelas armacdes nas lutas de boxe e constroi unegdd para dar cabo de Caspar e Bernie.
No campo do poder, a ordem inicial é re-estabedeciths a amizade e a parceria profissional
entre Tom e Leo - que se casa com Verna - naaceagstui.

Ja a partir do esqueleto narrativo da historiacgiee-se que o filme ndo pretende
ser umgangstercom natureza semelhante a dos classicos dos 16B80an0s das sagas de
segunda geracao. Esta ndo € uma trama épiisedend falle o protagonista € o braco direito,
nao o “chefdo”. Na mitologi@angstercinematografica, o homem que ocupa o “topo do
mundo” jamais deixaria que uma mulher interferisge suas decisdes, muito menos uma
mulher como VernA. Leo, no filme, é um “ledo” com a metralhadora, lnmmem respeitado
e destemido, mas tem um coracéo incompativel codo®schefées” do imaginario. J& Tom,
0 protagonista, é fisicamente fragil, é espancaditas vezes ao longo da histdria
embriaga-se constantemente, tem dividas de jogiwa® principais armas sao a inteligéncia e
a naturezéard-boiled”

A trama deAjuste finalé construida sobre uma base que coincide, em snuito
aspectos, com a do livid chave de vidroembora os realizadores da obra cinematografica
ndo estabelecam grandes vinculos de fidelidade acbistoria de Hammett. Se Tom e Leo
sdo personagens com caracteristicas de persoreldatbdelo de relacionamento que em
muito coincidem com Ned Beaumont e Paul Madvigs@aeagens centrais dke chave de
vidro, ndo é tao facil encontrar tragos fortes de sesnebn entre Verna e a personagem de
Hammett que ocupa posicao equivalente no trianguloroso. Janet Henry, protagonista
feminina que Paul Madvig quer pedir em casamentop& aristocrata, filha de um senador, e

até a metade do livro tem uma participacdo minimdesenrolar dos fatos. O trianguloAle

"2 Tom, alertando Leo, define Verna da seguinte mant$he's a grifter, just like her brother. Theplpably had
grifter parents and grifter grandparents and soméueay'll each spawn little grifter kids.” (A palara grifter é
uma giria que significa swindler, isto é, golpistapaceira.)

3 Tom é surrado pelos agiotas a quem deve dinheélos capangas de Caspar e de Leo, é chutado toopars
Bernie, e até mesmo Verna Ihe d4 um soco na caamil percebendo as surras a que Tom é submetidp com
uma hipérbole prépria da camaslapstickdo filme, pelo nimero de vezes que o espectadar vérdi sendo
espancado, fica claro que o sabor de redencao aaviiria final € contingenciado por uma espécie de
“mecanismo Rocky”, isto €, a estratégia de produiracentuado grau de compaixao para dar dimepéée &
vitoria final, velho dispositivo das narrativas fieas.

" Expressdo, que pode ser traduzida literalmente“iptensamente fervido” e é empregada para desigsar
detetives “durdes” nas novelasir.
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chave de vidrpademais, é um subtrama sem muita relevdhci& Verna, é o elemento
motivador da turbuléncia e parece emergir do muteddames Cain: uma mullrennin wild,
como diz a letra de uma das cancdes do filme, gmeultima anélise, é a fonte de toda a
turbuléncia. S&o muitas as diferencas entre as ligt®ias e ndo é tarefa desta analise se
deter sobre a questdo. O relevante, aqui, € obisgneaa constru¢cdo de um mungingster
habitado no centro por personagens arquetipicddademett e Cain implica que o nucleo
emocional da obra ndo é aquele que o0 espectadaigurs criticos — espera encontrar em
filmes degangster

A sumula sentimental do filme emerge de um tridmgauioroso estranho até
mesmo aos paradigmas do cinemair. Estdo ali o homem mais velho, a mulher
manipuladora e o0 homem mais jovem. Da mesma foenfrte o sentido de desejo
construido na relacdo entre Tom e Verna, enquantelagdo entre ela e Leo ndo tem
nenhuma poténcia romantica ou sexual. O elo afeti&s forte, contudo, é o que une os dois
homens. Em contraste com a conexdo assexuada de Meona, e com a ligagao carnal
contaminada por mutuas acusacfes entre Tom e Versantimento que emerge como
dominante, no final do filme, é o de que Tom € @ m® lixo, a nobreza do submundo: um
estbico que, encontrando-se diante do dilbaraletianode ser fiel ao amigo ou ao seu desejo
por Verna, deixa-se levar pela primeira opgéo, nsegue isso implique perder a mulher e 0
amigo.

Ainda com foco apenas na trama e no triangulo asooré util refletir sobre o
pacto que o filme estabelece entre o protagonistglatéia. Na cena inicial, € construido o
sentido de que existe uma relagéo de respeitoachio, carinho e amizade entre Tom e Leo.
As cenas seguintes mostram que Tom perdeu maisvemno jogo e que ele tem um caso
com uma mulher chamada Verna. A seguir, Tom édligéncia que percebe com clareza as
consequéncias indesejaveis que o erro de julgangenteeo implica e tenta alertar o amigo,
ou seja, Tom ocupa o lugar do sébio, do bom coeselhAo mesmo tempo, entretanto, ele
mantém o caso com a namorada do chefe, mesmo apésdo interesse de Leo por Verna.
Apés o rompimento com Leo, o investimento afetivo éspectador no protagonista
permanece ambiguo: o filme esconde na mente dor@gsm as suas motivacdes, mas o

publico vai sofrer com os varios espancamentosgaass ele é submetido, e gosta de saber

O triangulo amoroso ndo é um tema caracterizagehdbtérias de Hammett. O autor, que foi detgiasticular

da Agéncia Prinketon durante sete anos, costumrcbistérias cujos centros moral e emocional estio
coracdo e na mente do investigador. Assim saoexemplo,0O Falcdo Maltés, O homem mageoas histérias
curtas comcCidade pesadel|detetive de plantdcA mulher do bandido, Tiros na noite e O assassasistente.
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que Tom sente por Verna alguma coisa além de depegmdo ele decide desobedecer as
ordens de Caspar e poupar a vida de Bernie. Oteslpe@sta do lado de Tom, é evidente:
teme pela sua sorte quando algo grave o ameacn®otende a vé-lo como um homem
estoico e nobre.

J& no que diz respeito a sentimentos morais, aw&unde todos ogangsters
aqui examinados, sempre reverentes a sumula déavité sociedade contra o crinfguste
final mobiliza os afetos de seu espectador de modo berosndealista. Se € verdade que um
namero importante de filmes sobre criminosos beoedidos foram produzidos a partir do
fim da obrigatoriedade do selo de aprovacdo da MR&Afato, também, que o vegangster
explorado deO poderoso chefdaté a safra que chega as telas em 1990, convocaulose
maior de afeto para o anti-heroi, explorou o enmbis 0 amor romantico, a exibicdo da
violéncia e do grotesco, mas, mesmo liberto dasigées doProduction Code manteve
praticamente intacta a natureza de fabula moraletaistoria. Ja no filme aqui em questéo, a
voz da sociedade, do destino e da justica diviaaiguilada. A punicdo capital ndo se aplica
aos “inimigos publicos”, mas aos ridiculos, aosugrantes e aos menos inteligentes.

Com base nos dispositivos até aqui examinaflpsste finalpoderia ser descrito
como uma fabula moral — mas ndo moralistir, sobre a fidelidade entre dois homens, e
gue se passa no mungdangsterdos anos 1920. Este nucleo central da trama, dont
mostrado como uma ilha de naturalismo em um mumreataadamente artificial, habitado
por caricaturas bizarras de seres humanos. HAjeste final,algo deDick Tracy filme no
qual o mocinho e a mocinha séo “pessoas como rdsjyanto os bandidos séo seres de
histérias de quadrinhos. Em interacdo com a intdga suspense e com 0 programa
sentimental nuclear, o filme oferece a apreciacdio compdsito de camadas de humor,
intertextualidade e simbolismo, que faz com qubra possa ser percebida, ao mesmo tempo,
como uma grande piada inteligente, muito bem tranadomo se contivesse oculta, em seu

tecido, uma mensagem profunda.

b) A urdidura da graca comica

As estratégias de comicidade s@o construidas, mpolado, na dimensdo de um
humor fisico, articulado em torno de Caspar, sudlia e seus capangas. Ja na primeira cena,
Caspar, interpretado por John Polito, € o Unicotgorea pele brilhando, em um ambiente que

nao parece quente. Ela fala com um som de voz dtgda” fazendo gestos, caras e bocas.
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Careca, baixinho, gordo, de bigode fino, Caspanéarsonagem de historia em quadrinhos,
um homem apoplético, de muitas palavras e pouedigéhcia. A mulher e o filho dele,
ambos caricaturalmente desprovidos de inteligéa@aageradamente gordos, sdo um golpe
duro de unslapstick® nafamiglia fixada por Copolla no imaginario. Enquanto Caspbam
deboche aglamour conferido por Copolla aos mafiosos italianos, Danéraco direito de
Caspar, é um tiro certeiro no coracdo da mitoldgianundo méasculo dggangstersDane, o
homem mais cruel, mais alto e mais forte do fild@o de um rosto comprido de tracos de
expressdo marcados e de emissao vocal grave {awsestereotipo do homem viril -, € 0
vértice traido de um “absurdo” triangulo amorgsty, composto por eleBernie e Mink’. J&
Bernie e Mink sdo personagens claramente configgrpdra convocar, na chave do exagero
cOmico, a repugnancia moral do espectador. Pari, Mifilme faz apostas nas caracteristicas
fisicas e nagjags de expressdo do ator Steve Buscemi, que faz usandsom de voz
aflautado e tiques de expressdes faciais que raitsibuem para que 0 vejamos como um
homem muito “pior do que nos”: caricaturalmenteegqeo, covarde e de esgarcada fibra
moral. Ja Bernie, pode ser considerado o personaggmcarismatico do filme e deve muito
do seu charme a construcdo do tipo por parte doJaton Turturro. Bernie € uma aberracao
moral, um homem sem qualquer tipo de escrupulgmgzcdas maiores vilanias. Por mais vil
qgue ele seja, entretanto, seu carater abjeto déafpaente anestesiado pelo brilhantismo de
Turturro. Embora este estudo ndo possua as fertampacessarias para fazer um julgamento
técnico sobre o trabalho do ator, o encantamerddugido pela graca da atuacdo de John
Turturro deixou marcas importantes e unanimes figcarespecializada e produziu um
momento que, seguramente, fixa-se na memadria camaléassico do cinema: laegging

sceneem Miller’s Crossing.

Referéncia ao instrumento cénico da Commediaaditdl'— obattachiq em inglésslap stick Era utilizado para
que um ator pudesse bater com o instrumento regpedidte em outro ator, produzindo um ruido intensas
sem causar muita ddslapstick comedy um género teatral e cinematografico, tradup#a o portugués como
“comédia pasteldo.”

A presenca de um tridngulo amoroso secundgaip esta claramente configurada no filme, mas, como os
momentos em que as apreciagfes foram compartillwasoutras pessoas revelam, muitos espectadooes né
sdo capazes de percebé-la na primeira leitura. eB@mo confronto analitico foi possivel percelpar;
exemplo, que todas as vezes em que Mink é acusadstdr envolvido com Bernie, e Dane esta preseste,
reage imediatamente em defesa do “amigo”. No fipando Dane tenta estrangular Tom, suas falag&sgm
claramente que a sua flria ndo deriva da fidelidadehefe: Dane estd emocionado porque acha queriEbou
Mink. Mink é um personagem que, embora seja um itapte elo da trama, constantemente citado nas, fala
mostrado ao espectador apenas uma vez. Minkaobmakerue passa informacdes para Bernie sobre as lutas
de boxe que Caspar manipula. A auséncia de oferpeisonagem a visdo, em parte contribui paracultiade

de decifracdo da trama.

“Miller’s Crossing”, titulo original do filme, € aome de um lugar: um bosque no qual trés acdesriamies do
filme acontecem.
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Em todos os filmes dgangsteraqui analisados, sem excec¢do, ha um momento
em que um personagem, diante da iminéncia de seu&do, humilha-se suplicando pela
vida. No jargdo cinematografico norte-americanaliché recebe o nome degging scene
Frank Lopez na refilmagem @&zarface Putty Nosé&, o “Narigdo”, eminimigo publico n° 1
Joeyem O rei de Nova YorkCarlo, o cunhado de Michael, et poderoso chefgcentre
muitos outros, sdo personagens que passam posieeszo. Em nenhum dos casos, contudo,
o filme concede ao suplicante os quatro minutosAjuste finaldisponibiliza para a atuacéo
de John Turturro nhegging scenele Bernie Bernbaum. Como diz Roger Effedste é um
momento em que o ator consegue manter em operagawondlogo que extrapola, em muito,
a duracdo dramatica plausivel. Ndo € arriscadanafirque nenhum outro condenado a
execucdo pelas tramas dos filmes gkngster se humilha tanto, por tanto tempo, e
contingenciado por tanto brilhantismo de atuacéantp o Bernie de Turturfd.

A graca comica do filme € urdida, por outro lada,jmstancia do roteiro literario.
Recurso de programa constantemente ressaltadoifionse analistas, os didalogos Ajeiste
final, rico em expressdes incomuns que podem ser reuadasn glossarfs, sdo marcados
todo o tempo por embates verbais com réplicagpédag ageis entre personagens com aguda
presenca de espirito, sarcasmo e ironia. Sdo dgl@mmettiangssem davida, mas nao se
trata de cOpia ou pastiche. O que é oferecido ecemao € uma reelaboracao refrescante da
prosa de Hammett, urdida por uma inteligéncia orgalora astuta e bem-humorada. As
estratégias de comicidade do filme, entretantduém ainda uma dimensao cognitiva, que
tem como destinacdo um espectador cinematografidantellto e disposto a jogar o jogo

intertextual proposto pelo filme.

c) A malha intertextual

Ajuste final comega com uma Obvia referéncia a cena inicialDdpoderoso
chefdoe ndo somente no que diz respeito a tracos fisimodnos personagens, figurinos,

decdrse fotografia. Nos dois casos 0 que espectador wé éilomem que pede algo a um

" Em suas suplicas, Putty Nose diz: “N&o faca ise0@ n&o tem coracdo?”, em conexdo contook‘into your
heart’ que Turturro repete insistentemente Ajuste final

8 Orange County Review 25 out. 1990.

8L A begging scende Turturro aparece recorrentemente nos discemos um dos grandes momentos do filme e
da carreira do ator.

820 sitio virtual oficial do filme disponibiliza umglosséario das expressdes idiossincraticas usadéibmeo (por
exemplo:twist = namorada, mulhetp dangle= sair, ir emboraywhat’s the rumpus2 como estéo as coisas?; to
flop = dormir, morarshmattglem idiche, coisa que nao vale a pena] = judeu)
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outro mais poderoso. Ademais, os dois filmes cdemi também na apresentacdo do
personagem via voacusmatic&’ e no carater de declaracdo de principios moraisuds

falas iniciais:

BonaseraEu acredito na América. A América fez minha fortuBaeu eduquei
minha filha a moda americana. Eu |he dei liberdash@s lhe ensinei a nunca desonrar sua

familia.

Johnny Caspatu estou falando de amizade. Eu estou falando daera Droga,
Leo, eu ndo estou embaracado de usar a palavrasiu falando de ética.

Acionado ja a partir das primeiras imagens, o @ogr intertextual déjuste
final é abundante a tal ponto em referéncias a filga@gsternoir, que a mera descricdo das
citagdes demandaria o folego de uma secéo inteitas®, se fosse essa uma das unidades de
analise desse trabalho. O fosforo que Tom, pergonagie tem 0 mesmo prenome que 0
interpretado por James Cagney brimigo publico n® ¥, acende no distintivo do chefe de
policia, por exemplo, aponta pagzarface, a vergonha de uma nag¢&mquanto o nome
completo do protagonista, Tom Reagan, € Obviaé&ebia aoconsigliereTom Hagen de®©
poderosos chefdoo nome de Verna coincide com o da loura oportanie Faria
Sanguinaria.O telefone que toca insistentemente na cena deepa encontro entre Tom e
Bernie conecta-se com o togaeusmaticoobstinado do telefone erira uma vez na
Améric&>. O plano detalhe em um disco girando em um grangpfque também pode ser
visto emEra uma vez na Américad uma referéncia clara a sequténcia finalDdaimigo
publico no 1 Em cena situada na secédo conclusiva da narratiy@ersonagem Clarence
“Drop” Johnson emite vinte e dois gritos conseadivrepetidos a intervalos

aproximadamente regulares, um pouco mais que @adtdbgritos que o produtor de cinema

Expressdo adotada por Michel Chion para refera-sgidos, voz ou musica que séo escutados sera fprae
sonora seja mostrada ao espectador. A nocaguEnaticando tem a mesma dimensao semantica decs@m
ou somoff, por exemplo, pois se refere mais ao efeito desidade, de expectativa e de simbolismo que esse
tipo de estratégia pode produzir. Cacbusmatic listening”’e “acousmatic sounds®m CHION, Michel.
Audiovision. New York: Columbia University, 1993. p.32,40,73//88. Ver também dtcousmatiquées
“acousmétree “acousmatic soundem The Voice in Cinema New York: Columbia University, 1990.
p.8,18,19.

Personagens chamados pelos apelidos Tom e Tonerelade, sdo abundantes nos filmegalegster

Sergio Leone deixa soar um toque de telefone pasa&jcinco minutos, em conjun¢gdo com cenas quassaim
em diferentes locais, sem oferecer ao espectafioente visual. O efeito é de um alto grau deaekmmento,
uma vez que o som do telefone sé sera “explicad@spectador na secdo conclusiva de filme.
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Jack Woltz emite, com sonoridade e regularidadeicét semelhante, e@ poderoso chefgo
apos acordar com a cabeca recém-decepada de séuc@wpedo ensangientando sua cama.

Praticamente todos os temas visuais e narrativosxporados pelo género
gangsterfazem parte da malha intertextualAjaste fina] mas o que chama especial atencao
€ 0 modo agudamente singular como o filme ofereeetigéncia e a enciclopédia do seu
apreciador modelo um jogo bem-humorado, no quaitagbes n&do estdo ali simplesmente
para serem reconhecidas. A cena de abertura ppdendgom primeiro exemplo: no caso do
filme de Copolla, a interpretacdo naturalista solericontida do ator Salvatore Corsitto esta
configurada para produzir um misto de piedade erée§® por um homem que vem pedir
punicao capital para dois rapazes que tentaramprastel espancaram sua filha, deformando o
rosto da moca. “E justo!”, diz o cédigo de éticaedpectador. EmMjuste fina) ao contrério,
Jon Polito constroi um Johnny Caspar farsesco,octieigestos, caras, bocas e girias, que
aponta bem mais para o0 personagem “rebaixado” Gragéngstermexicano caricatural de
A marca da maldadeCaspar € um homem bizarro que, em nome da étioarre a um poder
maior, solicitando permissdo para matar bwokmakerque estad prejudicando os seus
negocios sujos.

E bom exemplo, também, o tratamento dado a um digno caracterizador da
visualidadegangster Como é de conhecimento geral, a partir do desenapde Edward G.
Robinson em Alma no lodo, o charuto passou a seragassorio indispensavel da
composicao cinematografica do mundo dasgstes. Enquanto os charutos caros saboreados
por Al Capone, Scarface, Little Caesar, Frank V7ite pelos demais “inimigos publicos”
operam simplesmente como signo de poder e de coaggo do universo masculino, no caso
de Ajuste fina] o acessoério recebe um tratamento especial naése@iDanny boy. Em
primeiro lugar, é pelo fato de perceber algo ebtwaro aroma do charuto que esta saboreando
que Leo se da conta de que pode estar em perigsp€rtador vé Leo, em seu quarto, dar
uma tragada profunda, expelir a fumaca e aspirlar p&riz para saborear a qualidade do
tabaco. Surge, em sua expressao, uma interrogagaigo além do cheiro puro de seu bom
charuto no ar. Leo procura com os olhos a origerardma, localiza fumaca emergindo das
frestas do assoalho e inicia uma acdo de defeshaf@to aqui, portanto, aparece ndo como
um acessoério de figurino, mas articulado com a ,ag&s o filme da um passo adiante,
atribuindo ao charuto um valor formal. No momente @ntecede a entrada dos capangas de

Caspar no quarto, Leo, preparando-se para o cdafrapaga o charuto em um cinzeiro. O

8 piedade temperada, é verdade, por um certo grezpdgnancia, pois Bonasera se humilha demais.
87 protagonista d® rei de Nova York
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instante em que Leo tira o charuto da boca coinpEisamente, com a chegada da melodia
a ténica que conclui a exposi¢ao das duas primegisfes da letra. Esse ponto, que divide a
musica em duas secdes de igual duracédo, marcartamben da acéo sorrateira dos capangas
e o inicio do enfrentamento. No final do confronta, area externa da mansao, Leo, apos
eliminar os inimigos, pée a mao no bolso do robetdenbre, tira de |a o charuto apagado e
0 conduz a boca. No momento exato em que o chicaoos labios de Leo, a melodia atinge

a tonica final da musica.

Para o apreciador capturado por esse modelo deéggsr, o filme oferece ainda
um momento especial, quando mostra um homem nopreop espectador logo sabera tratar-
se de Rug Daniels, capanga acionado por Leo pgué 8&rna, protegendo-a de um eventual
ataque de Caspar. E este 0 momento escolhido il para mostrar ao espectador uma
peruca, outro signo recorrente nos filmes gdagster Dessa vez, o préoprio apelido do
personagem, Rug, “tapete” em portugués, ja fazéebia aos cabelos artificiais usados pelo
capanga de Leo. ErA marca da maldadea peruca € um acessorio da composi¢cdo do
personagem Grandi e é utilizada como um recursa pana-lo ridiculo aos olhos do
espectador, quando ele é agredido e a peruca chifmo E com essa mesma funcéo de alivio
cbmico que Max, com um tapa, faz cair a perucandeos funcionarios da joalheria que esta
assaltando erira uma vez na Améric&Em Os bons companheirps acessoério aparece na
cabeca de um personagem desprezado e ridiculafzdosgoodfellas Ja emAjuste fina) os
cabelos artificiais fazem parte de um sistema beais momplexo e interessante. No fluxo
narrativo, a cena sucede um momento tenso. De gl Tom recebe a visita de Leo, que
Ihe diz estar preocupado porque esta sem notiarde tle Verna quanto de Rug Daniels.
Quando Leo vai embora, Tom retorna ao seu quactegpectador fica sabendo que Verna
est4 na cama dele. Tom e Verna discutem e eleraacha vagabun84 Corta para alguns
segundos da imagem de um plano conjunto de um kachion primeiro plano de um menino
e, em seguida, de um homem sentado e aparentement®® que n&o havia ainda sido
visualmente apresentado ao espectador. Ele uspemea que esta um pouco fora de lugar.
O espectador atento certamente sorrira, quanddfidano homem pelo apelido de “Tapete”
que acabou de ouvir na cena anterior. Em planesnalios do homem, do cachorro e do

menind®, vemos o garoto tocar na peruca, hesitar, vol@egar, examinar e fugir com ela,

8 VERNA: What did you tell him?...)

TOM: | told him you were a tramp and he should dump you.

8 Uma mancha de sangue na camisa indica que ddalfmdo e sua expressao é estatica.
% E possivel estabelecer também conexdes entre@stae uma passagem @eodfellasna qual dois meninos
descobrem um casal morto em um carro de luxo caosi@ Nao é muito arriscado também, a julgar pela
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sendo seguido pelo cachorro. A cena é concluidawrnfade outem um plano geral do beco
onde a acao acontece. O que o0 espectador vé eidaéglom ler, em um jornal, a noticia da
morte de Rug Daniels. A partir desse momento, at§oede saber quem matou Rug, e por
que, passa a influir no fluxo causal. Na cena seguao saber da morte de Rug, Leo culpara

Caspar pelo homicidio e decidira agir em represdiia detalhe, entretanto, o intriga:

Leo: Levaram o cabelo dele, Tommy. Jesus, que estr&dngue eles fariam isso?

Tom: Talvez tenham sido os indios.

O filme, assim, reduz a um deboche uma situac&8osaoA chave de vidroem
que o fato de um homem, que é encontrado moriar, ®sin 0 seu chapéu é uma questao que
gera uma seérie de intrigas e fornece a chave pelzc@lacdo do crime. Ja efjuste fina) a
palavra final do filme sobre a auséncia da peruce®mo o sarcasmo indiferente de Tom. A
cena, entretanto, articula ainda outras camadaeiokedo. A cena se passa em um “beco”,
marca importante do repertémoir, apontada por Nicolas Sadlaomo presente j& no curta-
metragemMusketeers of Pig Alleyde Griffiths. No que diz respeito a estratégisual da
cena, a escala de planos fi¥osm figuras estaticas produz um sabor peculiamdeinema
do passado de matriz européia. Na trilha sonot@esoma base de ruidos que indicam a
presenca de atividade humana no extracampo progmigdos em baixo volume de motor,
sons de passos, objetos sendo arrastados), éidéeee@scuta uma melodia assobiada em
evidente conexdo com o0 assobio do assassino eerial vampiro de Dusseldod, também,
com todos os assassinatos cometidos por Tony Canoonpor seu capanga Bearfacede
Howard Hawks.

d) A floresta e o chapéu: tudo uma grande piada ou umeamada simbdélica?

Como foi visto, algumas enunciac¢des da critica ttoes a nocao de quguste
final € um filme “oco”. Esta sensacado pode ser tribaitdo confronto das expectativas do
apreciador-critico com a obra, pois é fato que r@rabdade emocional da narrativa € um
terreno pantanoso, que nao fornece as ancorasaafefue os filmes dgangstercostumam

abundancia do quadro referencial articulado pelmsnCconectar os planos do cachorro e o latidonaétitso
que é ouvido cena da execucédo de oito membrosathitina irlandesa n8carfaceoriginal.

1 Conforme visto na sec&o 5.1.4 deste trabalho. SAAflicolas. The Noir Style in Hollywood. In: SILVER.;
URSINI, J. (Orgs.)Film Noir Reader 4: The Crucial Films and ThemesNew Jersey: Limelight, 2004.

92 A rigor, s6 ha um sutil movimento de camera ennapeim dos planos.
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agenciar. Da mesma forma, a economia narrativauohgode ser um agente desse efeito. A
sensacao de vazio, contudo, parece também segemada por uma estratégia de natureza
simbdlica que merece algum investimento analitico.

O carater das imagens oferecidas a visdo € domipadplanos fechados, em
ambientes interiores e noturnos. N&o é um filnpe@salmente “sombroso” e somente em
poucas cenas — 0 terceiro encontro entre Tom eieBgonr exemplo -, 0 espectador esti
diante de estratégias proximas ao efeito expreastiodas grades do elevador no rosto de
Brigid O’'Shaughnessy, ef Falcdo Maltés

As estratégias visuais do filme, todavia, mostranpersonagens constantemente
enclausurados pelos ambientes e enquadramentadintensao semelhante, a pequena oferta
da luz do dia contribui para a producédo de uma sfeen® opressiva. Como contraste, o filme
oferece as cenas em Miller's Crossing: uma camaddealeza plastica construida pela
“mostracdo” de um bosque ao ar livre, em planossnasiertos e a luz do dia, que, na
sequéncia dos créditos iniciais, adquire, em c@doncom a musica e a imagem de um
chapéu, o sabor de um lugar mitico. No corpo doefjlé em Miller's Crossing que Tom é
confrontado com os trés dos quatro picos dramatigosua historia; a decisdo de matar
Bernie ou se deixar levar pelo coragdo; quandori@gamdn por Dane a mostrar o cadaver de
Bernie, ocasido em que o herdi chega a vomitar edome no Ajuste final, isto €, na cena
conclusiva, em que o espectador fica sabendo gias s acdes do herdi foram realizadas em
beneficio do amigo. O ponto final do filme € a im@gde Tom, sozinho, encostado em uma
arvore de Miller's Crossing. A sensacao de que ladqugar tem um significado especial — é o
titulo original da obra, ademais - é forte, semidiilvE 6bvio que as imagens oferecidas nas
cenas ambientados no bosque séo estratégia decaocode beleza, mas a impresséo de que as
arvores de Miller's Crossing tém um significado Isgtico importante também € construida
na recepcdo. Qual o significado do simbolo, emtte? Dificil dizer, mas um exame do
modo como um determinado objeto é aplicado a nfdthi&ca pode trazer um pouco de luz a
guestao.

Em Ajuste fina) o espectador € bombardeado com signos visuaislitvas do
objeto “chapéu”. A palavrahat’ aparece cinqienta e duas vezes no roteiro literfinte
delas, aproximadamente, nos chegam a audicao pordadala dos atores. Logo na primeira
cena do filme, Caspar, queixando-se de que estadarde ser desconsiderado e esnobado
por Leo, diz: m sick a gettin' the high hdtTom, “filosofando”, diz, adiante, a Verna:

“Nothing more foolish than a man chasing his.’had¥lais tarde, respondendo com ironia a
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uma suspeita de Dane, Tom diz que se Bernie naeeresio endereco que ele indicou a
Caspar I'll sit facing the corner in a funny hat

O tema visual do chapéu, que aparece massivamerftene®®, divide a opinido
de criticos. James Mottram, por exemplo, vé notobien signo de natureza simbdlica.
Constatando que em todas as ocasifes nas quais éagredido o chapéu cai da cabeca dele,
Mottram considera que auséncia do chapéu devalassdmo um simbolo da vulnerabilidade
do personagem. Como apos ser agredido, Tom seepde o chapéu, este opera como uma
bandagem psicologica para as suas feridas. Quaedsa& o chapéu com a aba cobrindo os
olhos, Mottram flagra uma conexdo metaférica eatreobrir os olhos e a alma, que constroi
o sentido de que os personagens nunca revelam gagemCom base no forte sentido de
humor permeia a obra como um todo, entretantocpaser mais seguro concordar com Josh
Levine, que interpreta a énfase no chapéu comauome, com origem no titulo do segundo
capitulo deA chave de vidre “The hat trick” -, construido pela via do aciamnto de uma
espécie de simbolo sem significado: um enigma sétoasem chave de decifracdo, plantado
com o fito de produzir no espectador uma sensaedqud falta uma peca no quebra-cabeca

do filme:

Um simbolo, entdo, sem significado simbdlico re@i@ n&do é racional, mas
intuitivo? Esta ndo seria a Ultima vez que os isn@Boen] incluiriam estes
simbolos, possivelmente vazios, em um trabalh@aix@ que Charles Meadows da
a Barton Fink é outro. O resultado faz o filme paremais misterioso e sujeito a
interpretacdes. Aqui o chapéu pode representansosge precariedade da vida de
Tom, ou da dignidade de um homem, que pode sefatilmente perdida — mas
nenhum desses sentidos parece satisfazer plenam&ntenpossibilidade de
interpretacao pode ter também o efeito — possivetienatencional - de fazer o filme
parecer estranhamente vazio no centro, como seeatiyesse faltando.94

% Ja no segundo plano do filme, ha alose upem Caspar no qual vemos, logo atras dele e &adims méao
enluvadas de um homem segurando um chapéu. Naodfine¢éna, quando Capar e Dane saem e fecham a porta
do escritério, vemos um cabide de quarto onde gsm#adurados um sobretudo e um chapéu. Logo a seguir
acessorio é elemento de composicao “negritado’edé@éncia dos créditos iniciais, quando o aparedongn
titulo do filme coincide com a imagem, em primepiano fixo, de um chapéu e com uma troca de sinal
importante na masica: uma mudanca de modo, queaoehixo “apaziguado” de uma melodia suave emanod
jénio e insere um sinal claro de tensdo. Em co@jongom o primeiro plano e com a suUbita mudanca de
atmosfera da musica, — estratégia que em um corttéghcockianacsignificaria que o objeto teria importancia
crucial na trama - emerge o som de um vento e péthé levado pela corrente de ar para o fundola&ne um
movimento na direcdo de um ponto de fuga constrpéi® disposicédo das arvores da floresta, quet désde
0 inicio da sequiéncia. Somente quando o chapépatesa ao fundo, a imagem, a muasica e o som do vent
saem enfade out Na cena que sucede os créditos, Tom acorda Aalsofim bar e ndo encontra o seu chapéu.
O bartenderdiz que Tom, embriagado, perdeu o chapéu nasscartme Verna esta com ele. Corta para Tom
indo a casa de Verna sob o pretexto de buscar moh® tema do chapéu permeia de modo massivoatodo
filme, muitas vezes mostrado em plano detalhea ana conclusiva.

% LEVINE, Josh.The Coen Brothers Toronto: ECW, 2000. p.74A‘symbol, then, that has no actual symbolic
meaning? That is intuitive, not rational? This wilht be the last time that the brothers will inauslich possibly
empty symbols in their work — the box that Chavlieadows gives Barton Fink is another. The resulkesahe
film more mysterious and subject to interpretatiddere the hats may represent Tom’'s sense of the
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Na trama original de Dashiel Hammett, o fato dbdildo senador encontrado
morto estar sem o seu chapéu esta diretamenteladiicccom as hipoteses que Paul Madvig e
Ned discutem sobre o autor do crime. Ned usa urpéth@o morto para incriminar um
bookmakemue deve dinheiro a ele e a explicacdo para anaas@o chapéu esta articulada
com a revelacdo do verdadeiro assassino. Ao cantetretanto, do que acontece na trama
original da novela de Hammett e do que os indieiadiovisuais fazem parecer, a énfase
hiperbdlica no chapéu é apenas uma piada, umaégsrade dissuasao, pois apesar da
presenca exageradamente massiva do objeto na rfiattiea, nenhum fato realmente
relevante na trama esta conectado a ele e teritmac® chapéu em uma chave hermenéutica
de signo de natureza simbolica, tampouco condugorete a um porto seguro.

Em sintese, a luz das evidéncias que a analigmanteaz a tonajjuste finaltem
a sua estrutura contingenciada pela fusdo dos mugalwstere noir, mas nao reivindica
para si nenhum valor de “autenticidade”. Os siggasgstere noir estdo ali como meras
ferramentas da construcdo da singularidade de Wwre de vocacdo hibrida, cujo maior
compromisso € consigo mesma e ndo com as clasdastdeas das quais extrai contexto,
conflitos e os personagens do triangulo amoroswipal. Como diz R. Barton Palme@s
bons companheiros a saga de Copolla oferecem a apreciacao atuadizagrias da ascensao
e queda de criminosos carismaticos, os Coen prafgilar a forma um tratamento irdnico,
autoconsciente e irreverefiteO filme n&o tem - e ndo parece desejar possujoténcia de
comover multiddes que existe énpoderoso chefddera uma vez da Amériaa, em menor
medida, enOs bons companheiroBa mesma forma, ndo produz a grandeza da atraatger
pesadelo, aniquilamento e desesperanga da de Nova Yorko gangstermais sombrio das
obras aqui investigadas. O filme, entretanto, péde ser considerado um mero deboche
realizado por jovens diretores habilidosos e igezites Ajuste finaltem um senso de humor
apurado e é irreverente com todos os temas e dispesque aciona, mas € inegavel que a
obra tem um grande coragdo. Assim como o corbadumettianade Tom Reagan, todavia,
ele esta escondido em camadas profundas da obes das evidéncias produzidas pelo

confronto analitico comAjuste final € que o filme tende a se tornar mais saboroso e

precariousness of life, or of a man’s dignity, whican be so easily lost — but neither of thesesféaly
satisfying. This impossibility of interpretationrcalso have the effect — perhaps intented — of mgatkie films
seem strangely hollow at the center, as if somgtlimissing’

% PALMER, Barton RJoel and Ethan Coen Urbana: lllinois University, 2004. p.8-9.
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comovente a cada nova degustacao; e que ha ajgeradar com essa obra, assim como com

a sua musica.

5.2.3. DE VOLTA A MUSICA

Como ja foi discutido, o programa musical Agiste finalcoincide, em muitos
aspectos, com as estratégias dominantes na ofsggsternoir. A0 mesmo tempo, a
apreciacdo privada acusou a presenca de um eféffimad, que, como a andlise interna
sugere, parece ser tributario do carater do tenmzipal do filme. A musica-tema, assim
como toda a musica de pos-producéao do filme, detevaima cancéo tradicional irlandesa
intitulada “Lament for Limerick” ou “Limerick's Laent”. Como se sabe, assim como a
musica tradicional espanhola tem a sua naturehsgemdiada pelos oito séculos de dominio
arabe na peninsula ibérica, a tradicdo musicatldadia paga altos tributos a dois milénios
marcados por ciclos de dominacgéo celta. Se umhatascas arabes mais caracterizadoras da
musica tradicional espanhola pode ser considera&idage no modo frigio e na escala menor
harménica, misteriosos e tristes por naturezagadie dos celtas para a musica irlandesa é o
recurso recorrente ao jonio, 0 mais potencialmexgsertivo, apaziguado e alegre dos
modos’® Observando, ademais, que os dois primeiros passmdares da melodia do tema
principal de “Lament for Limerick” sdo idénticos @a cancédo “Danny boy” — isto €, um
gesto ascendente em direcao a terca maior e umsonptmico em direcdo a um tempo forte.
Isto implica que “Lament for Limerick” pode ser uamento, mas ndo é uma lamentagéo
chorosa ou desesperada, a italiana, por exempludi€onado pela natureza expressiva do
modo jonio e pelo carater assertivo do gesto mebodd lamento irlandés, aqui, € um
gueixume cheio de esperanca e nobreza, manifestadtom maior”.

Como foi examinado na secdo dedicada ao examexdm IBusicologico deste
trabalho, os efeitos da musica modal derivam daepefo de um sistema de alto grau de
consonancia sem variacao de ténica. Principalmsmexecutada por instrumentos “tipicos”,
a musica composta com base nos modos gregos teapentar para o passado e/ou para
longe dos grandes centros urbanos contemporanedsidente. A sensacdo de “antiguidade”
e de “Oriente” produzida pelos épicos de Cecil B. Mille, como Ben-Hur e Os dez
mandamentgspor exemplo,paga tributos ao emprego da muasica modal. O trat@mme

conferido a cancao tradicional irlandesa por Catewell, Sonny Kompanek e Larry Wilcox,

% A estrutura escalar do modo j6nio é a base do muaor do sistema tonal.
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consiste, em sintese, em conferir, pela via daestgacdo, uma dimensédo de grandiosidade e
solenidade a singeleza de “Lament for Limerick”.tébna principal do filme, fruto desse
conjunto de caracteristicas, € percebido, ja néditos iniciais, como algo diferente de tudo o
que ja foi ouvido nas historias ambientadas no suglm do crime, de um modo geral.

Os créditos iniciais sucedem a cena de abertud®e émimostrado o primeiro sinal
do conflito entre Tom e Leo. Na concluséo da secifagénma evidente intengéo de mostrar o
afeto que une os dois protagonistas masculinos uistaga simpatia da platéia pelos
personagens. O espectador ideal do filme, nesseentonma sabe que eles sdo irlandeses. Isto
porque vé que o filme logo constréi 0 murgkngsterda era da Prohibition; faz referéncia
explicita ao conflito Al CaponeersusO’Bannion; e oferece a escuta um sotaque que,gara
leitor inscrito na obra — de nacionalidade norteeacana, decerto - € inconfundivel. Finda a
cena, a tela é tomada por belas imagens das c@saardores de Miller's Crossing e o
espectador ouve um obgélo, de timbre anasalado, plantar na apreciagdo unsag&o de
paz e dogura. Se o timbre, a interpretacdo e onagnta moderado produzem, sem duvida,
um sentido de melancolia, o movimento melddico rdite qualquer leitura na chave
dramética das dores intensas.

Pouco a pouco, a entrada sucessiva de outros nresttas dos naipes das
madeiras e das cordas vai transformando o carditgels da melodia em uma atmosfera
solene e grandiosa, que produz um forte sentidémeo”. Com um vetor dindmico de sinal
positivo constante, a musica € um suexescendpque atinge o ponto culminante em uma
fermatd’, no acorde de preparacdo para o retorno a fundamé&m conjuncdo com a
fermata, o movimento de camera continuo - que nstraté entdo, a copa das arvores e 0
céu, do ponto de vista de alguém que caminha othpach cima — é substituido, em fusao,
por um plano fixo e fechado do chao. O espectadou chapéu cair, em primeirissimo
plano. No momento em que o chapéu toca o solo,sicajinegando ao ouvinte o conforto do
retorno direto a fundamental, insere entre o acol@reparacdo e a sua conclusdo dois
outros acordes suspensiVoénesperados”, que, associados a um deslocamentessitura
para uma regido mais grave, produzem uma sensaGavstério e perigo. E em conjuncio

com essa atmosfera misteriosa que o nome de Mil&nossing € mostrado em letras grandes

O termo fermata indica que o fluxo continuo e lamgda pulsacéo deve ser interrompido para quengta@ um
acorde ou uma pausa, sejam sustentados o tempo ipérprete julgar adequado. O efeito da fermatie é
suspenséo, especialmente quando ocorre em um adergeeparacdo, quando produz uma expectativa de
retorno a estabilidade ritmica e harmdnica ao mesmpo.

Sado acordes sem a terca, o que impede que sejaebjuims como acordes maiores ou menores. Tendem a
produzir um grau moderado de instabilidade e antbéagie.
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ao espectador. Quando o vento leva o chapéu darado do quadro, o sistema estabiliza na
fundamental inicial e as primeiras notas da melsd@ repetidas algumas vezes, saindo em
um suaveliminuendaal nienté®.

Desta pequena secao suspensiva € extraido todtedahpara a construcéo das
atmosferas de tenséo e perigo que a musica cqoretréddngo do filme. Como ja foi dito, a
musica pode ser considerada bem-sucedida nestet@spgs ndo atrai nenhuma atencgéo
especial, uma vez que em nada se distingue, emagsséa musica da grande maioria dos
filmes que recorrem a esses dispositivos. Mereganalempenho analitico, € verdade, a
relacdo que os signos musicais de tensdo estaimetere o chapéu, aqui e ao longo do filme.
Com base nas imagens dos créditos, o chapéu addeirenediato, uma poténcia de ser
importante na narrativa. No curso da apreciaca)apéu de Tom é mostrado varias vezes
em plano-detalhe, ndo raramente em conjuncéo ctes sastentadas na regido grave. Como,
no final da apreciacao, o espectador percebe qieedeamuito importante estava relacionado
ao objeto, o que sobra do sentido que o elo masiapéu constréi é a perspectiva de um
valor simbdlico ou, como esta analise prefere ataedjue a muasica esta ali, simplesmente,
para “driblar” o apreciador, levando-o a crer nigv&ncia narrativa e simbolica do objeto,
para depois deixa-lo com a sensacdo de que algmtidsemportante deixou de ser
construido na recepcao.

Os investimentos analiticos mais importantes desttedo incidem sobre a relacao
entre a musica, Leo e Tom. O sentido de “Irlandatiamente, une personagens e md&ica
mas, como também ja foi examinado, essa é umaéggaaomum aos filmes de um modo
geral. E rentavel observar, todavia, que até addéda 1940, antes de negros e hispanicos
comecarem a migrar para as metropoles, os irlandestabelecidos em Nova lorque e Nova
Orleans, principalmente, eram considerados a esdarisociedade. Vistos pelos americanos
como beberrdes e mal-educados, aos irlandeses reservados os trabalhos insalubres,

perigosos e mal-remunerad850ra, isto quer dizer que Leo é um ser impossiaetra da

% A expressdo significa decrescer “ao nada”. E unsricdo de interpretacdo dinamica, isto é, simifi
diminuindo progressivamente a intensidade do ataquetas, em movimento constante em dire¢éo &uciil
E diferente de urfade ouf que significa diminuir o volume da musica na pésducao.

190 A musica tradicional irlandesa é um item de rep@tda cultura norte-americana. Hoje, inclusivgyagéte da
cultura jovem massiva, difundida algumas corrediesew-age do heavy metak da mdasica eletrénica, que
fazem uso de elementos da musica e da mitolodia gata a sua configuracdo como produto.

101 Segundo generosa contribuicdo de Magdeline Labaguisadora do Institute for Resources Information
Sciences (Cornell University, NY), fornecida emcaiode emails durante esta pesquisa. Em palavrastie
descendente de irlandeses que trabalharam nas ménamrvao, people hated them. My mom says she
remembers when the blacks started moving into tbax8 She felt bad to see them treated the wayubkeg to
be treated, but at the same time she was glad todyéng up in social status.
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Prohibition. Roger Ebert é bem preciso quando observa comacdt@io de Leo é

demasiadamente luxuoso:

Mas eu penso a respeito do quarto. Que quarto itterse. Totalmente imerso em
sombras escuras, com cara mobilia antiga de carvedideiras em couro e encaixes
de bronze e vastos espacos de soalho entre asnam®bs amarelas de luz. Gostaria
de trabalhar nesse quarto. Um homem conseguirizaealgo nesse quarto. E, no
entanto, o quarto é uma chave para entender pofMiler Crossing” nao é téo
bem sucedido quanto deveria ser - porque pareceirsefiime constantemente
consciente de si mesmo, ao invés de dar conta Wmegdcio. Na realidade, nao
creio que Leo teria um escritério como esse. Atweglie € o tipo de escritorio de
um rico advogado, projetado por um bom decoraddntdeiores, com contatos na
Inglaterra. N&o tenho certeza de que um chefad@tem em uma grande cidade
americana em 1929 ocuparia tal espaco, mesmo queo rdistinga como uma
presenca sinistra entre as sombt¥s.

A aposta da analise aqui realizada, em divergé&rmia a de Ebert, é que, sem
nenhum compromisso de sangue com o mundo real,cac&o do filme €, justamente,
construir um irlandés mitico, em oposicao bem-hadaraoglamour conferido a méfia
italiana pelas sagas épicas do cinema. O car&garmie, solene, majestoso e em modo maior,
da masica, em muito contribui para a producio desstdo. E na relagdo da musica com o
elo afetivo dominante do filme, contudo, que o stweento analitico se revela mais proficuo.
Depois dos créditos iniciais, a musica volta quandiime mostra Tom fumando, pensativo,
sentado em sua cama, aparentemente sozinho, agddot®isto entrar na casa de Verna para
tomar umdrink. Uma batida na porta surpreende Tom, pois é atirugada. Tom se levanta,
sai do quarto, fechando a porta, e vai ver queénlegendo. Quem esta do lado de fora é Leo,
preocupado porque ndo consegue encontrar VernadimanLeo que Verna ndo presta e que
ela se aproximou de Leo somente para obter protegéo o irm&do, mas Leo ndo se deixa
convencer. Depois que Leo vai embora, Tom volta paguarto e o espectador fica sabendo
gue Verna esta na cama dele.

Ora, na estrutura do roteiro, as funcoes da se@li8ao revelar que Leo tem um
envolvimento com Verna, mas ndo sabe que ela et&omum caso, e dar mais um passo na

progressao dramatica da tensdo gerada pela quistéwe”. O pico emocional, para o

192 0range County Review 25 out 1990. But | think about the room. What a wonderful rodxt.steeped in dark
shadows, with expensive antique oak furniture @&adhler chairs and brass fittings and vast spaceffoofing
between the yellow pools of light. | would likework in this room. A man could get something danéhis
room. And yet the room is a key to why "Miller'so€sing" is not quite as successful as it should iy it
seems like a movie that is constantly aware offjtestead of a movie that gets on with busingds. not really
think that Leo would have such an office. | beligv® the kind of office that would be createdabgood interior
designer with contacts in England, and supplied tich lawyer. | am not sure a rackets boss in @ American
city in 1929 would occupy such a space, even thaugloes set him off as a sinister presence ambeg t
shadows’
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espectador, € o momento em que Verna é reveladaisica comega com uma nota grave —
na mesma fundamental do tema de abertura - emng@gucom o plano fechado no chapéu
de Tom, que esta sobre um movel (o espelho do naiygica a imagem do chapéu). O jogo
audiovisual, até aqui, produz um grau moderad@iab e mistério. A camera recua e revela,
pelo espelho do movel, Tom recostado na cama. Quarespectador vé Tom, surge o oboé
com a melodia do tema principal. Corta para um mewito lento de camera, que se aproxima
para mostrar, iluminada esidelight a expressdo de um homem preocupado, que parece
refletir sobre algum problema. O que o espectadee oda entrada da melodia até o0 momento
em que a musica para em um acorde de preparacdossse oferecido exclusivamente a
escuta, dificilmente seria percebido como algo @ésel a traicdo, perigo, medo ou
perspectiva de enfrentamento entre dois homensltaudo. Ao contrario, enquanto Tom é
visto sozinho, a musica € suave, apaziguada emastéd mais para um lirismo “herdico” do
gue para o “dramético”. Depois que Leo vai embenguanto o espectador vé Tom dirigir-se
ao quarto e abrir a porta, ouve um movimento metbéénto, na regido grave, produzindo
uma tensdo moderada, para potencializar “a rev@lagdsecao musical conclui quando a
camera revela Verna.

A primeira secdo da sequéncia fornece uma chaveitdea interessante para o
programa musical déjuste final. Do principio ao fim da obra, as intervencfes duoate
principal do filme operam para dar dimensdo de djomidade aos sentimentos de Tom em
relacdo a Leo. A musica nunca estd com Tom e Vepuando ele é visto no quarto,
pensativo, a camera esconde Verna, enquanto aarsigjere que ele esta pensando em Leo,
embora este sentido s6 possa ser capturado péla eaz uma apreciagdo analitica da obra.
Em uma sec¢éo posterior do filme, a volta do temajpal — ausente da trilha sonora desde a
sequéncia recém-examinada - confirma a poténceaddsve de leitura. Depois de contar ao
chefe sobre o0 caso que mantém com Verna, Tom receiséa dela. Quando ele abre a porta
e ela é revelada, volta o singelo oboé apresentaridma principal. O clima entre os dois é
pesado e depressivo, enquanto a musica mantémoimtasgu carater singelo, nobre e herdico.
A musica, aqui, mais uma vez nada tem a ver conuacg8o dramatica da relacéo entre Tom
e Verna, mas representa a presenca de Leo nosnestus de Tom. No final do filme,
quando o espectador se da conta que todas asdedesn visavam a protecdo do chefe e o
vé sozinho em Miller's Crossing, a musica, que amqgebe um tratamento ainda mais
grandioso, adere completamente ao gesto nobredeceste Tom, a representacdo de um

afeto incondicional de um homem por outro, quelmdiautoriza plenamente a ler como
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amor entre pai e filho. Este € um ponto interessaaira reestabelecer o contato com a
epifania que gerou o corpo empirico deste estudo.

5.2.4. DE VOLTA A SEQUENCIA DANNY BOY

No inicio desta analise, foi possivel perceberseqiéncia “Danny boy”, um
tecido audiovisual rico emontos de sincronizaca® urdido com um apurado rigor formal.
Ao mesmo tempo, a investigacdo mostrou que a mérsiosita dinamicamente entre o fosso
e a cena. Para falar dos efeitos sentimentaisrtoag da musica e da dimenséinemusical
foi preciso, em primeiro lugar, construir um conhento sobre a natureza da obra e observar
a funcdo da sequéncia no corpo do filme. Leo é ammgmagem que, nas sec¢des anteriores
histéria, conquistou a simpatia do espectador. Eanbédo exatamente pelas mesmas razdes -
e, tampouco, com a mesma intensidade -, € fadkeper semelhanca entre o efeito emocional
que Leo produz na apreciacdo e o que Don Corlefenece a platéia e® poderoso chefdo
ambos sdo mostrados como homens elegantes, posleomsajosos, amigos dos amigos,
implacaveis com os inimigos. Na seqiiéncia em examespectador teme pela vida de Leo e
gosta de vé-lo destruir os inimigos. Quanto aotearda musica que, neste momento, é
oferecida a escuta, é preciso refletir com pru@ér€ancdes, de um modo geral, sdo espécies
de “granadas semanticas” que projetam estilhacasentdos, sensacfes e sentimentos em
muitas direcdes. No jogo de sentidos das musicadadas, além de dispositivos
exclusivamente musicais - como as propriedades dical®, ritmicas e harmonicas, as
escolhas paradigmaticas de timbres e dindmicae gghificados que emergem a partir do
pertencimento a uma época, género ou estilo -p dathbém postos no tabuleiro o texto
literario, as propriedades vocais daquele que eawnc modo como ele interpreta a cancgao.

E importante, neste ponto da narrativa analitidsseovar que na primeira
apreciacdo o analista empirico apreendeu apergadraos do conteudo literario e tampouco
percebeu a obra como uma musica conhecida. Fa&sgui, portanto, de efeitos derivados
do material estritamente musical e que ndo convacesde semantica que € acionada quando
um apreciador ouve uma musica que ja ouviu muieaes, sabe o nome dela e tem uma
posicdo afetiva construida em relacdo a obra edantérprete. Mesmo estando anestesiados
o conteudo verbal e interditados sentidos acionpdlasfamiliaridade com a obra, constata-se

a presenca de uma forte conexdo enfratbosda musica e o da encenacéo.
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O que foi que o analista ouviu, afinal, enquantooririunfo de Leo? Uma musica
“simples”, com marcas importantes de cancdes pogailsem grandes ambicdes por capital
simbdlico, nocampodos julgamentos estéticos. No que diz respeitarmbnia, contenta-se
em percorrer, somente, as funcdes principais dalitade. A melodia acompanha esse
carater “simples” da harmonia: passeia, tranqiita, graus conjuntos e pequenos saltos,
sempre em dire¢cdo a consonancias. O andamentaspodensiderado um andante, enquanto
o ritmo melddico ndo apresenta nenhuma elaboracaes mofisticada. A forma é
absolutamente simétrica, sendo a cancao totalnoentituida de frases de dois compassos
quaternarios. Em resumo, o espectador ouve umaacanmples.

Condicionados pela tonalidade maior, pelo gesteratante de todos os inicios de
frase e pela natureza triadica da harmonia, ocaspeao-literarios da cancéao “Danny boy”
tém grande poténcia de produzir na recepcao samtmele sinal positivo, que se conectam
facilmente com idéias como sucesso amoroso, pazjanga, superacdo e vitoria. E
esclarecedor lembrar que tonalidades maiores asksci a movimentos melddicos
ascendentes sao recursos constantemente empregadoa producdo dos hinos nacionais,
como acontece com a “Marselhesa” e com o “Hino dfadi Braileiro”, por exemplo. Por
outro lado, em grande parte por conta de propresiath interpretacdo vocal, verifica-se
também teores de melancolia e de dores do esgirifdgrima na voz**® daquele que canta,
agrega ao “hino” tintas melancdlicas. Com o focetri® aos aspectos musicais e a
interpretacdo vocal, pode-se dizer que “Danny bogfistroi uma atmosfera de sucesso,

vitéria e superacéo, mas tingida de tristéZa.

193 jJargdo da industria fonogréfica que designa utn fehoroso” de cantar. Diz-se que um intérpreta tama
lagrima na voz” quando se considera que a intexgfiet— ela mesma - confere a cangao uma naturesta™t

194 Com o objetivo de apreender com mais precisdo fes@meno, e aplicar o resultado da observacdo como
ferramenta de controle hermenéutico, foi adotaduraxzedimento de realizar, em sala de aula, um téste
recepcao com meus alunos de cursos de graduagaeando audiovisual. Sem maiores compromissos ¢om u
rigor metodoldgico, esta investigacdo no dominiaeteepcao empirica foi realizada tdo somente potacda
oportunidade de testar, em primeiro lugar, se oaremno o0 analista percebeu a cangdo — como uma@aang
desconhecida, da qual apreendeu somente fragmedataliscurso literario — seria compartilhado por uma
comunidade mais ampla de apreciadores. Além disseste buscou verificar a existéncia, ou ndo,rdesixo
intersubjetivo em relagdo a natureza sentimentaladigédo e o tipo de associagdo que a misica estabmim
uma época, um lugar e um contexto socio-econérigorelacdo ao contetido verbal, nenhum dos respteslen
acusou ter sido possivel compreender o sentidd dasgpalavras, o que veio a favorecer o entendoresbre
os dispositivos ndo-verbais da obra. Reunindo wsgretantes que formam um eixo intersubjetivooclpode-
se observar que, no que diz respeito a solicitggiorespostas de natureza afetiva, nogcdes comd@qaix
apaixonada, apaixonado, amor, amado, amada, ramantimance e romantismo dominam a amostra com 35
referéncias. Em uma chave contigua, noces conwraagfa (7 vezes), tranquilo e tranquilidade (4 spze
conectam com um numero significativo de interprgsrpositivos como paz, conforto, carinho, delieage
docura, compreensdo, seguranca, confianca, re@bizgurosperidade, renovacdo, superacdo, persemeranc
vitoria, descoberta, euforia, reencontro, recormhenio e regresso. A0 mesmo tempo, a atmosferardpista
e realizacao, assim como 0 sucesso amoroso, queatora amostra, apresentam-se, embora em medidzsmen
relevante, contaminadas por signos como tristegzgp€der, perdas, perda (7); despedida, partigan(&talgia,
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A interpretacdo vocal, entretanto, ndo constroiesuma tristeza, € claro. O que o
espectador ouve é uma voz de tenor adestrada e lédro, que canta com “bravura”,
sentido que se conecta facilmente com a acédo saraio personagem. Da mesma forma, o
canto operistico e o0 arranjo de cordas do acompagrhita contribuem para que a cangao seja
percebida também como “alta cultura” e, assim,bedtga também um paralelo com um
personagem mostrado como rico, sofisticado, queaneon uma mansao luxuosa e usa
chinelos com monograma.

Com atencao dedicada aos aspectos nao literaricardgdo, portanto, a analise
permite inferir a presenca de uma instancia autprabcupada em estabelecer um jogo
intenso de relagBesinemusicais O exame da participacdo de “Danny boy” na egjiaté
cinemusicalda seqiiéncia em exame, contudo, deve ser subndetidmpreensao do fato de
que o analista empirico, neste caso, nao se fumdeocApreciador Modelo inscrito na obra.
Em primeiro lugar, pelo motivo 6bvio de que, mesapds algumas aprecia¢des, nao foi
possivel capturar o sentido geral do texto litet&arefa dificultada, inclusive, por conta do
sotaque com o qual as palavras sdo cantadas. Aé8m tDanny boy” opera, no filme, como
um programa cognitivo que manipula a poténcia slitddesta cancéo especifica, na cultura
norteamericana. Como seré visto a seguir, todagpeasacdes da muasica no filme, embora
passiveis de inferéncia a partir da analise dogc&s® musicais da can¢do, podem ser
subprodutos de uma escolha orientada, antes, patel@o literario e, principalmente, pelo

valor simbolico de “Danny boy”.

Tabela 12: Letra dBanny Boy

O Danny boy, the pipes, the pipes are calling
From glen to glen and down the mountainside
The summer's gone and all the roses falling
'Tis you, 'tis you must go and | must bide.

Oh Danny boy, os foles estdo chamando
De vale em vale e pelas encostas abaixo.
O verdo é findo e todas as rosas estéo caindo.
Vocé precisa ir e eu preciso esperar.

But come ye back when summer's in the meadow Mas volte quando o verdo chegar a campina

Or when the valley's hushed and white with snow
‘Tis I'll be here in sunshine or in shadow
O Danny boy, O Danny boy, | love you so.

But if ye come and all the flowers are dying
If | am dead, as dead | well may be,

Ou quando o vale estiver silenciado com a nevechran
Pois eu estarei aqui a luz do sol ou nas sombras
O Danny boy, o Danny boy eu te amo tanto.

Mas se voceé voltar e todas as flores estiveremeanda,
Se eu estiver morto com é bem provavel que esteja.

Vocé vird e encontrara 0 meu jazigo
Se ajoelhara e rezara uma Ave-Maria la para mim

You'll come and find the place where | am lying
And kneel and say an Ave there for me.

nostéalgica (5); melancolia, melancélicos, melamzdl5); saudade (4); abandono, abandonada, abaig@pna
morte, morre, morreu, enterro (4); solidao (3)riseénto, sofrendo, sofreu (4); suicidio, suicid2), @ém de
referéncias Unicas a indiferenca, dor, frieza eldéena alma. Observando as respostas obtidas,ipoder dizer
que o efeito sentimental da musica, sobre a ap@zide uma platéia que ndo domina o cddigo comtido
palavras da cancéo, pode ser resumido como a @Eodisgzuma atmosfera de sucesso amoroso e um magimen
dramatico da desventura para a fortuna, apesagrdagpimportantes.
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And | shall hear, though soft, your tread above me E eu ouvirei, embora baixinho, seus passos sobre mi
And all my grave shall warmer, sweeter be E a minha tumba se tornara aquecida e mais doce
For you will bend and tell me that you love me Pois vocé se curvara e dira que me ama.
And | will sleep in peace until you come to me. E eu dormirei em paz até que vocé venha a mim.

Em conjung&o com a vitoria de Leo, o sentido irérdgae o Ultimo verso — “eu
dormirei em paz até que vocé volte para mim” — adg@ claro, mas o foco da analise se
dirige agora para outro aspecto. Como as palaesasam, a voz enunciativa parece ser a de
um pai dirigindo-se a um filho que estad de partiistamos, portanto, bem proximos das
nocbes de despedida, saudades, nostalgia e méancomo emocOes decorrentes da
separacao entre pessoas que se amam. Além disan¢&@o fala de amor, mas ndo do amor
romantico. E a representacdo do amor paterno, abajpoeta atribui um caréater teve
everlasting ou seja, de um amor tao forte que transcendélaterrena. Ha, também, uma
outra camada de sentido dramatico na cancdo ref@oca apartacdo, com especial impacto
num pais de migrantes como foi a Irlanda. A comisag@o entre a vida nas montanhas verdes,
que precisa ser deixada pelos mais jovens, e o dmsacrificio dos pais/méaes/noivas que
dizem vdo! Ainda que eu ja ndo esteja aqui quandoé woltar. E uma narrativa
(melo)dramatica, voltada para a busca da comog#ofunciona como modelo ou paradigma
para todos 0s migrantes que deixaram para trés #&”a e seus entes queridos.

O tema da letra da cancdo Danny boy, como foi exaahoi, €, em sintese, uma
declaracdo de amor de um pai para um filho queasir. Assim, embora no filme a situacao
esteja invertida, pois quem ocupa o lugar de patepor € o homem mais jovem, o contetdo
literério da cancéo pode ser percebido em conetéatica com a centralidade emocional da
histéria. E relevante observar que o filme ndoewferao espectador nenhuma explicacdo para
0 pacto de amizade que existe entre eles. Em fitoe®Era uma vez na Ameéric®s bons
companheirose O poderoso chefdms lacos de fidelidade sdo construidos pelariastie
maneira muito clara, quase sempre fundamentadogremlos familiares ou construidos nos
“tempos dificeis”. EmAjuste fina) a narrativa ndo d4 nenhuma pista concreta sabre a
motivacdes da unido entre Tom e Leo, mas pede audgisica e a poesia popular para
construir este sentido, em uma dimensao lirica.

Por outro lado, é preciso observar a funcéo sirch@ue a cancdo “Danny boy”
exerce sobre a recepcao ideal da obra. Como aegrdget geral, com os individuos que
ocupam as camadas soOcio-econbmicas mais baixagrdades cidades, os imigrantes

irlandeses eram as principais vitimas de precargeitde termos depreciativo§VHhat's that
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potatoe-eater up td? pergunta Dane a Tic-td®, desconfiando das intencdes de Tom.
“Danny boy”, titulo da cangdo empregada na segéécum desses termos, como pode ser
comprovado quando vemos a expressao ser aplicadel&gdo a personagens dos filnGss
bons companheirg® delatot®® e A dama de Shangafroi, justamente, por conta da cancéo,
gue a expressdo Danny boy se fixou como um sigritrldada”. Embora haja controvérsias
sobre a origem de “Danny boy”, segundo o musicolelgchael Robinson, ela é uma entre
muitas cancdes feitas com uma melodia irlandesa geita de fole, de autoria desconhecida,
cujo primeiro registro em partitura aparece em 18@bcoletanea Ancient Music of Ireland.
Com a letra escrita por Frederic Edward Weathey,advogado inglés, a cancéo tornou-se
muito popular nos Estados Unidos nas primeirasddécdo século XX, e ja foi gravada por
cantores como Bing Crosby, Elvis Presley, Sinea@odor e Eric Clapton, entre muitos
outros. Item de repertorio obrigatorio das comewiea doSt. Pactrick’s dayferiado que
homenageia o0 santo padroeiro dos irlandeses aaplicostuma constar de curiosas
coletaneas intituladdssh drinking songs

Ora, a voz que € oferecida a apreciacao ¢ a do Egaok Paterson, conhecido
como o “Tenor de Ouro da Irlanda”. Paterson, que dpresentacdes para presidentes e
chegou a protagonizar filmes de Hollywood, pode carsiderado o cantor lirico irlandés
mais conhecido e respeitado da segunda metade ctto 9%X.'%” Assim, “Danny boy”,
confirmando a constante presenca do senso do hagouolo e peculiar que permeia todo o
filme, opera como uma espécie de “musica de tabewrsiida a rigor, em articulacdo bem-
humorada — uma espécie curiosa de ironia com paldeiinvertida - com o jogo de construir
uma Irlanda mitica, em conexao com a bravura dépaiitirlandés.

O filme contém ainda outras can¢fes que, emboraterdfam a importancia
semantica e estrutural de “Danny boy”, merecemnaigatencao. Todas elas contribuem para
a construcdo da era da Lei Seca, isto é, sdo mipieaeram difundidas no contexto historico
de referéncia, mas esta ndo é a Unica razdo denpeesielas no filme. “Runnin’ wild®
embora em tudo contribua para o estabelecimentarge paisagem sonora coerente com o
mundo representado, articula também outras camaelasentido. H4 um sutponto de

sincronizacdoentre a entrada vibrante ascendente dos metaistrdducéo e o inicio do

195 Um dos capangas de Caspar. O apelido de referixa dstatura do personagem.

1% The Informer John Ford / Max Steiner, 1935.
197 Erank Paterson faleceu no ano 2000.

1% Runnin’ wild com melodia composta por A. Harrington Gibbstealde Leo Wood e Joe Gray, é apresentada na
capa da partitura original como umebbny jazz sorig A canc¢éo é ouvida no filme em versép tempg no
estilodixielandde “When the saints go marchin’ in”, por exemplo.
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movimento de Tom em direcadadies roomdo Shenandoan Club, cenéario onde ocorre um
confronto entre ele e Verna. Durante o enfrentamé@nbcam acusacdes; ele a beija a forca,
ela d4 um murro nele; Tom atira um copo, que satésgm um espelho) a musica ocupa um
plano de fundo instrumentglianissimo indiferente aos sentimentos dos personagens. A
encenacdo tem um carater naturalista, que é quehuethdo, ao contrario de uma previsivel
bofetada, Verna da um murro no queixo de Tom queva quase a urknockdown O
protagonista, que tem nas maos o seu copshiky em um contra-golpe tipico deamme
fatales lanca o copo em direcdo a Verna. Ela se esquigacepo atinge um espelho,
espatifando-se e produzindo rachaduras no vidresé&eanomento, surge, sobre a base
instrumental, uma voz irdnica de alguém que diz umais felizrunnin’ wild, ou seja,
crescendo como mato selvagem, vivendo uma vidagiesta e, principalmente, sem amar
ninguém, pois ndo vale a peff30 mais engracado - o espectador “culto” percebe&ue
“Runnin’ wild” foi interpretado por Marilyn Monroeno papel de uma cantora profissional,
no filme Quanto mais quente melh@ome like it hotBilly Wilder / Adolph Deutsch, 1959)

e foi também utilizada no film&elig (Woddy Allen / Dyck Hyman, 1983).

E em chave irbnica semelhante que a cancédo “Gdudsigeetheart” opera. No
Shenandoah Club, enquanto Leo esmurra Tom e d&iggtiaa do elo afetivo principal da
histéria, a letra da cancdo que estd sendo execpild orquestra da casa diz “boa noite,
docura”. Em uma chave estratégica parecida, mas g¢eg com tintas de humor negro, o
espectador vé a fachada de um clube chamado S&mnmainquanto ouv’, na voz de outro
famoso tenor irlandés, que também trabalhou nox@hé a cancdo “Come back to Erin”,
enquanto uma forca policial, ora sob as ordens agp&, quebra o vidro da porta e joga la
dentro uma bomba que produz uma violenta explosdoaal. Uma cancéo entoadaapela
por Frank, capanga de Caspar, na cena em que Daiga dom a ir com ele a Miller's
Crossing para apresentar a prova de que assa&noie, € o Unico sabor italiano da musica
do filme. Grandalhdo e configurado como um enor@erma infantil decartoon Frank
canta com bravura e saltita pelo bosque enquah&ry@ da historia, vendo a morte de perto,

tem um acesso de vomito.

199 Runnin wild, lost control / Runnin wild, mighty Hol Feeling gay, reckless too, / carefree mindtiadl time,
never blue./ Always going, don't know where / akvahowing | don't care / Don't love nobody, it'st no
worthwhile / All alone, runnin wild!

M0 Em uma perspectiva acustica que sugere estar ssrdatada em um aparelho no interior do clube.

11 John McCormack atuou no campo da musica de caneertre os anos 1910-30, e foi o primeiro canigraaar
a famosa cancadt's a long way to Tipperafy McCormack apresentou-se regularmente no radene1917,
naturalizou-se americano. Participou de variosdginsonoros inclusive representando a si mesmo aroadr
romantico inglésVings of the mornin@Harold D. Schuster / Arthur Benjamin, 1937)
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As estratégias recém-descritas podem ser flagdalasodo recorrente em muitos
outros filmes. Musica como paisagem sonora coentea musica do mundo representado,
afinal, pode ser visto como um recurso quase iavarindo s6 do cinema, mas de todo o
campo do audiovisual e das encenacfes dramatiaas deodo geral. A construcdo da ironia
na dimensaainemusicalcomo ja foi observado, também néo sdo prograaras na histéria
do cinema. E dificil negar, entretanto, que o filexlora as cangées “Runnin’ wild”, “Come
back to Erin” e “Goodnight sweetheart” com um egdezngenho no sentido da producédo da
comicidade. Ao mesmo tempo, nao é temerario aficoaro rara, e até mesmo como unica
em todo o universo dagime films a presenca do canto operistico casual de umrzagem
configurado como um bobalhdo em uma cena na gpdtagonista corre um sério perigo de
ser assassinado.

O repertoério de cangdes do filme inclui, ainda,sdaatras cancdes. “King Porter
stomp”, composta por “Jelly Roll” Morton, é ouvidan versdo orquestral, no encontro entre
Tom e Mink no Shenandoan Club. Embora esta anddieg¢enha logrado encontrar vinculos
semanticos importantes entre “King Porter stom@ @ituacdo dramatica na qual a cangao
esta inserida, tudo leva a crer na hipétese ddajue andlise que ndo capturou a conexao.
Isto porque, se a musica estiver ali simplesmenieocpaisagem sonora, € uma Unica ponta
solta em um programa musical que, em nenhum oubrmento, agenciou cangbes somente
com essa intengdo. A cancdo que completa o reperdorfilme, por exemplo - “Decatur
street tutti” -, em uma primeira analise foi int&jada como musica encenada, sem muita
relevancia, mas a pesquisa trouxe a tona que mpiiaté da cancao, Jabbo Smith, trompetista
e cantor atuante nos anos 1920-30 que, segundoYaeuiw, colaborador dall music guide
chegou a ser comparado com Louis Armstrong e taweica curta, por problemas de bebida.
“Decatur...” € a musica que esta tocando na caséed®, quando Tom, de ressaca, vai la

buscar o seu chapéu e tomar dmmk.

Em sintese, o sabor original e especialmente s#ante que emergiu na
apreciacdo do programa musical daiste fina)] € revelado pela analise interna como
tributario de um sistema rigoroso, em que a musstabelece com a narrativa
cinematogréafica um jogo sofisticado de relacbesméis, semanticas e intertextuais. Cabe
ressaltar que, sob o ponto de vista exclusivamenisical, ndo ha nada ali que possa ser
considerado uma obra-prima. Ao contrario, € umaicalmples, sem nenhuma ambicéo de
competir por capital simbdlico no cenario da musicatemporanea, de um modo geral. Em

termos estritamente musicais, os trabaljpasgsterde Ennio Morricone, por exemplo, sao
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muito mais sofisticados, no que diz respeito a aktio melddico-harmdnica. Um
investimento analitico minucioso nas estruturasicaiss de Morricone é, sem duvida, bem
mais recompensador para aquele que quer aprefasgrandsica, mas a analise do programa
musical deAjuste finalse revela de grande valor, por trazer a tona ufjucto mais dinamico

de operacodes de sentido do que todos os fityapgster-noiraqui investigados.

Antes deAjuste finaJ os irmaos Coen haviam realizaGmsto de Sangueim
post-noirda linhagem de James Caif\Bzona nunca majsuma comedialapstick Depois
de Ajuste fina) os Coen fizeranbelirios de HollywoodBarton Fink 1991), um drama de
tintas absurdas; mais trés comédids: roda da fortuna(The Hudsucker prox994), O
grande LebowskyThe big Lebowski,1998) & ai, meu irmdo, cadé voc®’ Brother,
Where Art Thou?2000); e o filme policiaFargo (1996), que pode ser considerado uma
curiosa espécie dmir branco. Depois d® homem que nédo estava(000), o outro filme
eleito objeto desta pesquisa, foram realizadas miaés comédiasO amor custa caro
(Intolerable cruelty 2003) eOs matadores de velhinh&Ehe ladykillers 2004). No eixo das
comédias, 0os programas musicais que impressionamare profundamente a apreciacao
foram O grande Lebowskyujo programa musical guarda um certo grau deeemca com
as técnicas “cancionistas” de Taranting ai meu irméo, cadé vocé®ma comeédia musical
que, como foi dito na sec¢do introdutéria, produzin agrado intenso e quase chegou a
conquistar um lugar de objeto de analise nestaltrabJa no eixo dos dramas criminais, nem
Gosto de SangueemFargo foram capazes de seduzir a apreciacdo de umanaa&seecial.
Isto ndo quer dizer que devam ser consideradoggmas musicais mal-sucedidos. Assim
como emBarton Fink um filme com muito pouca musica, 0s recursos caisiem operacao
nessas obras parecem atender as demandas da wbmpeténcia. Ja e@ homem que
nao estava laos Coen realizam uma obra sobre a qual é difitaF do programa musical

sem se deixar capturar pela linguagem hiperbdlica.

5.3. O PROGRAMA MUSICAL DEO HOMEM QUE NAO ESTAVA LA

Assim como acontece efjuste fina) O homem que nao estavaddam filme no
qual o programa musical participa de modo incisisaxonfiguracdo da singularidade da obra
e implica uma profunda mudanca de atmosfera eng&elaos companheiros de classe. A

construcdo de um mundamir no qual o repertorio predominantemente é a muaksdaudwig
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van Beethoven ja revela uma instancia poética ppsmta em distinguir, pela via da musica,
este filme dos semelhantes, uma vez que, a julg#aspapreciacbes e investigacoes
realizadas™, parece ndo haver registro de filnmesr ou post-noirque convoguem musica do
repertorio candnico de um compositor dos séculodDOd XIX, como material dominante
do programa musical. Se a escolha de Beethoversi gor ja pré-configura uma poténcia de
originalidade, os irmédos Coen acentuam essa ma&ahstncédo ao fechar o foco sobre as
secoes lentas — adagios e andantes - de algumass@de, mais uma vez, construir um
programa musicahoir no qual tonalidades maiores sdo predominantesseNssntido, no
livro Joel and Ethan CoerR. Barton Palmer, embora ndo dedique mais doaiguemas
poucas linhas a reflexbes sobre a musica e atrbuaiscutivel valor de “simplicidade” a
musica de Beethovélf, comenta o efeito surpresa produzido pelo mateniressivo
musical do filme, bastante distinto das partitigiasdnicas dos compositores europeus como
Max Steiner e Dimitri Tiomkin, cujos trabalhos, sago Palmer, tingem o film@oir classico
com um sentido de romantismo desespetatio.

E preciso acrescentar, no entanto, que o caraigular do repertério do filme em
questdo se sustenta ndo s6 em comparacao coair @lassico, mas mantém um agudo
carater idiossincratico, mesmo em confronto conseass familiares contemporaneos. Como
foi examinado na subsecéo 5.1.7, o flme sombriodenw descarta o0 modelo sinfonico de
Max Steiner, optando por técnicas pés-tonais; lsergintagmas menores ou em acordes de
tensdo; ostinatos graves; e musicas instrumentagist mais préoximas dos modelos das
cancdes comerciais ou dazz A natureza dos efeitos, todavia, ndo sofre afms
importantes.Em filmes comoKlute: o passado condena; Shaft; Chinatown; Motaride
taxi; O destino bate a sua port&lade Runnero cacador de androides; Estrada perdida;
Atracdo Fatal; Um tiro de misericordia; Cidade d&onhos, O siléncio dos inocentes
Cidade das Sombraa,tarefa dominante da musica de pés-producéo artorfiime sombrio
mais sombrio, isto é, impressionar a escuta comam&nos que produzem, em sintese,

tensdes e tristeza. Ja4 e homem...,a0 contrario de um mundo sonoro marcado por

112 Consultas realizadas nos bancos de dados All MBuide e Internet Movie Database, em busca deémders
a filmesnoir que utilizem a musica de Beethoven ou de outragpositores candnicos da musica de concerto,
de um modo geral.

13 Embora seja verdadeira a presenca de algumas saiips de natureza “simples” na obra de Beethowen,
compositor torna-se o grande nome da musica Roocadetin grande parte por conta da complexidade do
desenvolvimento de seus temas e motivos e dosgzsaeenodulatdrios arrojados que introduz na foronats.

Se é verdade que é possivel atribufioaatina em Sol maiam julgamento de “simples”, o juizo de valor sobre
Beethoven é muito mais contingenciado pelo recant@to do engenho de uma inteligéncia organizadora
astuta e diligente.

14 pPALMER, Barton RJoel and Ethan Coen Urbana: lllinois University, 2004. p.66.
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atmosferas graves em tonalidade menor e um alto deadissonancias; e também na
contramao do “cancionismo” dos dramas crimimpaipde Quentin Tarantino, por exempfs,

ao espectador da historia do barbeiro Ed Craner@ofla, em bem maior quantidade, uma
atmosfera tonal calma, lirica e solene, produzidgo sensacdes e sentidos de ordem,
equilibrio, coeréncia e simetria. Nao é facil, shimida, estabelecer conexdes entréoosse
moodsdo noir — “pesadelo opressivo”, “mal-estar”, “desassossetmarandia” — com o
material musical oferecido a escuta no filme emmexaAssim, o programa musical @e
homem..parece confirmar, de pronto, a mesma presencandeinstancia autoral que quer
oferecer sabores audiovisuais raros, que foi obdaremAjuste final Mesmo em confronto
direto com o seu vizinho mais préximo noir contemporaneoDalia negra'®, o carater
distinto da masica do filme se mantém integro.

O pensamento critico aplaudiu com entusiasmo oefilmas nao fez muitas
apostas analiticas na musica. Nao é temerarioafirontudo, que as escolhas realizadas no
eixo dos paradigmas musicais podem ter tido umlgegme mais importante na produgao dos
discursos positivos que o filme gerou, do que acaride um modo geral, percebeu. Nas
fontes jornalisticas consultads apenas o critico Philip French, do The Obseraponta
para o carater singular da musica do filme. Paadd modo incomum no universoir, 0
filme convoca sonatas de Beethoven e um solo deopmangente, presumivelmente em
homenagem a James Cain, pois, segundo Frenchsieantlassica desempenhou uma funcéo

importante na vida e na obra do autoQddestino bate a sua port&

15 0s programas musicais dos filmes de Quentin Tameiscapam a essa chave de “romantismo desesperado
pois sdo estruturados sempre com base em cangdelaies de intérpretes e grupos “periféricos” dmma da
musicapop, e visam mais a graga comica.

18 Embora siga o eixo dos filmes com policiais comutgmonistaPalia negrapode ser considerado o filme mais
préximo aO homem.,.na escala de vizinhanca dos filnmesr de segunda geracdo, no que diz respeito a serem
ambos filmes “de época”, que constroem mundosombegto histérico no qual os filmemir classicos foram
produzidos; filmes que prestam reveréncia aos paress classicos da visualidadwir e com histérias
ancoradas na literatunaulp, além de terem sido produzidos na primeira déahmaéculo em curso e de
compartilharem ambicéo por capital simbélico. Nmé& de Brian de Palma, entretanto, se a musicaasipor
Mark Isham merece reconhecimento, é pela habilidag®lo profissionalismo com os quais o compositor
reconstréi signos musicais dwir “auténtico”. Convocando da lingiistica a ferramehermenéutica da
comutagdo, a musica dalia negrapoderia ser aplicada em filmes coi@orpos ardentesAtracao fata] O
destino bate a sua por@aChinatown sem produzir nenhum abalo importante na malhasgca das obras. Ja
a musica d€D homem que ndo estava Ige aplicada a estes filmes, tenderia a modifidarmodo muito
importante, as palhetas sentimental, cognitivarsaal das histérias filmadas. (Um exemplo do tearda
musica deDdlia negrapode ser bem observado na cena em que a loukalfayalLake conversa com o policial
e boxeador Dwight, no pé da escada da casa detaento no qual um trumpejazzychoroso parece emergir
diretamente do complicado envolvimento do detefiake e Mrs. Evelyn Mullray, mostrado por Polansky e
Chinatown)

17 Criticas dos jornais Washington Post , The GuardZhronical, The Observer, Chicago Sun-Times éayé
Voice. Todas publicadas em 2001, na ocasido damaegto do filme.

8 The Observer, 28 out. 2001.
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A musica deO homem que nao estava pa@de até ter sido condicionada pela
intencdo de um tributo a vida pessoal de Cain, madgar pela andlise interna da obra, € no
corpo do filme mesmo que emergem o0s veios de semtigis relevantes. Embora este e
outros sentidos exteriores a obra sejam passieeisferéncias, a presenca de Beethoven na
trilha sonora parece ser tributaria de intencOéstégicas bem mais engenhosas. Mesmo
ainda na dimensdo extrafilmica, ademais, é possingdém inferir a presencga de um discurso
auto-referente, na articulagéo entre a posicadCdes no campo do cinema contemporaneo e
o lugar ocupado por Beethoven nas primeiras décddaséculo XIX. E, justamente, com
Beethoven que nasce a no¢ao de compositor “indep&id Como se sabe, da Idade Média
ao periodo Barroco a musica ocidental foi agudaeneegulada pelas igrejas catdlica e
luterana, assim como o mecenato da aristocractardaa os compositores do Classicismo.
Como dizem Grout e Palisca, Beethoven foi “umagtasdes forcas disruptivas da histéria
da musica”, ndo somente no que diz respeito aggims harmbnicas e formais da sua obra,
mas, também, no que concerne a um posicionametépendente e altivo em relacdo aos

centros de poder. Os autoresHistoria da muasica ocidentabbservam que

ao contrario de Haydn, que durante a maior partedédausou umébré de lacaio, e
de Mozart, que foi um dia expulso da casa do aspebipor um secretario,
Beethoven tratava os aristocratas com independéneiaipulava-os e conseguia 0s
financiamentos que queria. Nunca se viu obrigadscaever musica por encomenda
e raramente teve que cumprir prazos. Podia seodaxa, como ele mesmo dizia de
“pensar, pensar, pensar”, de rever e aperfeicoarabra até esta o satisfazer.

N&o é dificil especular, aqui, sobre a existéneiautha conexao com a posi¢ao
que os Coen ocupam no cinema contemporaneo. Cag@iih, em unanimidade, todos os
estudos consultados, a obra dos Coen é forjadawonalto grau de independéncia em
relacdo as forcas reguladoras campo E possivel arriscar, assim, na existéncia de um
programa extrafilmico, de auto-referéncia, no cualocdo de “independéncia” coloca os
Coen e Beethoven em conjuncdo metaférica. E, tadaa urdidura minuciosa da trama
audiovisual que a analise interna flagra um apurapw formal e de um humor informado e
sagaz, que torna possivel atribuir a musica dcefilm valor raro de singularidade e engenho,

resistente a comparacoes entre semelhantes erardosfnocampodos juizos de valor.

5.3.1. SOBRE A VOCACAO DE O HOMEM QUE NAO ESTAVA LA

19 GROUT, Donald J; PALISCA, Claude Wistéria da masica ocidental Lisboa: Gradiva, 1994. p.555-60.
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O efeito geral qu® homem que ndo estavapéoduziu na apreciacdo empirica
deste estudo pode ser descrito em palavras bemesingpsatisfacdo de ter assistido a um
bom filme. No corpo da obra dos Co€hhomem..é a mais recente visita dos realizadores ao
eixo doscrime filmse se conecta com a obra que introduziu os CoertampqQ Gosto de
sangue um filme de inequivoca declaracéo de pertencimantnoir da linha de James M.
Cain. J& neste filme de estréia, também é clarameetlarada a vocacdo dos Coen de
construir filmes como um brinquedo de armar, cp@sas sdo cenas e enregalp que eles
tém na memoria®® Nao é dificil perceber, a julgar pelos discursas @manam da critica
jornalistica, que o filme impressiona apreciad@el® seu carater engenhoso e singular. Um
dos efeitos importantes @homem que ndo estavadajustamente, construir, na recepcao, a
idéia de que a instancia poética do filme € ocuppda uma inteligéncia sagaz e
especialmente empenhada em oferecer ao espectadaperiéncia peculiar. Philip French,
do The Observerdiz queO homem.."é um dos melhores filmes que tenho visto est&'aho
Roger Ebert diz que “a aparéncia, o sentimento engenho deste filme sao tao
encantadoramente modulados que vocé tem curiosjiadsaber se alguma outra pessoa
poderia té-lo feito melhor do que os CoetféDiscordando do critico francés Michel Ciment,
gue considerou o filme longo demais, Elbert pergute os Coens levaram duas horas para
fazer o que qualquer outro dificiimente poderiazefade forma alguma, ndo é grosseiro
perguntar porque eles nao levaram menos tempdgmeao que cada um isoladamente pode
fazer?*?E dizendo “quanto a mim, eu amo este filfféjue Bob Graham encerra a sua
critica noChronicle e para Peter Bradshaw, dGibe Guardian “este flme € simplesmente a
obra prima dos Coen€®. No Washington PostDesson Howe declara que “quando vocé esta
nas maos dos irmaos Coen, vocé estara envolvidooenpleta originalidade (mesmo que
essa originalidade seja filrmoir Hollywoodianode segunda méo, que eles lograram tornar

deles proprio)*?.

120«Gosto de Sangue” é um compdsito de cenas e tramd® destino bate & sua porta”, “Pacto de Sangue”
“Seara vermelha”, “Cortina rasgada”, “Psicose” ei&Qdo descerem as trevas”, entre outros.

12l 5 as good a film as I've seen this yedihe Observer, 28 out. 2001.

122 Chicago Sun-Times 02 nov. 2001. The look, feel and ingenuity of this film are swingly modulated you
wonder if anyone else could have done it betten the Coens.

1234f the Coens have taken two hours to do what haadlyone else could do at all, insn’t it churlishask why
they didn’t take less time to do what everyonedceh

124«Me, | love this movie 02 nov. 2001.

125«This movie is quite simply the Coen’s masterpi€&out. 2001.

126«“\When you're in the hands of the Coen brothers, rgoini for sheer originality (even if this origingli is
secondhand Hollywood film noir, they made it th&ir82 nov. 2001.
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Em muitos aspectos, dispositivos flagradosfguste finalcoincidem com o filme
ora em exame: O humor fisitd; o “rebaixamento” coémicaartunescodas instituicdes
(caricaturas de policiais e advogados); piadasigafiente incorreta® a fotografia elegante
marcada pokeitmotifsvisuais; reviravoltas surpreendentes no roteaiasfbem construidas e
uma malha intertextual “monument&®sdo estratégias comuns as duas obras. Para evitar
redundancias, esta analise, apds apresentar ummaeda histéria, concentra energia no
programa musical, observando, especialmente, asdesd que a musica estabelece com o

protagonista.

A trama

O esqueleto do fluxo causal principal pode sernasgisumido: em 1949, na
pequena cidade de Santa Rosa, situada no nortestddoEda Califérnia, Ed Crane, um
barbeiro casado com Doris, irma de Frank Raffo,onoddo estabelecimento em que Ed
trabalha, é apresentado ao espectador como um hameancolico, monossilabico e
aparentemente conformado com a mediocridade ddrabalho e de seu casamento. Ed
desconfia que a mulher dele, Doris, tem um caso earthefe dela na Nirdlingers, loja de
departamentos onde trabalha como contadora. Umtelendo de fora, Creighton Tolliver,
diz a Ed que precisa de dez mil dolares para abrinegocio “da china” de lavagem a seco.
Vendo nisso uma oportunidade de ganhar dinheing t&d escreve uma carta anénima para

Big Dave, o chefe de Doris, exigindo dez mil dédapara néo revelar a esposa de Dave que

127 Explorado, principalmente, por John Polito na cosigfio do personagem Creighton Tolliver, na conggasi
dos tipos dos policiais e da esposa de Big Dave.

128 Esta fala do protagonista, na qual a palgamsyé um termo pejorativo para designar homossexuassufinos,
€ reveladora da atitude politicamente incorretdeto: “Of course, there was one person who could confirm
Doris's story, or plenty of it: the dry-cleaningmsy. But he'd left the hotel, skipped out on his..biHe'd also
disappeared from the residence he gave me owingrterth's rent. How could | have been so stupid.ditan
over $10,000. For a piece of paper. And the maregolike a ghost......disappeared into thin aapwerized like
the Nips at Nagasaki”.

129Em O homem...além das 6bvias referénciagacto de sangue O destino bate & sua port&anta Rosa, a
cidade que ambienta a ficgdo, é a mesma da trarAssdmbra de uma david&hadow of a Doubtitchcock /
Franz Waxman, 1954). O nome do advogado contrggadodefender Doris e Ed é extraido de um persamage
de O segredo das joiagAsphalt jungle John Huston / Miklés Rozsa, 1950) N&ao € impruelempontar
semelhangas entre Ed Crane e os protagonistasemmsados e monossilabicos interpretados por Hermgd-o
emO homem errade por Donald Shutterland efiute. A cena do acidente automobilistico pode ser l@lac
referéncia direta ao acidente com Frank Chambé@wsra Papadakis e@ destino bate a sua porteemperada
pelo alto grau de semelhanca com a cena do passei&rro de Humbert e sua enteada adolescenit®léa) de
Stanley Kubrick, filme que transita nas regidesitlioies da classaoir. Nado é pouco sugestiva a semelhanca
fénica entre Crane e Cain, em referéncia ao awteohance do qual o flme herda grande parte destatura
de roteiro. O rizoma intertextual dos Coen, aqaingborda também as fronteiras ldp ao fazer incidir na
literatura noir de Cain, em uma mesma cena, uma referéncia ansosic de Ray Charles e ao signo
shakespeareano do homem que olha para as progasapds cometer um crime.
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ele tem um caso extraconjugal. Big Dave, que, coajuda de Doris estava desviando
dinheiro da empresa de propriedade da esposa marstrr uma filial, sentindo-se
encurralado, paga a quantia exigida. De possert®itlo, Ed procura Creighton e entra como
sécio no negodcio de lavagem a seco. Ed ndo safiretanto, que Creighton Tolliver havia,
anteriormente, proposto o negdocio a Big Dave. Dis@duz que o chantagista é Creighton,
pressiona-o e descobre que Ed entrara no negatiamabinheiro e havia sido o autor da carta
anonima. Big Dave confronta Ed e tenta estrangylélbs Ed consegue feri-lo no pescoco,
com um cortador de fumo, e mata-lo. No dia seguldieesta na barbearia quando uma dupla
de policiais o procura para dizer que Doris, portaala descoberta do desvio de dinheiro na
Nirdlingers, havia sido presa como suspeita degseassinado Big Dave. Ed né&o revela que
foi ele o autor do crime. Frank decide hipotecarbabearia para contratar Freddy
Riedenschneider, um advogado medalhdo. No dia W@mmento, Riedenschneider esta
preparado para absolver Doris com base na teséid@la razoavel”, quando chega a sala do
tribunal a noticia de que Doris havia se matadeeia. Apdés a morte de Doris, Frank fica
deprimido e Ed continua seu trabalho para pag#@padta da barbearia. Apés algum tempo,
um menino brincando de mergulhar em um lago descobcorpo de Creighton Tolliver.
Entre os papéis de Tolliver, a policia encontreontrato assinado por Ed, que é acusado,
condenado a morte e executado pelo crime que ndetea, uma vez que o verdadeiro
assassino de Tolliver havia sido Big Dave.

O esquema narrativo do roteiro é complementadaup@ trama secundaria que
envolve Ed e Birdy, a filha do amigo dele, WaltdruAdas. Observando a dimensé&o estrita do
fluxo dos acontecimentos, pode-se resumir assinistédria de Ed e Birdy: na festa da
Nirdlingers, Ed vé uma jovem tocando piano, apr@se dela e, quando ela para de tocar,
elogia o desempenho da moca. Durante a espergutgdonento de Doris, Crane adquire o
habito de ir a casa de Walter Abundas para outedar. Aparentando estar cada vez mais
seduzido pela musica, Ed acredita que fazer dagnetdna - que julga ser especialmente
talentosa - uma concertista pode ser “a sua ragaadvdr”, isto €, um modo de se recuperar
de seus fracassos. Com esse objetivo, propde & &irel vA com ele a uma cidade vizinha
fazer um teste com um professor especializado eengtalentos. Apenas para agrada-lo,
Birdy, para quem ser pianista profissional ndopaze dos planos, concorda em fazer o teste.
Na avaliagédo do professor, entretanto, Birdy € idenada umaice girl, sem nenhum talento.
Quando estéo voltando para Santa Rosa, um gesjoenaelo de Birdy faz com que Ed perca

o controle do carro que dirige e ocorre um acideBiedy sofre apenas uma fratura na
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clavicula. Ed fica inconsciente por alguns diagjugndo acorda em um hospital, policiais
informam que ele é acusado da morte de Creightdivdio

A julgar, simplesmente, pelo fluxo factual, ficadante que as pecas do tabuleiro
estabelecem conexdo com os enrgudp de James M. Cain. Estdo ai o homem comum - “o
barbeiro” -, o tridngulo amoroso e a “marcha inéxet do destino” fazendo as coisas darem
errado e conduzindo o assassino a pena capitalmparime que ndo cometeu. Da mesma
forma, o enredo € um caldo de cultura proprio pararoducdo das tais “tonalidades e
atmosferas” caracteristicas do mal-estair, isto €, 0 desassossego, a atmosfera de pesadelo,
a ambiglidade, a parandia, o temor, a opressadgaamento. Isso tudo, todavia, a exemplo
do que acontece emdjuste fina] € mostrado em cooperacdo com programas de naturez
plastica, sonora, comica e intertextual, que fan cgoue os fatos narrados sejam percebidos
em uma dimenséo diferente do que@aonpos Ardentegpor exemplo.

A vocacgéo de manipular os paradigmasdwo, para operar sobre as expectativas
do apreciador, fica clara na distor¢cdo que o fifieee no triangulo amoroso classico. Em
filmes com a marca de Cain, corRacto de Sangyé& destino bate a sua por@&aCorpos
Ardentes por exemplo, o protagonista é o0 amante que, joowo a “mulher fatal”, comete o
crime. Na histéria dos Coen o0 assassino € o homafdot Assassina, ademais, néo
impulsionado pela traicdo -Nbt that | was gonna prance about it, mind yous & free
country, diz ele, supondo que esta sendo enganado. Ednafe tampouco, por ganancia,
mas comete 0 assassinato em um gesto de autodelesaata, simplesmente por ser quem
ele é: Ed Crane, o barbei©®,homem que ndo estava #e a palheta de sentimentos do filme
nao € muito facil de ser capturada, é porque a@insatréi um protagonista que €, a0 mesmo
tempo, o ser essencial dwir e a sua desconstrugdo. Decerto, um bom caminfke gar
compreensao da sumula emocional do filme estad radecararo do tipo de afeccédo que o

protagonista e a musica que o acompanha produzesspectador.

5.3.2. O PROGRAMA MUSICAE®

As sequéncias iniciais de apresentacdo de Ed, frddris ja denunciam tragos
decisivos do programa musical do filme. Um primeispecto diz respeito ao modo como, a

1300 padrdo adotado até aqui, neste trabalho, paedes traduzidas consistiu em: a) empregar agé@dno
corpo da tese; e b) reservar as notas de rodapéopt@xto no idioma original. Este padrdo é inderthesta
analise de “O homem que nao estava la”, visto gfiene aposta fortemente nos didlogos — algunsi@ss
perdem muito do seu sabor original com a tradugéa @ portugués.
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exemplo do que ocorre a seqiiéncia Danny boy, acemésnpresta as suas estruturas formais
e expressivas a composicdo da progressdo dramétia duracdo de planos, cenas e
sequéncias. A primeira imagem que o espectadouwé glano fixo fechado em ubarber’s
pole - cilindro giratério com um desenho em espirainam em portas de barbearias nos
Estados Unidos dos 1940. Sobre a imagem véao apaieaes créditos inicias, enquanto é
oferecido a escuta o som de um piano calmo, lente, apresenta uma melodiantabile
acompanhada por acordes perfeitos maiores incisemmsmezzoforte O trecho pode ser
descrito como uma marcha lenta, mas convicta etasseA primeira frase da melodia, que
tem a clara natureza dos hinos, é apresentadaano pirepetida, a seqguir, dobrada por um
violino. No final da segunda exposi¢cdo da frase, gesto melddico descendente coincide
com um movimento descendente da camera e, apésgeimo rallentandq que prepara a
chegada em uma nova tbnica temporaria, entralha sfonora uma voz grave que diYeah,
| worked in a barbershop. But | never consideredseaifya barbet. A musica desce para
plano de fundo e a voz acusmatica grave segueimaip pessoa fornecendo ao espectador
informacfes sobre o protagonista e a sua situagabarbearia, enquanto sdo mostradas
imagens do estabelecimento onde Frank esta cortancibelo de um menino. Somente
quando a musica retorna a ténica, findo um ciclogleto da exposi¢do do tema principal, a
VOz encontra 0 seu corpo: um primeiro plano de @decade com a volta a tbnica e com a
palavra “me” da fraseMe, | don't talk too much... | just cut the Hair

Fica claro aqui, portanto, que a economia audiavisunuciosamente articulada,
revelada pela analise interna da sequéncia Danpy éb@aplicada também no inicio de O
homem que ndo estava l.entrada da voz na trilha sonora é preparadaiporallentando
na musica, que conduz a um acorde de preparacaoupz nova tdnica temporaria. No
momento exato em que a porta da barbearia € abet@mjca principal é reestabelecida. A
cena dura exatamente o tempo de quatro exposicoesyariacdo, do tema. O plano fixo
sobre obarber’s poletem a mesma duracdo da primeira cena do inteaidragbearia. Logo
apo6s a musica atingir o ponto culminante da seggosta, o ciclo se conclui com um novo
retorno a ténica principal, que coincide precisaimeom a palavra “me” e com a primeira
vez em que o espectador pode ver o rosto de Ec&Cran

Apds mostrar ao espectador o rosto do protagoaistgprimeiro plano, o filme
corta para o ponto de vista de Ed observando Fsaoldir o avental que 0 menino estava
usando. O movimento do avental é mostrado em caheata. O ruido do avental se
deslocando no ar é magnificado e se funde comdw rdé um automovel que passa ja no

plano seguinte: um plano geral que mostra os darberos lendo jornais, sentados em
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cadeiras de traballd! Frank comenta que os soviéticos haviam feito isteteom bombas
atomicas. Ed responde apenas com um “hum”, desgssado. Corta para um edicdo
“clipada” de Ed descrevendo, em voer, os tipos de cortes de cabelo infantis, enquanto o
espectador vé, em uma sequéncia de planos detatkstd de varios meninos, ele finalizando
0s cortes e penteados que descreve. Em conjung@stas duas cenas, o espectador ouve,
em plano de fundo, o canto lirico de uma voz fenanjue, em primeira instancia, parece
emergir de um radio ou um fonégrafo “plantado” rablearia. O filme, entdo, corta para
mostrar ao espectador a casa de Ed e apreseniar Oqurimeiro plano desta nova secao é
uma visao geral do exterior da casa. O espectanhtinca a ouvir o mesmo canto lirico, mas
com um volume ligeiramente aumentado, enquantodvénirar em quadro e se dirigir a porta.
Corta para o interior da casa e o0 espectador, dovaimda a mesma musica e a voz over de
Ed, vé Doris se arrumando e se perfumando para/airisica segue seu fluxo quando, a
seguir, o filme corta para uma cena de Ed e Donisim bingo da igreja que o casal costuma
freqUentar. O ponto de repouso da musica, apésaat@ncia perfeita que conduz a uma
tbnica, antecede em alguns segundos a primeiraléa@oris no filme, quando ela diz a Ed
que preste atencdo no jogo. O ritmo da montagencelaas do interior da barbearia e da
sequéncia de apresentacao de Doris (exterior @& Dasis se arruma; bingo paroquial) estéo,
mais uma vez, claramente contingenciados pelatestrmusical subjacente, isto €, a duracao
das cenas coincide com a duracdo de secdes daamAisibservacao deste tipo de estratégia,
que pode ser flagrada ao longo de toda a obra,ifgeinferir que o texto filmico contém uma
clara intencéo de explorar, como meio de encantimnam veio de equilibrio, proporcdes e
simetrias temporais.

E interessante observar também uma outra camadatidelacio. A musica da
cena inicial é oferecida a apreciacdo como uma étgervencdo de pos-producdo, mas a
segunda cena confirma a vocacédo dos Coen de estabem transito intenso entre musica de
fosso e musica de cena na perspectiva de escutapdmtadot>>Nas cenas que mostram
Frank e Ed sentados em suas cadeiras de trabatiaotmlirico, ouvido em discreto plano de
fundo, tende a ser percebido como um elemento idagemn sonora, ou seja, como a musica

que esta tocando em um radio ou fonografo “por ccasem articulacbes de sentido

31 No curso da andlise, foi possivel perceber que fiste tem sua estrutura formal marcada por “castu
sonoras dessa natureza. Os cortes acontecem, muitagas vezes, em conjuncdo com a magnificacdmde
ruido — a maquina de cortar cabelo, o aspergimddrasco de perfume, um isqueiro sendo acendidocamo
em movimento, uma porta que fecha — no final da egrtecedente e/ou no inicio da que a esta sudaw¢eiro
literario € marcado por indicacGes deste modelcode na trilha sonora.

132 Estratégias dessa natureza podem ser tambémdiegra cena em o espectador vé Doris e Ed se anejoar
para a festa na Nirdlingers e em cenas nas qualy Rica o adagio da “Patética” de Beethoven.
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importantes com a histéria. Logo a seguir, enttetassa leitura ndo é mais possivel. O corte
para a edi¢cdo “clipada” dos cortes de cabelo iifadtuma elipse, mas o fluxo musical é

continuo. Quando a camera, em nova elipse, reveldesior da casa de Ed e a musica sofre
um sutil aumento de volume, o canto “desancora’ getamente do mundo representado;

quando o espectador vé a cena de Doris se arrumargitwagcéo audiovisual permite uma

outra leitura da estratégia de posicionamento déefeonora: a musica pode ser entendida
como a que Doris estda ouvindo enquanto se arruaraagtada” para as cenas anteriores,
como antecipacdo). No corte para a cena seguintdirgo paroquial —, uma estratégia de

dissuasdo construida por um ponto de sincronizdg&ez enunciativa com a imagem e a

masica, sugere, por um par de segundos, uma nespgotiva: a musica esta sendo tocada
em uma missa catolica. Logo a seguir, essa pergpectaniquilada e a musica volta a ser
percebida como musica de pés-producdo ou como olongamento de musica produzida

por fonte sonora presente em cena anterior.

Em outro nivel semiolégico, é fundamental obsemsrquestdes de natureza
semantica passiveis de serem percebidas na agfioudantre a musica e a histéria mostrada.
Enquanto a fotografia em preto e branco e o tomadeacdcover screerpodem ser lidos, ja
no inicio do filme, como um forte indicio de deelgéio de pertencimento ao universor, a
musica, como ja foi discutido, € um ponto de rupttwm este sistema. Muito além de uma
rebeldia Without a causk entretanto, as escolhas de repertério operanm @auoutras
dimensdes de expressao. A primeira delas podenfeeida ja a partir do confronto inicial
entre o conteudo e a entonagcdo da voz enunciatiganelsica. Nesse sentido, € Uutil

transcrever aqui toda a fala inicial de Ed Crangareiro.

“Yeah, | worked in a barbershop. But | never considemyself a barber. |
stumbled into it... well, married into it more pisgly. It wasn't my establishment.
Like the fella says, | only work here... The dungs 200 feet square, with five
chairs, or stations as we call 'em, even thoughetiveere only two of us working.
Frank Raffo, my brother-in-law, was the principarber. And man, could he talk!
Now, maybe if you're eleven or twelve years olénkIs got an interesting point of
view, but sometimes it got on my nerves. Not tdatdmplain, mind you. Like |
said, he was the principal barber. Frank's fatherghist - they called him Guzzi -
had worked the heads up in Santa Rosa for thiviy-fiears until his ticker stopped
in the middle of a Junior Flat Top. He left the phto Frankie free and clear. And
that seemed to satisfy all of Frank's ambitiongting the hair and chewing the fat.
Me, | don't talk much.! just cut the hait*®

133, eu trabalhava em uma barbearia, mas eu nunceonsiderei um barbeiro. Eu tropecei na profissfp,
melhor, me casei com ela. A barbearia ndo era midbmo dizem por ai, eu so trabalhava la. O buesaale
100 metros quadrados com trés cadeiras, as quaimastamos de estacdes. Apesar de sermos sé dois
trabalhando la. Frank Raffo, meu cunhado era odiarlprincipal. Cara, como ele falava! Se vocéssee11 ou
12 anos, talvez o ponto de vista de Frank fossgessante, mas as vezes ele me dava nos nervosubldu
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Enquanto o texto, marcado por girias, revela agpggsde um homem “do povo”,
que trabalha como barbeiro por acaso, faz comestafinicos sobre a morte do fundador da
barbearia -his ticker stopped in the middle of a Junior FlaipT- e diz considerar o atual
patrdo um tolo falastrdo, a voz, emitida com unugrauito atenuado de volume e sem
nuances de dindmica ou de alturas, produz serdalasdem da “monotonia” - ou “tédio” - e
denuncia um baixo nivel de vitalidade naquela @espe fala. JA no que diz respeito aos
sentidos produzidos pela musica, é esclareceder dize se trata dadagio cantabiledo
“Piano Trio n® 7, Op. 97", em Si bemol, composta padwig van Beethoven, um dos
movimento$® da obra também conhecida como “Trio Arquiduque’fafa “rebaixada” do
barbeiro, assim, € contaminada por uma estrutusacaiugue foi urdida em tonalidade maior
e andamento moderado para ser solene, cerimoniceatabilecomo um hino. A partitura
manuscrita original, ademais, contém uma dedi@@rum fidalgo da nobreza. Como sera
possivel verificar, no curso desta analise, a ogElos movimentos mais apaziguados de
sonatas, com carater de hino, permite afirmar sgi@, filmenoir herda da literatura realista e
do drama burgués a reveréncia ao homem “simplés’ povo”, em nenhum outro filme da
classe 0 “homem do povo” é reverenciado com a &ldda que os Coen constroem, pela via
da musica, e declaram ja na cena de abertura.

O caréter solene conferido pela musica a Ed Crade,ecerto, ser lido como
umainside jokepara os especialistas na classe e € possivel flagrar, também, um programa
de humor, de rara sofisticacdo, na musica da se@ide apresentacdo de Doris. Como foi
descrito, enquanto Ed e Frank sdo mostrados nasrasdo espectador ouve em plano de
fundo uma voz feminina de entonacgdo lirica, acormada, quegrosso modptende a
produzir na apreciacdo contemporanea sentidos cofsica “erudita” ou “operistica”. A
perspectiva de escuta, em baixissimo volume nest#opndo permite, em verdade, a
producdo de efeitos nitidos de natureza sentimeAtafraca, aqui, tem uma natureza
semelhante a da cena anterior, ou seja, emergenti@ste entre os barbeiros “rebaixados” e

a mausica “erudita” que parecem estar ouvindo. Lageguir, a elipse na montagem abala a

reclamasse muito. Como ja disse, ele era o barpaimoipal. O pai de Frank, August - chamavam elé&dzzi -,
tinha trabalhado nas cabegas de Santa Rosa poo85a&é que o tique-taque dele parou no meio déumior
Flat Top [tipo de corte de cabelo, sem traducéd@ maportugués]. Ele deixou a loja para o Frank, @om
pagamento quitado. E isto pareceu satisfazer taslasnbicdes do Frank. Cortando cabelo e jogandeecsm
fora. Eu? Eu néo falo muito. Eu s6 corto cabelos.

134 A expressdo “movimento” tem aqui o sentido atdoufo Iéxico musical, isto &, designa cada umasde8es,
independentes e completas em termos formais, qeenfparte de obras compostas, especialmente d&sona
sinfonias e concertos.
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percepcdo de que a fonte sonora estava presentenaae € produzido um sentido de
incongruéncia entre a musica, a natureza entediadez acusmatica de Ed e uma série de
planos “clipados” que mostram os tipos de penteag@so protagonista executa. Na cena
seguinte, a dissonancia audiovisual é sustentade wez que continua sendo dificil
estabelecer um veio comum de sentido entre a misitaagem de Ed se aproximando da
casa e a sua voz entediada dizendidivéd in a little bungalow on Napa Street. Thaqd
was OK, | guess; it had an electric ice box, gaartie and a garbage grinder build into the
sink. You might say | had it matfé> Quando corta para o interior da casa, até cerpd
possivel, agora, entender a musica como “a musieaOpris esta ouvindo”, mas é ainda
dificil estabelecer uma conexdo entre o cantoimagens de uma mulher vestindo roupas de

baixo, calcando meias e se perfumando, enquardscatith pelo marido da seguinte forma:

“And, oh yeah, there was one other thing. Doris kleptbooks at Nirdlingers, a
small department store on Main Street. Doris likiee work, accounting; she liked

knowing where everything stood. And she got a &rcent employee discount on

whatever she wanted: nylon stockings, make-uppernidime.”**°

O filme corta para um primeirissimo plano de Edaalio para alguma coisa
acima do seu ponto de vista. Sem profundidade p@ao plano faz com que o espectador
perceba que ha um grupo de pessoas no lugar, mas pdssivel concluir sobre a natureza
desse lugar. A voz de Ed dizD6ris and | went to church once a week, usuallystag
night’. Neste momento, a melodia faz um gesto ascendegtesce em volume. Quando o
fluxo melddico atinge a nota de chegada que mamstio da cadéncia conclusiva, corta para
um primeirissimo plano revelando, pela via rdacord que Ed estava olhando para uma
imagem de Jesus Cristo. Tudo parece indicar, reEsi®, que Ed estd em uma missa e a
musica, agora, parece estar em relacdo de “congah&om as imagens, estabelecendo
conexdes com o culto catdlico pela via da semethaogn umaive Marig ou com o canto
coral sacro, por exemplo. O agenciamento de resurge se segue, entretanto, mostra que o
sentido de “missa” foi construido como uma estiiatég dissuasdo. Em conjuncdo com um
movimento cadencial da subdominante para a dongmentmausica, a camera inicia um gesto
descendente sobre a imagem de Cristo e surgelina $onora uma voz que diz “B 9".

Quando o gesto cadencial da musica atinge a témic@nera conclui o movimento revelando

135“Ey morava em um pequeno bangalé na Rua Napas# @a boa, eu acho. Tinha um refrigerador, uneérdar
a gas e um triturador de lixo na pia. Vocé podmdgue eu ia bem.”

138 E ah, é, havia mais uma coisa... Doris cuidavacolatabilidade na Nirdlingers, uma pequena loja de
departamentos na Rua Main. Doris gostava do trapalbntabilidade; gostava de saber das coisasaE el
ganhava um desconto de dez por cento em tudo quisesse: meias de nylon, maquiagem e perfumes.
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um padre que esta “cantando” as pedras sorteadasreliingo paroquial, enquanto a voz
acusmaticade Ed debocha da “religiosidade” de DJfis.

Visto sob este prisma, o programa musical da apt@as& de Doris pode ser
entendido como uma estratégia que tem como firddidaplorar a incongruéncia de um
longo sintagma audiovisual “dissonante”, propor fuigaz veio de sentido e, logo a sequir,
interditar a Unica leitura possivel, por meio deetacdo de que Ed ndo esta em uma missa,
como parecia, mas em um bingo, cenario no qual mnisica com a natureza da que é
oferecida a apreciacdo ndo estabelece nenhumadmr@»xengenhoso, aqui, € o sutil “drible”
semantico que contribui para a graca da piada sobetigiosidade de Doris. A sequéncia
contém, entretanto, ainda uma outra camada ddisagé@io que revela quegag engendrada
pelos Coen pode ser um subproduto de uma escoilbatamta por outra perspectiva de
articulacdo: um sentido intertextual que sO pode dexifrado pelos espectadores que
reconhecerem que a musica ouvida durante a apae8ende Doris é “Che soave zeffiretto”,
um dueto de sopranos do terceiro ato da opefta As bodas de Figatocomposta por
Wolfgang Amadeus Mozart.

O libreto deAs bodas de Figaré baseado em uma peca teatral de Beaumarchais,
intituladaLe marriage de Figargtambém conhecida conk@ folle journég, que foi proibida
na Austria pelo imperador José Il, por ter sido glerconsiderada indecente e subversiva. Na
Opera de Mozart, o libretista Lorenzo da Pontetas&so programa politico da peca, mitiga a
“indecéncia” e produz um texto comico urdido consebam estratégias de “tomar isto por
aquilo”, na chave da infidelidade conjugal. Naoifécil perceber, aqui, uma 6bvia conexdo
intertextual entr® homem..e o libreto de Da Ponte, mas os Coen sdo maispseginda no
modo como articulam o dueto de sopranos com artzisié Ed Crane. As palavras da musica
em questdo sédo as de uma falsa carta de amor Qoadeessa Almaviva dita para sua ama,
Suzana, com o objetivo de preparar uma armadilreage marido, o infiel Conde Almaviva.
Como observa Julian Ruhston, Mozart optou por comstima melodia que produz um
sentido de “verdade”, de amor sincero, sem estedetmnexdes com o carater “trapaceiro”
das verdadeiras intencdes da Condé¥safere-se, dai, que o filme convoca “Che soave
zeffiretto”, antes de tudo, para construir um sigieonatureza intertextual que sé pode ser

capturado pelos conhecedores do libreto da épereelaa mulher a qual o espectador esta

137«Doris and | went to church once a week, usuallystlag night. Doris wasn't big on divine worship, and
doubt if she believed in life everlasting; she'dstriikely tell you that our reward is on this earhd bingo is
probably the extent of it.

138 RUSHTON, Julian. Le nozze di Figaro. In: MACY, (Org.). Grove Music Online. Oxford, UK: Oxford
University, [20--?]. Disponivel em: <http:///wwwaremusic.com>.
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sendo apresentado — diz a escolha no eixo dosigarasl musicais - € mentirosa e trapaceira,
como estdo sendo a Condessa e Suzana, quando cantadueto “sincero”, a falsa carta de
amor.

A analise da dimensdeinemusical das cenas de apresentacdo dos dois
personagens principais, portanto, revela:

a) um agudo rigor formal que usa a musica como feméande medida da
duracdo de sequéncias visuais e articula, com s@@cimilimétrica”,
coincidéncias de pontos de preparacdo e conclusdld tonal com a
pontuacgéo das falas e das cenas;

b) transito interessante entre o fosso e a cena,;

c) a construcdo da informacéo cifrada “esta mulheagateira”, pela via da
relacdo com os significados da musica em seu caanteiginal;

d) “dissonancia” entre as naturezas sentimentais d@cmé da encenacao;

e) “dissonancia” entre a vocacdo nobre da musica epeaesentacdo de
“homens comuns” — o barbeiro;

f) a presenca de uma forte marca de distincdo emarelags filmes da
mesma classe;

g) o “drible” semantico aplicado para a construgcéo plada sobre a
religiosidade de Doris.

A complexidade da rede de relacdes passiveis densarferidas a partir da
analise das duas sec¢des iniciais — apresentac@as @lde Doris — ja apontam para a presenca
de um Autor Modelo que nédo se contenta com poucogue diz respeito ao modo de
construir conexdes de forma e conteudo entre acasia encenacao filmica. No que diz
respeito ao apuro formal, o padrdo declarado naasdeiciais € aplicado, com rigor, em toda
a obra. O fato de que no corpo do filme ndo exstiela de musica efiade outilustra
bastante a constancia da aposta dos Coen nesategatr Acordes de preparacdo que
antecedem entradas d@z overde Crane; finais de cena e palavras-chave dacgadara
acusmatica que coincidem com o retorno a tonicafieende movimentos ou subsecdes e
segmentacéo de planos que obedecem a duracasee fnasicais sdo evidéncias constantes
de que o programa narrativo audiovisual deste filaoma “por empréstimo” propriedades
formais de musicas pré-existentes, para constroa arganizagdo temporal das imagens e
dos fluxos de acontecimentos marcada por proporgasss e simetrias. Nesse sentido, 0
filme contém uma camada de articulacdo absolutanietéssica”, estruturada com base em

um principio organizador que pode ser consideradaos mais canénicos modelos formais
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da Historia da Musica: as sonatas de Beethoverériaaxpressiva dominante do programa

musical.

5.3.3. SONATA, FORMA SONATA E AS SONATAS DE BEETHOVEN:BREAVE
CONTEXTUALIZACAO

7

“Che soave zeffiretto” é a Unica musica de Mozaitcada no filme, mas de
Beethoven os Coen elegem, além do “Trio Arquidugquedis seis movimentos de sonatas.
Para compreender, em uma perspectiva mais amplago de relacbes que estas obras
especificas estabelecem com a histéria mostrapegcéso alguma reflexdo sobre a natureza
das sonatas. Segundo a edicédo brasileir&ive “sonata”, derivada do italiansonare
tocar (um instrumento), era uma das palavras atitiz, no final do século XVI, para designar
pecas instrumentais, em oposicdo ao termo “cantatailsica paraantare No curso do
tempo, contudo, a palavra se fixa como 0 nome deuincipio ordenador: um modelo de
composicao que foi usado por compositores do perairoco ao século XX, no campo da
musica de concerto. Entre muitos outros, Core#liefhann, Vivaldi, Bach, Haendel, Purcell,
Haydn, Mozart, Beethoven, Schubert, Schumann, @hdpahms, Prokofiev, Shostakovich,
Bartok e Stravinsky, embora com abordagens bast@ifeeenciadas, todos compuseram
sonatas. Ainda de acordo com o verbet&dwve é, contudo, no alto Classicismo de Mozart,
Haydn e Beethoven que o termo “sonata” se fixa ca@antido mais restrito de “uma obra em
varios movimentos, um ou mais deles femma sonatggrifo nosso], para piansolo ou com
outro instrumento”. Cada um dos movimentos deveitercarater distinto dos demais e esse
carater é construido por escolhas paradigmaticagiros dos andamentos (rapido, moderado,
lento), dos modos (menor ou maior), das articula@idre as notase@jatq stacattg e das
instrucdes de interpretagaaffetuoso cantabile con dolore con motg, entre outros. Embora
cada movimento deva ter o spathosou pathé exclusivos, é preciso que o compositor de
sonatas estabeleca entre eles um jogo de relgg@i@sque a obra possa ser apreciada como
um objeto unificado.

E importante ndo confundir as expressées “sonatédrma sonata”. Enquanto a
primeira designa uma forma composta, constituida vdeas unidades de carater

independent®®, “forma sonata” se aplica a um s6 movimento e giesium modelo,

139 A maioria das sonatas classicas sdo escritasésmurem quatro movimentos.
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fortemente ancorado em estratégias de retérica @adesenvolvimento de “temas”ou
“grupos de temas”. Na maioria das vezes, esse neoNarfaz parte de uma obra de varios
movimentos, como sonatas, sinfonias, concertosrtejoa de cordas, ou € uma Ssecao
independente, como aberturas de Operas ou poemfasisds. De modo acentuadamente
simplificado, este modelo composicional prescrewea uestruturagdo em trés secodes. A
primeira delas, &xposi¢cédp pode ser dividida em duas subsecdes. Na prindelias, uma
tonalidade € declarada e, neiftaica, € apresentado o primeiro tema. Ainda nesta segao,
material de transicdo conduz a um segundo temarpo, em um centro tonal proximo
(habitualmente a tonalidade da dominante, em mawoseem tonalidade maior e na da
relativa maior, em movimentos em menor). Muitasegezmacodeta com material teméatico
daexposicapconclui a secdo. Na segunda secaaesenvolvimente os temas apresentados
na exposicaorecebem um tratamento de variacdo, isto é, saoexmmplo, reapresentados
com outras figuracdes ritmicas e reexpostos enmo®untros tonais, pela via de processos
modulatérios. Comparada a exposi¢cao, esta secdionmmser de consideravel instabilidade
tonal e de maior tenso ritmica e melddica. E també secio de desenvolvimento que deve
ser construido o climax estrutural, o chamado ‘@uptorno” - ao tema principal e a toénica
inicial —, que d4& inicio a secdo conclusivareaapitulacdo Nesta parte final, os temas da
exposicao sao reapresentados, habitualmente naanwedem da exposicédo. O segundo tema,
Ou grupo, muitas vezes € reexposto na ténica pahei pode haver incursdées temporarias em
outras tonalidades, mas € o sentido de fechameodimzido pelo retorno a tonalidade inicial
e ao tema principal que deve prevalecer.

O mais importante e influente sistema de estrufiragusical do periodo classico
até o inicio do século XX, a forma sonata pode @mrsiderada a propria sumula do
Classicismo e o modelo retorico que libertou a paisio jugo da palavra e das encenacoes,
favorecendo a fixacdo dos géneros exclusivamesteumentais. Um sofisticado “sistema de
coeréncia” - para usar expressao cara a Paul Riepgque visa estabelecer uma negociagao
com a memoéria do ouvinte (exposicdes, reexposiedeariacdes de temas) e um fluxo de

producdo e resolucdo de expectativas (fluxo dsod@ncias em direcdo a consonancias,

190 segundo a edicéo brasileira @oove um “tema” é o material melédico em que toda ulmaoou parte dela, se
baseia; o termo, em geral, refere-se a uma melddiatificavel como tal. Um “tema” se distingue deu
“motivo” tanto por sua maior extensdo quanto par sampletude. E a “impresséo digital” de uma obea e
melodia sobre a qual se baseia um grupo de vasacglssim, um tema pode ser entendido como umgsitea
musical, composto por notas, motivos e frases, guEluz uma sensacdo de completude, pela via do
agenciamentddgico e coerentecomo diz Arnold Schoenberg, dos fluxos de tens&epouso passiveis de
serem construidos pelo agenciamento de consonaecidssonancias que caracteriza o sistema tonal.
SCHOENBERG, ArnoldFundamentals of musical compositionLondon: Faber & Faber, 1967. p.1.
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afastamento e retorno ao centro tonal) que permite uma mdusica exclusivamente
instrumental, de longa duracao, seja percebida aomdrama de relacdes e contrastes, uma
historia sem palavras, com principio, meio e fim.

Se a fixacdo de Bach como um nome candnicocdmpo da musica €
condicionada pela percepcdo, amplamente compaldi/nde que ele foi o compositor que
explorou com maior engenho o territério dos cortraps e das fugas, quando se fala em
sonatas é o signo “Beethoven” que emerge comaietanté*! imediato. O ciclo de sonatas
para piano de Beethoven, composto por 32 pecagnsiderado uma das obras mais
importantes de toda a literatura musical e piarsstia Histéria da Musica. Nos estudos de
Composicgéo, o ciclo de sonatas é estudo obrigatéoimo modelo de exceléncia no que diz
respeito a questdes como poténcia expressivajlimilormal, técnica de composicdo tonal,
coeréncia no desenvolvimento de temas e engenkesidas processos modulatérios. E
notavel, por exemplo, que no tratado de compogigadodecafonista Arnold Schoenbéfg
0 compositor mais usado como exemplo seja, preeistan Beethoven. Como comentam
Grout e Palisca, Beethoven fez grandes inovacOesestieutura da sonata classica,
incorporando novas formas — como a substituicdondweto tradicional pelscherzo a
fixacdo da sonata em quatro movimentos e a inclagisecbes em forma de fugas e
variagcdes. Mesmo, contudo, nas obras da ultima fagecadas por um arrojo na forma e no
desenvolvimento dos temas que desagradou a algumgositores contemporaneos a
Beethoven, “um forte sentido de ordem, unidadeopgncéo, que sempre dominou até a mais
subjetiva de suas criacdes, pode ser percebidanuiarte™*

As sonatas e sinfonias de Beethoven séo tidas eosionula de exceléncia do
Classicismo e das primeiras décadas Romanticagelerda tradicdo cladssica de Mozart e
Haydn, Beethoven expande os limites das formasiclEse traz para a music&turm und
Drang — expresséo, que pode ser traduzidaTmnpestade e impetounhada em torno do
final do século XIX para, segundo Lewis Lockwooesignar “uma escola artistica alema que
visava a um tipo de poesia e drama teatral margeda énfase no sentimento e na
originalidade exuberante, em oposicéo & linguageotlassica formal*** A esséncia da
distincdo entre Beethoven e os dois maiores nomé€dassicismo vienense, Mozart e Haydn,

€ bem ilustrada por Lockwood, quando ele cita umerdario escrito pelo critico musical

141 No sentido empregado por Charles S. Peirce.

142 SCHOENBERG, ArnoldFundamentals of musical compositionLondon: Faber & Faber, 1967.

143 GROUT, Donald J; PALISCA, Claude Wistéria da misica ocidental Lisboa: Gradiva, 1994. p.568.
144 OCKWOOD, Lewis.Beethoven: a musica e a vidaS4o Paulo: Cédex, 2005. p.54.
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Ignaz von Seyfried, no final do século XVIII. SedorSeyfried, em 1799, foi organizada uma

% na casa do Bardo Wetzlar,

competicdo de piano entre os jovens Beethoveneplddd/olff
cada um em um piano, improvisando alternadameriiee Semas que um dava ao outro.
Como Seyfried resumiu, “mesmo entdo Beethoven Bgounsua tendéncia para o misterioso
e o sombrio, enquanto W6lffl, treinado na escolavitezart, esteve sempre serefié®No

espirito romantico dos escritos de E. T. A. Hoffmagle classificou Haydn como

um classico alegre cuja musica é “cheia de amar.)efélicidade (...) onde nao
existe sofrimento nem dor”. Mozart “nos leva pasanaais secretas profundidades
na esfera do espirito. O medo nos envolve, masnpdoatormenta; é mais uma
premonicdo do infinito. E entdo, chega Beethovelga euasica instrumental abre
para nds o reino do colossal e do imensuravel.aRéeb fachos de luz dissolvem a
noite profunda dessa regido, e nos tornamos conssielas sombras gigantescas
que, indo e vindo, se aproximam de nds e destradmmo nosso interior, exceto a
dor e a ansia infinita. (...) A musica de Beethogeaca o terror, 0 medo, o horror e
a dor e desperta a ansia infinita que é a ess@agiamantismd?’

Ora, o espectador d@ homem que nado estava kntretanto, dificilmente sera
capaz de aplicar expressdes com valores semamiéasnos a terror, medo e horror as
sensacles e sentimentos produzidos pela musicanaloi®ida trilha sonora do filme. Isto
porque, como revela a observacéo da tabela abajye mostra em negrito as instrugdes de
performance dos movimentos de sonatas convocados @afilme -, as escolhas
paradigmaticas dos Coen incidiram sobre um tragoosiéominante da obra de Beethoven.
As secdes de sonatas da historia de Ed Crane a@ugpar expressdes de Lockwood, “um
oasis emocional entre tempestades”, pecas compmstas objetivo de oferecer a apreciacao
um “consolo para a escuriddo emociortif’e para a turbuléncia amedrontadora dos

movimentos adjacentes.

Tabela 13: Adagios e andantes
No0.8, Op.13, em D6 menor | Allegro di molto e con brio Adagio cantabile
(“Patética”), 1799. / Rondé: Allegro

No.14, Op.2, em D6# menor | Adagio sostenutd Allegretto / Presto agitatg
(Sonata ao luar), 1800-1.
No. 15, Op. 28, em Ré maior Allegro / Andante / Scherzo / Rond6
(Pastoral), 1801
No.23, Op.57, em Fa menor | Allegro assai Andante con moto/ Allegro

(Appassionata), 1804-5. ma non troppo
No. 25, Op.79, Sonatina em Sol Presto alla tedescadhdante / Vivace
maior, 1809.

145 Jovem pianista, rival do jovem Beethoven.
146 | OCKWOOD, Lewis.Beethoven: a musica e a vidaS4o Paulo: Cédex, 2005. p.108-9.
147 |
Ibid. p.257.
148 |bid. p.343 e 341.
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No0.30, Op.109, em Mi maior, | Vivace, ma non troppo / Adagio espressivo| /
1820. Prestissimo Andante, molto cantabile ed
espressivo
Op.97, em Si bemol maior (Trip Allegro moderato / Scherzo: allegréndante
Arquiduque), cantabile ma con motd/Allegro moderato -
1810-11. presto

E inevitavel constatar que a instancia responsgeigls decisbes que levaram a
musica déO homem..a ser 0 que ela €, recortam, com precisao cidyrgic tecido das obras
de Beethoven eleitas, um eixo que se articula, empameiro nivel, pelo andamento dos
movimentos. Descartando todas as secdeslkgro, vivaceou prestoas escolhas incidem
sobre os adagios andantes Na chave geral dos andamentos, os andantes podem se
entendidos como uma pulsagdo analoga ao passo demm@m que caminha sem pressa,
engquanto os adagios corresponderiam a um pass®@uco jpnais lento, assim como alguém
que passeia enquanto observa uma paisagem Ou &agueiso em pensamentos. Sao
andamentos calmos e apaziguados, nao tdo lento®quizentoe oLargo, mas também sem
a vivacidade mais enérgica dos andamentos rapidos.

Quanto a esse aspecto, pode-se dizer que os artdant@s movimentos de
sonatas do filme coincidem, com preciséo absoloma atiming do protagonista e do modo
como a histéria é mostrada. A velocidade da weer de Crane, assim como seus
movimentos e gestos, encontram-se em paraleloifpedem o “passo” dos adagios e
andantes. Da mesma fora, a velocidade dos moviséetcamera, as duracdes dos planos, o
constante recurso a camera lenta, parecem, mugtges vtomar parte em uma danca lenta,
mas muito bem cadenciada. A historia de Ed Craodg{ge dizer, € uma fabula mostrada em
adagio e andante Sem pressa alguma, mas com um passo firme eidtechdo julgamento
desta analise, essa coincidéncia de “passo” enisica) protagonista e montagem, associada
ao rigor com o qual sdo construidosntos de sincronizacdentre a estrutura formal da
musica, as duracdes de cenas e sequéncias e esergpcdes do fluxo de pensamento, € um
dispositivo acionado para produzir um elevado giawoeréncia no discurso audiovisual em
si mesmo, ou seja, ha aqui um programa de natgegiarial que tem como meta encantar o
espectador com um “bailado” narrativo bem “classicderecer a apreciacdo o prazer da
contemplacéo do equilibrio, das propor¢des e dastsas.

J4 as indicagbes de expressdo das sec¢les de gpratges no filmeeon moto
sostenuto, cantabilemolto cantabilee espressivorevelam outros aspectos relativos aos
efeitos programados por Beethoven nestas se&isgio con motoe sostenutoé uma

indicacdo de que a musica deve ser executada comuisa lento, mas firme e vigoroso,
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enquanto a indicagaxpressivanstrui que o intérprete precisa se empenhar pa@uzir o
pathosespecifico daquela se¢éo. Ja o tecaatabile aponta para uma interpretagdo na qual
a melodia deve ser tocada com um carater liricdegatq e deve ser percebida pelo ouvinte
como algo de natureza “suave” e facil de ser cantatiemorizado.

Em sintese, ja a partir das indicacdes de andaneedeoexpressédo é observavel
um sistema coerente, que descarta a “tempestad®m@eto” dos andamentos rapidos em tom
menor e dinamicéorte, fechando o foco sobre um Beethoven mais lipéano e mezzoforte
calmo e apaziguado. Com o objetivo de dirigir cofala analise para o papel da musica na
palheta sentimental do filme, é relevante obsdarmbém as escolhas dos Coen no ambito da

dicotomia maior-menor.

Tabela 14: Escolhas dos Coen entre 0 modo maignedm menor

Andante cantabile do Trio Arquiduque Ré maior

Adagio cantabile da Patética La bemol maior
Andante da Sonatina em Sol maior Sol menor
Andante, molto cantabile ed espressivo da Sonata 80 Ré menor

Andante con moto da Appassionata Ré bemol maior
Adagio sostenuto da Sonata ao luar D6 sustenido nmn
Andante da Pastoral Mi maior

Se o quadro ja revela uma pequena énfase no maido, manodo como o filme
agencia esse material ndo deixa duvidas quantag@ooga obra pelo uso expressivamente
dominante de sintagmas tonais de natureza maiilm® comeca e termina com o andante
do Trio Arquiduque sobre o qual Lockwood, considerando que “a akeertlo primeiro
movimento (...) confere um tom de nobreza a obtairaf, diz, em relacdo a funcdo do
andante no corpo da obra, que: “depois de tudo [@sturbuléncia dos dois primeiros
movimentos], 0 movimento lento, em Ré maior, umgtorema em estilo corahndante
cantabile emerge como de outro mund®” Depois do impeto tempestuoso, uma calmaria
consoladora em tonalidade maior. Ja o adagiBatética também em tonalidade maior, é,
em termos quantitativos, dominante na trilha sanéissim, a partir de uma sintese das
instrugcbes para o intérprete das pegcas musicaésaponta para uma musica lenta, cantavel,
mascon moto isto €, assertiva e com pulso firme, associadana énfase importante em
tonalidades maiores, ndo é dificil perceber aradaidstrucoes necessarias para a escritura

musical dos hinos, por exemplo.

149 |bid. p.354-5.
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Antes de tirar conclusdes a respeito dos efeitostagidos pelo agenciamento
desses “hinos”, e para uma melhor compreensao swhpapel da muasica na palheta
sentimental do filme, é bastante rentavel uma ootdicdo, ponto a ponto, entre o0 modo
como a musica de Beethoven € aplicada e os parasigenrecepcao fixados pelos estudos da
sua obra.

5.3.4. OS ADAGIOS E ANDANTES DE SONATAS NA HISTORIA DERANE

a) A Patética

O adagio cantabileda “Sonata No0.8, Op.13”, obra composta em 1799 e
popularmente conhecida pelo nome de “Patética’reapaimbricado no proprio tecido
draméatico, como engrenagem da acao, na trama Edtee Birdy. A estratégia de utilizar a
musica imbricada no enredo da historia ndo é inooma histéria do filme de ficcdo néo-
musical, € claro. Somente dentro da amostia, examinada nesta pesquisa, dispositivos
dessa natureza podem ser encontrados em filmes Gdd& A gardénia azylVeludo azuke
O homem erradoHitchcock, por exemplo, deve parte de seu prestigstamente, ao
reconhecimento de engenho e originalidade na “castda musica como fio do tecido
dramatico das histériaS® Autores de diversas tendéncias, como Kubrick, Alévar,
Tarantino e Greenaway também sdo exemplos de radosts de histérias nas quais a
musica costuma ser “plantada” na encenacao filde&eanodo sagaz e idiossincratico. A
articulacédo entre a musica dominante da trilha Ionoadagiocantabileda “Patética” - e a
trama deD homem que néo estava o julgamento desta analise, garante um lugéiodea
para os Coen nesse pantedo.

Na dimensado do fluxo causal, a musica surge apogaBsar por uma situacao
extremamente tensa. Na festa da Nirdlingers, BigeDa chama para conversar em seu

escritorio e, desesperado, revela ao protagonistautor da carta anbénima — que esta sendo

%0 segundo matéria assinada por Edward Rothsteitleto York Times, publicada no Brasil no caderno uralk
do jornal O Globo, em 10 jan. 2007, o estudios& Jadlivan langou recentemente um livréditchcok’s Music
(Yale University Press) — inteiramente dedicademanstracdo do modo como, em muitos filmes de Efitck
performances musicais estabelecem relages impestaom o desenrolar da acdo dramética. Embateaise
capturar pela armadilha falaciosa de atribistatusde “um personagem” a masica de cena nos filmesrdtod
Sullivan é preciso quando flagra a presenca degencamento meticuloso e preciosista dos recursscais.,
em obras comdanela indiscretgRear window Hitchcock / Franz Waxman1954),sombra de uma david@®s
39 degraugqThe 39 stepdHitchcock / Hubert Bath, Jack Beaver e CharleBiakis, 1935) e, especialmente,
homem que sabia demaidfilme que, segundo Sullivan, foi refeito paradasse possivel construir um climax
da narrativa coincidente com o ponto culminantfwam musical da cantatatorm cloudsde Arthur Benjamin.
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vitima de chantagem. Corta para Ed acendendo uanrgig caminhando lentamente no que
parece ser um saldo deserto do andar superior.l&m ge fundo bem atenuado em volume,
ouve-se um piano tocar o inicio @oagio. O espectador ouve o fluxo de pensamento do
portagonista: th a way | felt bad for Big Dave. | knew the 10 mglavas going to pinch him
where it hurts. But Doris was two-timing me andukegs, somewhere, that pinched a little
too.” ! Subitamente, Ed parece atraido por algo que pazst® vendo e o fluxo de
pensamento é interrompido. Um plano do ponto da s Ed revela as costas de uma jovem
tocando piano. Ela chega ao fim da exposicdo cdmple primeiro tema e interrompe a
execucdo. Tem inicio um didlogo entre os dois. Empuimeiro momento, a audicdo do
adagio da “Patética”, associada a visdo do homeencaminha solitario, apds viver um
momento de tensdo, pode ser percebida como uno advifluxo de tenséo e distensdo da
historia. Ao mesmo tempo, Ed pode ser visto comepaesentacdo de um argonauta sendo
atraido pela musica irresistivel. As pecas maiomaptes da cena — e do papel da musica -,
entretanto, sdo postas no tabuleiro no primeirogdéentre Ed e a jovem Birdy.

Embora a execucao hesitante de Birdy revele, amsneara os iniciados, que ela
€ somente uma jovem estudante de piano, Ed dera@sar impressionado com o0 que ouviu.
“That was preety(...) “it's quite somethinf diz ele com seu jeito timido, e pergunta se a
musica havia sido composta por ela mesn@h,“no. That was written by Ludwig van
Beethoveri Esta cena, que marca o ponto inicial da trantars#éaria entre Ed e Birdy, é
configurada de modo a permitir, de modo sutil, queespectador faca um “passeio
inferencial” em direcdo a uma possivel tensédo destitae 0 homem e a bela “Lolita”, mas
opera também no sentido de informar que Crane odloece o repertdrio de Beethoven e nao
consegue fazer distingdo entre uma competentepiatagdo profissional da sonata e a de
uma jovem estudante sem nenhum talento especgsteE'tomar isto por aquilo” que dispara

o fluxo factual que tem como desfecho a piada swaisreendente do filng?

1514por um lado eu me senti mal pelo Big Dave. Eliasaloe os dez mil pacotes iam beliscar aonde dés B
Doris estava me passando pra tras e eu acho galgem lugar isso me machucava também”.

%20 desfecho da trama de Ed e Birdy pode ser camsideo ponto culminante das estratégias comicdtnie e,
decerto, o Unico ponto com poténcia de provocar gangalhada. Na primeira versdo @edestino bate a sua
porta, Frank e Cora, reconciliados apés um periodo marpeela desconfianga mutua, voltam de carro de um
piguenique. Eles se beijam, Frank perde momentagrgana visdo da estrada, sai da pista, tenta desviam
veiculo que vem em diregdo contraria, o carro dédesapa e capota. Cora morre, Frank é acusadodecado
pela morte dela, ou seja, € punido pelo crime gieeaometeu. Em Lolita, filme cuja trama tambémunaim
acidente automobilistico no qual Charlotte, a m@édlita, € vitima fatal, a cena em que Humbenrbsagp morte
de Charlotte, vai buscar Lolita em um acampameatgeldo, guarda ndo s6 uma acentuada semelhanga vis
com o acidente que envolve Ed e Birdy, como tambédai que os Coen extraem o tom exato do jogo de
seducdo entre uma linda adolescente loura e hormaurmque a deseja, mas tem seus sentimentositades
pela culpa e pela timidez. A semelhanca visuakesdrduas cenas € indiscutivel. No filme dos Cemtnetanto,

0 espectador que nesse momento estiver saboreandintuosismo de costura intertextual, dificilmendtixara
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As cenas para as quais o adagio da “Patética” ‘estgdr a sua natureza estao
centradas na evolucdo da trama entre Ed e Birdgn@uo tempo narrativo é acelerado, para
mostrar 0s acontecimentos em curso durante a egelergulgamento de Doris, narrados pela
voz acusmatica de Ed, a secdo é pontuada por deisrdes momentos em que ele é visto,
sentado em uma poltrona, ouvindo Birdy tocar o noeangio. Na intervengdo seguinte, é
revelado ao espectador que Birdy estava tocand@reesn mesma mdasica porque estava
ensaiando para um show de talentosiga schoal Aqui, pode ser flagrada uma estratégia,
de rara sutileza, que confirma a meticulosidadeCtmEn no tratamento da musica do filme. A
cena abre com uimavelling bem lento que se aproxima de Birdy, que é vistaodtas, em
casa, tocando os primeiros compassos da musiaa &ubz over de Ed, que, neste momento,
diz acreditar que Riedenschneider vai conseguioladsDoris e que espera ter encontrado
uma saida para si mesmo. Birdy interrompe o fluxpehsamento de Ed fazendo, sem parar
de tocar, comentéarios sobre a surdez de Beethdl@momento preciso no qual o tema é
reexposto, uma oitava acima, corta para a imageemulada de um teatro, onde o espectador
vé uma placa anunciandotalent showda Pentaluma High School. A repeticdo do tema,
ouvido em andamento nitidamente mais aceleradaredinamica mais forte do que os da
exposicdo recém-ouvida, ganha sentido quando para o interior do teatro e a camera
revela Birdy se apresentando no palco. Emboraumjaerto risco neste gesto interpretativo,
os multiplos jogos de sentido, que a analis©deomem.ttaz a luz, permitem inferir que a
mudanca subita de andamento entre a primeira gundea frase do tema foi configurada

como representacdo de um fenbmeno que os musiobgeam bem. Intérpretes amadores,

de ter o proprio rosto modificado pela emergéneiaimh sorriso quandorace girl Birdy - cujos olhos acabaram
de “citar” o olhar de Lolita quando Humbert lhe dize terdo que pernoitar no mesmo quarto de hdielja Ed

no rosto, toca em sua coxa e, apos dizevant to make you hapfyinclina-se sobre o colo de Ed e oferece a
ele um sexo oral. Ed tenta impedi-la com uma dassre&dizendo:Birdy...no, please.”, mas ela insiste e diz:
“It's ok... | want to do it, Mr Crane... Please, Krane, it's ok, pleas€...Retomando o contato co® destino
bate a sua portaum veiculo vem em direcao contraria e Ed perderdrole do carro, mas, antes do acidente
acontecer, ha tempo para os Coen quebrarem o gteéede naturalismo da encenacao fazendo Ed utdizar
expressdo cartunescii¢avens to Betsy, Birtly expressdo antiga, de origem desconhecida e sigphific
impreciso, traduzida nas legendas do filme comos¥doSenhora, Birdy”. Segundo Charles Funk, a Unica
certeza em relacdo a “Heavens to Betsy” é que éaxtlamacado de surpresa muito antiga e que pode est
relacionada ao fato de que os guardas de fronteirge-americanos apelidavam seus rifles e revéveee
“Betsy”. Tradugdes mais felizes, do ponto de viédagraca comica construida pelo agenciamento dessgo

no filme, poderiam ser, por exemplo, “Pelas barbasprofeta”, “Caspite”, ou “Com a breca”, Birdy. A
reconfiguracdo do fluxo factual “classico”; a sitogfdo do “previsivel” beijo pelo inesperado searml
voluntarioso da adolescente e o tratamento audiavsgudamente estilizado anestesiam o caratdcdrég
acidente fazendo emergir um efeito raro de gragsiaca A subita transformacéo dace girl em uma “fémea
fatal”, que insiste em oferecer ao homem um seat demonstrando que gosta de fazé-lo — figura itapte

do imaginario erético masculino -, ndo pode sex idndo como o desfecho de uma pifatamen contada em
episédios durante todo o curso da histéria. (Daobse o significado de “Heavens to Betsy” colhidasférum

de discussdes sobre o significado de expressdegasmné curiosas da lingua inglesa, disponivel em
<www.phrases.org.uk/bulletin_board/21/messagesih2:h
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sob pressdao, sdo vitimas do aumento da frequéacléaca e costumam acelerar andamentos.
Se a aceleracdo, o subitcescendodindmico e a mudanca para a oitava superior operam
COmo uma surpresa sonora estimulante, a trama\asub oferece mais um indicio de que
Birdy € apenas uma regular estudante de piano &guite somethin como pensa Ed.

O ultimo recurso @atéticaé ouvido na sequéncia que narra o fim de todas as
esperancas do protagonista, condenado a morte.sicanipela primeira vez, é apresentada
comecando por um centro tonal menor, da secéosindalvimento (veforma sonaty e o
“duplo retorno” coincide precisamente com o coreapa cena na qual é revelado que a voz
gue o espectador ouviu durante o filme era o fldeopensamento de Ed escrevendo um
artigo para uma revista masculina pfivé cents a word

Para uma sintese da contribuicdo da “Patética”’ p@ragrama sentimental, é (til
relembrar as expressfes “oasis entre tempestadeshsolo emocional”’, que caracterizam
0s movimentos lentos intermediarios das sonataBe#ghoven, e observar o0 modo como

Lockwood se refere ao carater ao adagio em questao:

A forte retérica da introducdo grave prepara drayaatente o caminho para o
intenso allegro do primeiro movimento, provocou uma tempestadeextgtacdo
ainda ndo ouvida nas suas — ou de qualquer outnpasitor — sonatas para piano.
(...) O lirismo e a sutileza melédica séo recupasatb belo adagicantabileem La
bemol, enquanto o rondinale em D& menor, reintegra a obra na dramaticidade,
que é seu efeito dominarifg.

O pathosda secao de sonata em questao, portanto, coraliicigrela sua fungao
de alivio dramatico na estrutura da obra origiaBdrece ao ouvinte um lirismo melédico em
tonalidade maior, que opera quase sempre como 8i% @& consolo para a vida sem sentido
de Ed Crane. E justo dizer que as intervencdeRatietica ao menos até a cena do acidente,
operam sempre como “ilhas” de alivio lirico parahamilhacdes e as desgracas da vida do
barbeiro. Na seqiiéncia que antecede o suicidioodis,[x fala de Crane, transcrita abaixo, é

reveladora do modo como a musica em questao oparalhna sentimental do filme:

| found myself more and more going over to thendllas's. It was a routine we fell
into, most every evening. | even went when Walger away on his research trips.
He was a genealogist, had traced back his sidé®ffamily seven generations, his
late wife's, eight. It seemed like a screwy holitiyt then maybe all hobbies are.
Maybe Walter found something there, in the old tpwourthouses, hospital file

153 LOCKWOOD, Lewis.Beethoven: a musica e a videS4o Paulo: Cédex, 2005. p.158
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rooms, city archives, property rolls, registriegnsething maybe like what | found
listening to Birdy play. Some kind of escape. Skime of peacé>

Aqui, com o sentido da palavreeace ganhando uma importante dimenséao
sensorial pela via da coincidéncia precisa comegatia ao “descanso” do adagio na sua
tltima triade perfeita maior, pode ser flagrado @manto em que o papel “consolador” das
secdes de sonatas da obra, especialmente o adadlatéticg € explicitado com maior

veeméncia.

b) A Sonata n° 30, a Sonatina n° 25 e a Apassionata

Sobre o tema da “Sonata n° 307, que a partiturguinpara que seja tocado
“melodioso, com a maior interioridade de sentimgntockwood afirma ser “um espécime
magnifico das melodias do tipo hino nos movimetosos de Beethovert®® O trecho do
andante molto cantabile ed espressila“Sonata n° 30” - que € convocado na seqiéntia e
gue Dave coloca o dinheiro no local combinado, Edapo dinheiro e encaminha-se para a
porta do quarto de Creighton Tolliver - esta aflifretanto, por outras razdes. Quando o
espectador vé Ed observando, a distancia, Davaresrtr um prédio para colocar o dinheiro
no local combinado, ouve um piano em tom menor a omalodia enstacattoque constroi
um sentido sutil de “sorrateiro”. Quando Ed pegdimheiro, uma inesperada inclinagao
harménica insere um sentido mais préximo de “périgae € sustentado por um pedal de
dominante até o momento em que Ed bate na poqaatto de Tolliver.

Enquanto o andante da “Sonata n® 30", portantodyzr os sentidos de “acdo
sorrateira” e “perigo”, que sao também construigel encenacao, @a “Sonatina n° 25”
participa do jogo semantico de maneira diferenci8dhre esta pequena sonata, Lockwell diz
que “é a esséncia da simplicidade em todos ostg&Eusliminutos movimentos, uma sonata
facil, que qualquer amador ou crianca pode tot4 misica é ouvida quando o espectador
vé Doris dormindo, embriagada, enquanto é oferegidacuta a voz de Ed, que esta sentado

na cama e olhando para ela, descrever o modo cam® [@opds que eles se casassem:

134 Ey estava indo cada vez mais na casa do Abundtasi kotina, quase todas as noites. Fui 14 mesnamdpi o
Walter estava em uma de suas viagens de pesgleésargEgenealogista. Ele descobriu sua arvore egiea
por sete gerac@es e a da sua falecida esposatpoPaiecia um passatempo meio estranho, mas taldeg os
passatempos sejam. Talvez o Walter tivesse dedoaddigp |4 nas cortes municipais, nos arquivosaipitais,
nos registros de iméveis. Talvez como o que euakesao escutar Birdy tocando. Uma espécie de fugaa
espécie de paz.

155 OCKWOOD, Lewis.Beethoven: a musica e a vidaS40 Paulo: Cédex, 2005. p.441.

156 |bid. p.344.



157 «,

226

I'd met Doris blind on a double-date with a loudrtiead buddy of mine who was
seeing a friend of hers from work. We went to aieydoris had a flask; we killed

it. Boy, she could put it away. At the end of tighihshe said she liked it | didn't
talk much. It was only a couple weeks later shgyesgd we get married’

Enquanto o contetdo da fala de Ed constréi o sentd uma relacao
absurdamente desprovida de afeto, a masica é ucteralgiio solene e triste, decert@ non
tropo, por conta do transito constante entre as torddglde Sol menor e da relativa maior, Si
bemol, e tem um carater muito mais proximo do “siog— a tal “esséncia da simplicidade”
da “sonata facil” - do que do dramético. A musieasa em um ponto de repouso em Si bemol
maior, e o fluxo de pensamento de Ed é interrompéla campainha do telefone. A ligacédo é
de Dave, que chama Ed ao escritério da Nirdlingdizendo que precisa conversar com ele
com urgéncia. Ed vai ao escritorio, onde ocorreofronto que conduz ao assassinato. O
final da cena do assassinato, ponto escolhido gebes para oferecer a escuta os acordes
maiores incisivos do inicio da secdo central andante con mote da “Appassionata”,
merece uma atencao especial.

Durante a chegada de Ed a Nirdlingers e o confroomo Big Dave, o paradigma
“classico” da musica é quebrado. Como sera vistinéel quando esta analise pde em foco as
contribuicdes da musica original de Carter Burnypelta o filme, o programa musical, neste
momento especifico, € uma declaracdo de ades&tritaeas estratégias caracteristicas de
producao dos tai®nesand moodsdo noir. Apds 0 momento em que Ed golpeia o pescoco de
Dave com o cortador de fumo, a musica sombria &dfiltha sonora e 0 cammver screen
fica em siléncio por alguns instantes, enquantepe&ador vé Ed contemplar a agonia final
de Dave. Um primeirissimo plano de Ed revela orottede se mover da imagem de Dave
para um ponto situado do chéo, préximo aos seywipsopés. O filme corta, entdo, para o
ponto de vista de Ed e as maos dele entram em @uenr plano detalhe. No momento
preciso em que 0 movimento ascendente da méo ére;se uma triade perfeita maior, no
piano. Confirmando o interesse dos Coen em constigliaca por meio da articulacdo de uma
malha de referéncias no interior de uma mesma @&na,0 jogo intertextual comeca com
uma alusdo a um grande sucesso de Ray Charlesjaytat) dirgindo-se a Crane, pergunta
repetidamentewhat kind of man are ydiwe aciona o signeshakespeareando homem que

Conheci a Doris as cegas em um encontro duplo gomparceiro barulhento que estava saindo com uma
colega dela de trabalho. Fomos a um cinema e wisl uma garrafinha. Rapaz, como ela entornavdiriéd

da noite ela disse que gostava de mim porque etfiald@ muito. Duas semanas depois ela ja sugesunqs
casassemos.”.
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olha para as préprias maos apos cometer um criomep éaz McBeth. Se em Shakespeare,
contudo, as maos, ensanguentadas, representanmentorda culpa e a premoni¢ao do
castigo, aqui as méaos imaculadas de Ed — que wogogiovisual “regem” a entrada de uma
musica solene, com a natureza de um hino — pareesmnciar, com graca, que o Autor
Modelo do filme adota uma posi¢cdo bem mais comptacgo que Shakespeare em relagéo as
vilezas de seu protagonista. E, justamente, quaeiiiete sobre este movimento lento em
forma de coral, que Lockwood fala das secdes qraraldo corpo das sonatas, operam como
“oasis entre tempestades” e “consolo para a eswur@imocional’. Lento, mas positivo,

assertivo, em tom maiocantabilee em estrutura coral, estadanteé um hino.

Emergindo na trilha sonora em sincronismo com a@l@as “méos de McBeth”,
0 andante con moté imposto a apreciacdo durante a saida de Edrdangers, o trajeto de
volta & casa dele, e o fechamento formal da se@iédocassassinato: Ed, na mesma posicao
em que estava quando o telefonema interrompewo fla pensamento que descrevia 0 modo

como ele e Doris se casaram, continua a contat@riai do ponto em que havia parado:

...It was only a couple of weeks after we met atis suggested getting married. |
said, Don't you wanna get to know me more? She ®¥dy, does it get better? She
looked at me like | was a dope, which I've nevallyeminded from her. And she
had a point, | guess. We knew each other as weh s now. Anyway, well
enough->®

E util observar que nas cenas de Ed chegando #ingieds e do confronto dele
com Dave, o paradigma “classico” da musica é quebr@omo sera visto adiante, quando
esta analise pde em foco as contribuicdes da masgiaal de Carter Burwell para o filme, o
programa musical, neste momento especifico, é uetdardcdo de adesdo irrestrita as
estratégias caracteristicas de producéo dosotasandmoodsdo noir. Na cena anterior ao
assassinato, como foi visto, a musica contribui sam singeleza para produzir a compaixao
pelo protagonista. Na acdo do assassinato, todajangao audiovisual € aplicada para que o
espectador experimente o sabor do “tragico”. Nalfda cena, a tragédia de Crane é tingida

pelos tons de nobreza e lirismo ApassionataAssim, percebese que a acdo do confronto

1%8«Depois de algumas semanas ela sugeriu que nédsseamos. Eu disse: “Vocé ndo quer me conhecer raélho
Ela disse: “Por que, vai melhorar?” Ela olhou pienraomo se eu fosse um idiota. O que vindo delaaume
incomodou. E acho que ela estava certa. Nos carhesitanto quanto agora. De qualquer forma, oisofi.”.
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entre Ed e Dave aparece como “a tempestade efnaréss”, por meio da construcdo de um

sintagma tripartite: “lirico-tragico-lirico*>*®

c) A Sonata ao luar

O adagio sostenutoda “Sonata No.14, Op.27”, em DO sustenido menor,
popularmente conhecida como “Sonata ao luar”’,iénado na sequéncia que sucede o
suicidio: a musica, aqui, opera em absoluta adesd@ontetdos sentimentais das imagens e
da voz acusmatica. E este o ponto no qual a enierainge o grau maximo de tristeza da
obra e a musica impde a apreciacdo a atmosferantdaso pesar que é o programa
sentimental evidente da musica em ques@@ando fala das “obras apaixonadas” e dos
“tragicos movimentos lentos” da obra de Beethoveockwood elege como exemplo
importante aquele que classifica como o “hipnétiec®onirico” adagio dé&onata ao luar
Para Lockwood, o movimento inicial desta sonataesqa, com precisdo, a progressao de
pensamento que leva da estética classica da ¢mafih a estética do envolvimento, que
aconteceu durante os anos da primeira maturidad@edthovert®® Ou seja, esta secdo da
sonata € uma musica configurada para fazer enm&gipreciacdo um sentimento intenso.

E fundamental observar, também, que esta peca ahpside ser considerada, ao
lado do primeiro movimento d@uinta Sinfoniado Ode a alegrianaNona e da singel&or
Elisa, grandeshits trans-historicos da Historia de todas as mUusissim como 0s primeiros
gestos musicais d@uinta — signo para o qual a recepg¢do construiu, conmeypretante, o
sintagma “a morte bate a sua porta” — podem seaider@dos o mais amplamente conhecido
mecanismo musical de producdo do med@de a Alegria da esperanca e do fervorPer
Elisa, da singeleza, moto constante do arpejo ciclico em DO sustenido menimnalidade
escura por natureza -, associado ao desenvolvimegitmdico-harménico plangente do tema,
conduzido pela mao engenhosa de Beethoven, fizdmadagio sostenutala “Sonata ao
luar” o mais difundido signo musical da “dor profunda”asnjamais, desesperada; ao
contrario, suportada com nobreza e resignacaaeSwiprimeiro movimento da Sonata ao

luar Lockwell diz:

1590 andante da “Appassionatd’também utilizado apés o primeiro encontro enttee Riedenschneider, quando
0 espectador vé o protagonista olhando, pela jai®lseu carro, as pessoas que passam na rua, lapod®
advogado as seguintes palavradné more thing, you keep your mouth shut. | getath®f the land. | tell you
what to say No talking out of school. What's ousafool? Everything is out of school. | do theitadk you keep
your trap shut. I'm an attorney, you are a barber

150 OCKWOOD, Lewis.Beethoven: a musica e a videS4o Paulo: Cédex, 2005. p.206.
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O hipnético primeiro movimento, um classico mund@désde sua primeira
publicaco, possui a qualidade de uma imensa & ilemprovisagao. (...) Nao temos
fundamentos para presumir uma intengdo programpticdras da Sonata em Do
sustenido menor, apesar de quase séculos de ettgo por varias maos. Mas
ninguém pode duvidar de que a obra apresenta uogssio de intensos climas
emocionais, como nenhuma outra anterior de Beethibte

Tem-se aqui, portanto, além dos sentidos de noleeaastocracia que toda a
musica de Beethoven do filme impbe a apreciacdo, nuwmento no qual existe uma
conjuncao precisa entre 0s sentimentos do protsigori os que emergem da audicdo da
musica. Ditas com a emissdo vocal mais fraca de tdilme, as palavras do fluxo de
pensamento de Crane, ilustradas pelas imagensméatos ocorridos apds o suicidio. Na
conclusdo da secéo, enquanto o espectador vé, emracdenta, Crane andar como um
sonambulo no meio da multiddo, sem que ninguém dine ele, ouve o protagonista dizer
“When | walked home, it seemed like everyone avdatdahg at me as if I'd caught some
disease. This thing with Doris, nobody wanted t& &bout it; it was like | was a ghost
walking down the streét®? Quando as imagens mostram Ed entrando em caséeade em
uma poltrona, o discurso de autocomiseracao atngento culminante: And when | got
home now, the place felt empty.l sat in the holoisethere was nobody there. | was a ghost; |

didn't see anyone; no one saw me. | was the barf5ér.

Fica claro, portanto, que o Autor-Modelo dessa aibeaeja, neste momento
especifico, que o espectador sinta 0 mesmo quetagonista esta sentindo. Os sentidos de
“hipndtico” e “onirico” coincidem bastante com &&0 de Crane, em camera lenta, sentindo-
se um fantasma no meio da multiddo. Da mesma foématenso o clima emocional nos
pontos finais da musica e da cena. E possiveliingetemais, que a opgéo por essa musica —
e nao por qualquer outra entre as muitas secdasggas de sonatas de Beethoven - pode ter
sido orientada para estabelecer um clima de conountds intima entre o espectador e o
protagonista, assim como entre 0s espectadores fnpela via do agenciamento de um dos

“significantes de tristeza” mais difundidos da Bi& da musica. E um momento do filme,

%1 bid. p.163-4.

182«Quando eu caminhava para casa parecia que tottasam olhar para mim, como se eu tivesse corgrafa
doenca. Ninguém queria falar sobre o que aconteoeu a Doris. Era como se eu fosse um fantasma
caminhando nas ruas.”

183«E quando eu chegava em casa o lugar parecia.vagisentava em casa, mas ndo havia ninguém. Eunera
fantasma. Eu ndo via ninguém, ninguém me via. Rwdrarbeiro.”
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afinal, no qual os Coen podem ter certeza quaseludsde que todos os apreciadores

sentirdo o que eles querem que sintam.

d) A Sonata Pastoral e a volta do Trio Arquiduque

Aplicado no final da cena do acidente automobdésto andante da “Pastoral”,
que sustenta a natureza de “hino coral” caradwisb programa, contraria a expectativa de
uma previsivel musica tradgica e contribui, com uwoqgtie de classe”, para o desfecho da
piada mais surpreendente do filfi&Ap6s apreciar a graca do inesperado sexo oral, que
Birdy oferece a Crane, o espectador vé as imagemEidente, em clara referéncia a colisao
gue mata Cora em O destino bate a sua porta. Efoqoas duas versdes do filme baseado na
novela de Cain, a musica aplicada as cenas temgi@dude acentuar o carater tragico da
situagdo, en® homem..a muasica tem mais compromissos com um sofistioaeitanismo de
producao da graca comica. Um primeiro plano mdstraom expresséo apavorada desviando
do carro que vem em sua direcdo. Corta para o mmtaista dele em um movimento de
camera rapido que mostra 0 modo como a paisagemncghfica com o movimento
desgovernado do carro. A panoramica se funde corefaito visual rapido (em conjuncéo
com os sons do carro desgovernadscgre@echingdos pneus e um grito de Birdy) que conduz
a um plano geral fixtow-angle silencioso, no qual o espectador vé, apenas;dsoa copas
de arvores. Apos alguns segundos de siléncio, sarg@lha sonora um piano calmo e solene,
gue declara o primeiro acorde perfeito maior deaatelda Pastoral. Em seguida, € ouvida a
voz monocordica de Ed dizenddifne slows down right before an accident, and | tiace
to think about things.Apés a fala de Ed, entra em quadro, pela dirddatela, um carro
“voando” em camera lenta. Volta a voz de Etthbught about what an undertaker had told
me once... that your hair keeps growing, for a e/fahyway, after you di€..0o carro sai de
quadro pela esquerda da tela e, apds alguns segumadmos o barulho de uma colisao.
Volta a voz de Ed: &nd then it stops™®®, com “stopé coincidindo com umblackoutna
imagem. O andante evolui enquanto o espectadongatha as imagens de uma calota de

carro girando e ouve Ed discorrer filosoficamerdbre a questdo de o cabelo continuar a

184 para descricdo mais pormenorizada da cena, v@rl6@t na pagina 222 desta secao.

18540 tempo passa mais devagar antes de um aciderge. tive tempo de pensar sobre umas coisas. Eeipen
sobre o0 que um coveiro me disse uma vez. Que docabetinua crescendo por um tempo mesmo depois que
vocé morre... E depois para”.
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crescer apés a morte. Mantendo o padrdo adotadmtéutoda a obra, a musica conclui em
uma tonica que coincide com o fim da sequéncia.

A volta a musica de abertura - o andante cantalwlelrio Arquiduque -, na
sequéncia da execucao de Ed, contribui para orfeafit® do sistema de coeréncia da forma
do discurso com o gesto mais “classico” possigéh, € com o sentido de retorno a “tbnica”
do programa musical. Seguindo o plano formal rigoyofrases musicais continuam a
estruturar duracdes da encenacao e os félegosudaiagdo acusmatica de Ed. Em conjuncéo
com a encenacdo agudamente estilizZ¥tla com as “Gltimas palavras” resignadas do
condenado, o andante em tonalidade maior empreste aobreza e seu carater de hino,
assim como o seu lirismo e a sua dogura, paralardeso final de ternura do Autor Modelo
pelo seu protagonista e para concluir este quegéyamente, o primeinoir cujo ponto final
visual é uma tela cem por cento preenchida peleb@rca em conjuncdo com um acorde
perfeito maior.

5.3.5. A MUSICA DE CARTER BURWELL

Dirigindo o olhar para o interior da obra, exclanente, o papel do compositor
neste filme € bem mais discreto do que Aoste final Em uma trilha sonora amplamente
dominada pelas sonatas de Betthoven, 0 espacwadeepara 0 material original ndo é, a
principio, muito significativo, mas Burwell demorsstengenho no aproveitamento das
“janelas” deixadas abertas pelas sonatas. Nao quaseca de Burwell, em si mesma, possa
ser julgada como especialmente relevante no carmipibtoeda musica, uma vez que €, sob
todos os pontos de vista, bastante simples em seestouturais. O engenhoso, em Burwell, é
o modo como ele solucionou o problema de dividragses com Ludwig van Beethoven e o
modo como soube explorar um material minimo paadsr as demandas da graca da obra.

Em oficina de musica para cinema ministrada na écgal lan Guest, no Rio de

Janeiro, no ano de 1993, o maestro Geraldo Vegpdow a histéria de um compositor que

186 A sala de execucdo é mostrada em um cenario eipmésta — um fundo infinito branco - e a cenaidhdm
travelling que expde, pela Ultima vez, o borddo visual dasgd detalhe de testas e penteados (dos homens que
assistem a execugédo através do vidro de uma cabmé)ecapitulacdo” do tema visual e sonoro doeha de
barbear raspando pelos das pernas (mostrado nadsegena de Ed e Doris em casa, no momento emeque s
ouve o fluxo de pensamento de Ed refletindo solpasaibilidade de entrar no negécio de lavagenta. ge&ui,
em mais um gesto de preciosismo dos Coen, a ratz@g@o do tema visual e sonoro coloca 0 moment@ere
a idéia da chantagem e a conseqiiéncia tragicaugo €fle acontecimentos decorrentes daquele momeato —
execucao — em conexao intima, na conclusao da) obra.
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passou por dilema semelhante, quando |he coulvefa tle compor a musica de abertura para
um filme em que a cena que sucedia os créditomimiera uma performance sinfénica da
“Quinta Sinfonia”. As imagens dos créditos de alrartmostravam varias pessoas, em suas
casas, arrumando-se a rigor. Temendo a inevit@raparacdo que a contigiidade entre as
duas musicas contingenciaria, 0 compositor esqeseoda responsabilidade com engenho:
sugeriu que, as imagens dos créditos iniciaisefosacrescentados, simplesmente, 0s sons
gerados pelo processo de afinacdo da orquestrpogieoaceita pela direcdo e, segundo o
maestro Vespar, gerando um sabor bastante pecudiasequiéncia inicial do filme: a
atmosfera estética da afinagdo — durante a quataalid soa o tempo todo como padrdo de
referéncia, contribuiu para a producédo de um fostgraste sensorial no momento em que 0s
intensos movimentos dinamicos, melédicos, ritmebdsrmonicos da Quinta impressionam a
audicao.

A estratégia de Burwell é diferente. Enfrentandoissos gerados pela vizinhanca
do canone maior do alto Classicismo, Burwell ogiagxplorar os espagos que restam para
estabelecer, ao mesmo tempo, pactos de coerénuia aoaterial dominante do programa
musical do filme, com aoir e com as estratégias de dissuasao que participgomoducao da
graca cOmica. A primeira intervencdo da mdusica dewBll ocorre na sequéncia do
assassinato de Big Dave, momento no qual as mdecagsualidadenoir aparecem “em
negrito” e o pacto da muasica com a classie € tdo forte quanto o das imagens, pois Burwell
aplica as ferramentas freqientemente empregadas@astruir osones and moodgroprios
doscrime filmssombrosos. Quando Ed desliga o telefone, um maxon@elodico de trés
notas, nos contrabaixos, ja denuncia o caratestiatégia. O espectador, quando vé Ed entrar
de madrugada no ambiente escuro da Nirdlingerse @intagmas musicais claramente
configurados para produzir uma sensacao crescernendao que, apos uma pausa total para
0 inicio do dialogo, volta como um longo “signifita de perigo”, em movimento dinamico
de lento, mas constant@escendoQuando eclode a violéncia da luta corporal, seom
mais intensidade o carater tragico do piano e dosrabaixos em passos melédicos lentos,
em unissono, na regido grave. O ponto culminanterekcendaldindmico é uma nota grave
que conclui o sintagma musical, em um centro mogador, coincidindo com o0 momento em
gue Crane golpeia Dave com a faca. Programa mumigainais classico, impossivel.

E relevante observar que a musica original de Bijrwesta e nas outras vezes
em que é acionada, mantém o padréo de textura teviahalominante do filme, ou seja, o
compositor se atém a utilizar piano e cordas. Assina musica original ndo estabelece

relagbes de estilo muito proxima com a musica danta sustenta um padrdo de coeréncia
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no que diz respeito a sonoridade rarefeita e catiwride piano e cordas que marca toda a
musica do filme. Quando Frank e Ed vao ao banpotécar a barbearia, para poder pagar os
honorérios de Riedenschneider e “o barbeiro” é lhado pelo gerente que os atende, surge,
na trilha sonora, uma estrutura ciclica de quatovdes, em pulso aproximado dos adagios e
andantes, com centro tonal em La menor, que éalmsonica para a exposi¢cdo de uma
melodia plangente, de evidente vocacao sentimddéatena em que o espectador vé Crane
ser humilhado pelo gerente do banco, a tessittaaegda musica é percebida como um
sintagma nitido de “tristeza”. Mais tarde, quandmesma musica volta a trilha sonora, na
sequéncia que antecede o julgamento de Doris, tidseemocional da encenacdo é de
esperanca e otimismo: Riedenschneider parecedentado uma saida para absolver Doris e
o fluxo de pensamento de Crane revela ao espeagagoo barbeiro agora acredita que tudo
vai acabar bertf’ A orquestracdo mais aberta e a dinamica mais foosntroem, claramente,
o sentido de “esperanc&d®.

A Ultima vez em que este mesmo ciclo em L4 menaremg € em uma longa
sequéncia na qual o tempo narrativo é de novo rackelepara mostrar tudo o que acontece
entre o momento em que Crane € acusado e a sab#taupcdo da sessdo em que O
protagonista esta sendo julgado. Aqui a muasica panolm com precisao a costura da voz
acusmatica de Crane com a oratéria de Riedens@nealtribunal do juri. Enquanto Ed
narra a cadeia de equivocos que conduziu a su@oprsmusica € um lamento. Quando
comeca o julgamento a musica cresce em dinamicacordinua grave (piano e violoncelo),
durante a fala do promotor. Quando chega a vezieldeRschneider apresentar a sua defesa
final, a masica para em uma fermata. O advogadtevsnta e a musica recomeca em
orquestracdo mais aberta e clara, para conferisalmor de esperanca e redencéo, enquanto
ouvimos o Riedenschneider dizer que Ed ndo podmtaetido o crime simplesmente por ser
quem ele é: Ed Crane - “o barbeiro” -, wndinary manculpado apenas de viver em mundo
onde nao havia lugar para ele. A masica atingenopoulminante em umi@rmatasobre o
acorde de preparagdo do ciclo, produzindo um oOthoitraste com a subita intervencao
slapstickde Frank dando um soco na cara de Ed e gritanddgidamente o bordaovhat

kind of man are yd2. Carter Burwell, nesta sequéncia, revela-se asipeente habil em

167«Why couldn’t that work? Anyway that's what | waimking in the days leading up to the trial. It selke once
that was over I'd be ready for a new start

188 Nesse sentido, é esclarecedor observar que mdentl do ciclo € menor, mas o ciclo comeca enacande de
D6 maior, seguido de um acorde de preparacdo (Nbrinatinge a tdnica e conclui o ciclo na subdanie
relativa, ou seja, em outro acorde maior. Por essvo, 0 ciclo harmdnico, em si mesmo, tem um teara
ambiguo que favorece a poténcia das mudancas dieittas densidade e dindmica de extrair sentidos de
polaridades opostas a partir do mesmo material d@oo-melddico..
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manipular um material simples para atender as déasasentimentais do jogo de dissuasdo
que o filme articula como mecanismo de producégrdea.

5.3.6. O PROGRAMA DE CANCOES

Embora residual em relacdo ao material de concerto musica original, o
programa de cancdes do filme contém as marcasndo sl humor que permeia o programa
musical, como um todo. Em diversas cenas que ouon barbearia e na casa de Ed, o
espectador ouve cangdes que parecem estar serattagoem um aparelho, em plano de
fundo discreto. As cancdes oferecidas a escut@s@ssmentos fazem parte de um conjunto
claramente delineado. “Moonlight in Vermont” intestada no filme por Hugo Winterhalter
and His Orchestra, é uma balada composta, em pa3arl Suessdorf e John Blackburn,
gue ja foi gravada mais de quinhentas vezes pistagtcomo Sara Vaughn, Ella Fitzgerald,
Billie Holliday, Nat King Cole e Stan Getz. "Somacbkanted evening" € um classico de
Richard Rodgers e Oscar Hammerstein, que, somemnt&€9d9, ano de seu lancamento, foi
gravada por sete intérpretes, Al Johnson entré®@lésoutra cancao da trilha sonora, “Three
o’clock in the morning”, uma valsa composta em 1p@e Julian Robledo e Dorothy Terriss,
€ também um classico das coletaneadsvkesongs

As musicas sdo, portantstandardsda cancdo norte-americana da primeira
metade do século XX, obras “adocicadas” que, emjdotenham sido gravadas por grandes
nomes do jazz, costumam ser incluidas em curiogkgdes de élevator musit “easy
listening e “love songs Com base na andlise interna da obra, fica etédene o filme
aciona esse material para construir, em disdratikgoundsonoro, uma camada irbnica de
“sonho americano”. Um bom exemplo é a cena de aptasio de Big Dave — o jantar na
casa de Ed -, na qual as cang¢bes “Monnlight em Wetrhe “Some enchanted evening”, que
poderiam ser aplicadas, com sucesso, para produzathosdo amor romantico em um
drama sentimental cinematografico dos 1940, delmctia conteddo emocional da cena:
mostrar ao espectador Ed sendo humilhado pela melldesconfiado de que ela e Dave tém

um caso.

189 A cancado ja foi gravada por artistas como Franki®a, Barbra Streissant e pelo roqueiro Bom Jovi.
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Em resumo, o que a analise interna do programacalusO homem que nao
estava larevela, para além do carater raro e minuciosanesyecifico das escolhas, é uma
instancia poética muito bem informada, que, comtanbom humor, organiza a malha
musical em um grau de imbricagcdo com a narratigeoaisual de sofisticado apuro formal e
semantico. Nao hé pontas soltas nem ligacdes frachsfaz sentido. A musica, ademais, faz
com que o filme seja percebido como uma danca leneéavolvente; tinge de nobreza a
historia do homem comum; participa do quebra-caletgatextual; e oferece uma camada
generosa de beleza classica. Se, em alguns momentm®grama musical se dedica a
expressar os sentimentos do personagem com o “galge” da “Sonata ao luar”, em outros
“descola” de Ed para se dirigir ao coracéo do dspec, contribuindo para quehomem que
ndo estava laseja perdoado por suas vilezas e guardado na n@mdmo um nobre

personagem da histéria do cinema.
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6. CONCLUSAO

Na introducéo deste trabalho, foi examinada a bg@tle que o fragil estado das
artes do binbmio musica-cinema, no Brasil, favaneaecristalizacdo de um determinado
sistema de atribuicdo de valor a musica dos filrB@s.constante ressonancia com as idéias
expostas por Adorno e Eisler, e@omposing for the filmsg no compasso do manifesto
soviético de 1929, as enunciacdes criticas acadénparecem tender a condenar tudo que
consideram musica em “paralelo” com os sentimethdespersonagens de um filme ou que se
destina a manipular as emocgdes do espectador. Wsanédncia cognitiva, uma impressao
intuitiva de que algo estaria errado com esserns&tde atribuicdo de valor - invariavelmente
ancorado em oposi¢cdes bipolares, como adesus entretenimento ou tradicdeersus
inovacao -, p6s em marcha uma investigacdo queuzando estudo realizado na sec¢éo 3, no
qual emergiram fortes indicios de que o procesdomeacdo e fixacdo de paradigmas dessa
natureza ocorreu no campo das enunciacbes dasstegerais do cinema. O exame do
territdrio dos tratados gerais conduziu a conclugfi@ue o eixo sobre o qual essa idéia se
propagou teve seus pontos-chave em Eisenstein,oming formativo, no realismo de
Siegfried Kracauer e em Jean Mitry, na teoria mmaleCom uma ancora no texto
“Declaracao: sobre o futuro do cinema sonoro” esoaitn um artigo escrito pelo compositor
Maurice Jaubert, em 1937, o discurso das grandesdecinematograficas construiu o horror
irrestrito @ musica do cinema norte-americano elpecum modelo de exceléncia com base
em algumas obras de Sergei Eisenstein e de algreterds franceses, como Jean Vigo e
Alain ResnaisEm decorréncia da poténcia simbdlica e retéricaalavelle vague dos textos
dos Cahiers du Cinéma, o paradigma Eisenstein-dadgsembarca no Brasil nos anos 1960,
passando a operar, até hoje, como ferramenta swlpiara o julgamento da musica de todos
os filmes.

Ainda na seg¢ao 3, o confronto entre os discurses ebras apontadas como
modelares denunciou fragilidades no paradigma esst§a. Ao mesmo tempo, o0 exame das
enunciacdes revelou que a grande teoria do cinegisldu desprezando a teoria e a historia
da mdasica, investigou de modo muito seletivo aideespecifica da muasica no cinema,
descartou-se de compromissos com questdes relativakodo como a musica produz sobre
nés os seus efeitos e ndo foi rigorosa na obseyvdgsd objetos do mundo sobre os quais
pretendeu produzir conhecimento. Assim, partindardeeferencial teérico e empirico muito
restrito, foi criada uma vaga nocdo segundo a quadlograma musical de Eisenstein é um

achado estético raro e que a musica de determirfdohes do cinema francés tem maior
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valor artistico do que aquela produzida no cinbolwoodiang desprezada como um bloco
de clichés sentimentais melodramaticos. Todavimoca andlise textual de certo nimero de
exemplos aqui levada a cabo apontou, tudo aquil® @i condenado na mdusica de
Hollywood esta presente tanto nos filmes de Eisamstomo na filmografia francesa citada
como modelar, a0 mesmo tempo em que estratégiabraghs como culminancias de
expressao artistica aparecem de modo recorrentiénme hollywoodianodesde o inicio da
década de 1930.

A secdao 4 foi dedicada a proposicdo de uma alteenab modelo de valoracéo
dominante. Com base em um conjunto de pressupdstoampo da Estética, da Musicologia
e de estudos internacionais contemporaneos sahresiaa do cinema, foram discutidas teses
e condutas de investigacdo que, articulados noidntda ‘Poética do Cinema’, prometiam
fornecer uma ferramenta metodolégica mais rentdparla estabelecer distingdo entre
programas musicais de grande poténcia expressgaales que passam pela apreciagdo sem
deixar marcas importantes. Com inspiracdo em Pamegs Bourdieu, foi possivel fazer
algumas ilacGes sobre a natureza problematica ddslos de atribuicdo de valor dominantes.
De pronto, a visdo do valor como uconstructg condicionado por forcas em luta por
ocupacdo de espaco em wampQ sugeriu a suspeita de que o juizo dominante sabre
musica dos filmes pode ser mais condicionado pdratégias de legitimacdo de um
determinado grupo de criticos e realizadoresampodo cinema, do que pela constatacdo da
presenca de algo passivel de verificacdo na obrai enesma. Nao foi dificil, ademais, ver
emergir a idéia de que o pensamento sobre a mdsi@@nema, no contexto das grandes
teorias gerais, pode ter sido capturado pela athzadée tentar impor-se as obras, atribuindo a
um mero — embora absolutamente legitimo - juiz@ako, ostatusde categoria de valor
perene e absoluto.

Com base nessas reflexdes, este estudo, em simtmmiaa visdo de Pareyson,
para quem a verdadeira avaliacdo da obra é a evagé@b dindmica que dela se faz, isto &, o
confronto da obra tal como é com a obra tal con@o pebpria queria ser, colocou em
discussédo a questdo do valor da musica dos fillResorrendo a filosofia da musica, a
psicofisica da percepcdo musical, a pressuposti3oddrina dos Afetos’ e a estudos sobre a
musica do cinema realizados por Claudia Gorbmanca@Chion, foi realizado um esforco
no sentido de demonstrar a inviabilidade ontoldgiea discursos que visam a interdicdo da
dimensdo sentimental das obras expressivas musitss® porque evidéncias empiricas e
tedricas veementes garantem que a grande maiaifiltes utilizam recursos musicais por

conta da propriedade da musica de mobilizar digpesianimicas em um espectador.
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Com epicentro no conjunto de pressupostos quetarénatividades analiticas do
Laboratério de Analise Filmica - a ‘Poética do @ire -, matriz metodoldgica que reinscreve
a pragmatica do sentimento na analise das obrasssiyas cinematograficas, esta pesquisa
adotou uma posicao reverente a idéia de que oooipjerdiato do analista de matéria artistica
€ a obra apreciada, a sua interpretacdo prim&@spentanea, isto €, que o intérprete trabalha
sobre uma obra que sé se constitui como objeto isleg® ter solicitado e recebido a
cooperacao do proprio analista como apreciador stese, foi proposta uma metodologia
de analise da musica dos filmes, respeitosa, detésdo, da efetuacéo da vocacéao da obra na
instancia da apreciacdo e defendida a aplicacdsaddsave metodolégica como meio de
afericdo ndo de um valor absoluto universal, maardevalor relativo - bem mais modesto,
mas em grande medida verificavel -, que deve emdeguma epifania produzida durante a
apreciacao de um filme especifico, resistir aowsto analitico imanente rigoroso da obra e
sobreviver a debates no territério da critica e omparagcbes com obras de vocacdo
semelhante. Em outras palavras, a pesquisa fezaapoa crenca de que uma analise
imanente com foco nos efeitos sensoriais, sentergeatcognitivos que a obra produz sobre o
apreciador é ferramenta melhor para ajudar a cangez porgue alguns programas musicais
tém grande poténcia de impressionar o gosto efoaradria, enquanto outros sdo esquecidos
ou guardados nas subpastas das coisas corrigadieasis.

A quinta secao foi inteiramente dedicada a aplcalg® pressupostos elaborados
ao longo das duas secdes anteriores na analiggatpamas musicais dos filmaguste final
e O homem que néo estava @ primeiro passo foi construir um conhecimentere& do
universogangster-noir Embora tenha consumido uma grande dose de emeyg@aame de
aproximadamente quarenta filmes, o exame das derascacdo semelhante aos dois filmes
dos Coen se revelou benéfica para o exerciciot@oalcom a oferta de um quadro de
referéncias fundamental para a compreensdo dos nieet®s em acdo has obras,
especialmente no que diz respeito ao sofisticago jatertextual presente nos dois filmes. Da
mesma forma, o conhecimento construido sobre agaups e as transforma¢des da musica
gangstere noir, ao longo da Historia do cinema, deu um bom sepaot veredicto final das
analises sobre o teor de frescor da musica nosdibqui analisados.

A seguir, foi descrito o corpo-a-corpo com 0s pangas musicais dos filmes
Ajuste finale O homem que ndo estava & partir de uma forte impresséo da presenca de
valores de raridade e engenho, produzida pelas ot@aapreciacdo primaria, o confronto
analitico foi capaz de revelar uma instancia padiem informada e humorada que constroi a

malha musical dos filmes com um elegante apuro dbren uma riqueza semantica
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impressionante. Ao mesmo tempo, constata-se gaeatec singular percebido na experiéncia
de apreciacdo € fruto de escolhas minuciosamermeejpdas no eixo dos paradigmas
musicais, que tém como destinacdo aplicar um ‘@lribhs expectativas dos apreciadores de
filmes da chavgangsternoir. Esta camada de originalidade construida peldoigpertorio,
contudo, € somente uma das for¢as geradoras dacjzotie valor dos programas musicais em
guestdo. Este estudo cré ter sido capaz de demorgie o modo como as escolhas
paradigmaticas musicais sdo costuradas como fiasalla filmica das obras examinadas,
garante a elas o direito de pertencer a classepggamas musicais bem-sucedidos. Em
Ajuste fina) o sabor original e especialmente interessantidrde € tributario da elaboracéo
de um sistema de coeréncia minuciosamente artwutam qual a musica estabelece com a
encenacao cinematografica um jogo sofisticado ldedes formais, semanticas e intertextuais.
Em O homem que ndo estava Eanalise revela um sistema sem pontas soltadigepdes
fracas, um agucado apuro formal e uma malha densmrtbs, sensacbes e sentidos de

riqueza incontestavel.

6.1. ALGUNS BENEFICIOS DA METODOLOGIA

A pesquisa conclui que, a julgar pela sua aplicat@analise da musica dos
filmes Ajuste finale O homem que ndo estava thmétodo que orienta as analises realizadas
no Laboratério de Analise Filmica se revela uma alb@rnativa ao fixar, como ponto de
partida, a dimensao pragmatica dos efeitos quiene firoduz na instancia da apreciacao. Isso,
antes de tudo, porque a reveréncia priméaria aariend e as instru¢des de leitura contidas na
obra impde severos obstaculos a cristalizacéo idegule valor desencarnados do mundo
empirico. Da mesma forma, o método constrangeaaidgirdo gosto pessoal no julgamento
valorativo e p6e em cheque, ainda, discursos gostrdem falsos brilhantes para vender no
campodos bens simbdlicos.

Dito de outro modo, o teste realizado sugere gdenoinio pragmatico da analise
torna-se bem mais dindmico com a aplicacdo da andériraiz aristotélica aqui proposta, do
gue com 0s esquemas conceituais dominantes natosdflmicos brasileiros. Isto porque o
modo como o confronto com as obras é aqui condurgtyeve o analista em um territorio
bem mais seguro. Seria rentavel, por exemplo, adao referéncia as proposicdes de
Adorno e Eisler para atribuir valor a musica désds analisados,? Ora, eluste finale O

homem que ndo estavadamusica dominante estabelece muito mais vinados o mundo
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Romantico do que com técnicas composicionais madegfou contemporaneas. Da mesma
forma, muitas vezes a musica assume a tarefa dg tazspectador sentir o que um
determinado personagem esta sentindo, procedimerto texto d€€omposing for the films
aponta como incorreto ou vulgar. Segundo o paraaig@horniano — constantemente
convocado pela producao tedrica nacional - “o easitnétrico e as associagdes ‘poéticas’ da
melodia ndo correspondem a obijetividade tecnoldgiaa carater assimétrico do filme” e “o
uso de musica para fornecer ao espectador refagdrustoricas e geograficas é um
desproposito, pois esse tipo de ‘arte aplicadatieaéncontro ao carater moderno do cinéma”
Fazendo uso destas ferramentas conceituais, ostanahevitavelmente, concluiria que a
musica dos filmes dos Coen é um fracasso porgimérica e melddica, assim como porque
faz emergir na apreciacdo sentidos relacionadosc@texto historico-geografico da
encenacao.

Em perspectiva semelhante, cabe perguntar se @@dacobra e do discurso de
Maurice Jaubert, como ferramentas de avaliacdoattr @da musica das obras examinadas,
renderia resultados melhores do que os obtidos pedtica da musica dos filmes aqui
proposta. Ora, ef® homem.,.e Ajuste finala musica, em muitos momentos, esta relacionada
a acao, segue a tradicao do melodrama, ocorre smoEmMpo em que as vozes ou 0S outros
sons da trilha sonora, é dramética e expressivaéro elementos subjetivos e “traduz”
conteudos emocionais e poéticos da histéria eneen@dgundo a logica do esquema
conceitual de Jaubert, estes procedimentos detafiarim 0 insucesso artistico do programa
musical dos dois filmes.

Teria sido mais proveitoso se 0 investimento dnalilaqui realizado, em
ressonancia com o que Jean Mitry e Marcel Martoladaram sobréliroshima, mon amour
tivesse testado a hipotese de que a musica de lragxpressiva cinematografica € melhor
do que as outras porque “recusa a opcao macia lddiaie € “absolutamente neutra do ponto
de vista sentimental” e/ou “estende a relagdo esfggpo”, acrescentando as imagens um
“elemento sensorial mais derivado do intelecto de glas emoc¢bes™? Que caminhos
analiticos teriam sido percorridos, enfim, se aestigacdo tivesse fincado suas raizes
epistemolégicas no mesmo ché@sensteinsianaque o0s estudos filmicos brasileiros se
acostumaram a semear? Teria sido proficuo ver & aavobras verificando se ha ou nao

disjuncbes de sentido entre a musica e a imagem, pam base na existéncia ou na

1 ADORNO, Theodor; EISLER, Hann€omposing for the films London: Athlone, 1994. p.14.
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inexisténcia de dispositivos de tal natureza, ekbe enunciar um juizo sobre a poténcia
artistica dos programas musicais aqui analisados?

Se a realidade material do cinema € colocada aénugicrealidade ideal do
pensamento filosofico, como disse Bordwell, o eix#scanalitico pode ter a sua poténcia
constrangida. A luz do pensamento prescritivo, gaieao filme munido de esquemas e
apenas verifica se a obra se encaixa no modela, is&possivel — aqui se cré — usufruir
analiticamente da riqueza estrutural e semantigerelrada pelas estratégias musicais do
Danny boy bullet fespor exemplo. Com o espirito repousado sobre aande contraponto,

o0 analista condenaria ao esquecimento a cena raaql@onata ao luar’, em perfeito
paralelismo formal e sentimental, complementa, g@@mha, sublinha, duplica, reafirma e
reforca a sensacao de derrota do barbeiro Ed CrAnestesiando as coisas do coracdo, nao
ha chance de perceber a graca da relacdo que cefitdor Limerick” estabelece com os
sentimentos que unem gangstersTom e Leo. A interdicdadornianaao uso de “clichés”
melddicos de carater Romantico, assim como a hipfaebertiana de que a musica deve
ser “popular” e “neutra” do ponto de vista sentitaérevaria a analise a conclusdo de que a
aplicacdo dos movimentos lentos das sonatas déd@eet, emO homem que nédo estava la

€ uma estratégia banal e equivocada do principforado filme. Da mesma forma, se a idéia
de que a musica de pés-producdo é uma espéciegea gue retira a vida do filme — como
disse Robert Bresson - tivesse sido eleita comearfenta analitica, os filmes aqui
investigados nao teriam sido legitimados como objéignos de atencéo. Parece claro, enfim,
que se o percurso analitico tivesse sido orienpaito modelo dominante, provavelmente nao
teria sido contemplado o alto grau de coeréncia eothplexidade do programa musical dos
filmes em questao.

Ao que tudo indica, portanto, as apostas tedrictpduddgicas desta pesquisa
demarcam um territério epistemoldgico e pragmatice se revela mais fecundo. Com
respeito irrestrito a relevancia de Eisenstein abatk sobre a expressdo cinematogréfica,
assim como a importancia de Maurice Jaubert pamasica do cinema francés, a toda poesia
de Hiroshima, mon amoue dos filmes de Robert Bresson, a contribuicdo mamtal de
Jean Mitry para a inscricdo dos estudos filmicof\cademia e a influéncia de Adorno nas
discussbes sobre a obra de arte, de um modo @stal,investigacdo cré que os estudos
filmicos brasileiros, no que diz respeito a quest@ativas a muasica, devem se libertar do
dominio imperial das matrizes formuladas por ess®icos e construir pontes mais
consistentes com a Musicologia e com o cenarioedtglos internacionais contemporaneos

sobre a musica dos filmes. Isto, antes de tudaqueor estabilidade pétrea do paradigma
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fundado sobre baseslornianase eisensteisianagm nada tem contribuido para a evolugéo
do debate sobre a musica dos filmes, aprisionandpemsamento em uma camada

demasiadamente superficial e esteticista.

6.2. ALGUNS POSSIVEIS PASSOS FUTUROS

Esta pesquisa deseja, em seus passos futurosjzargama coletanea em lingua
portuguesa de textos sobre a musica do cinema,ccolvjetivo de atrair para os estudos
filmicos brasileiros algo do vigor e do frescor ggmana tanto dos estudos internacionais,
quanto do emergente interesse do pensamento acadBrasileiro por questdes relativas a
musica dos filmes. E util lembrar que Igor Strakine Paul Valéry, citados na sec&o
dedicada a terminologia musical aplicada nestealinah trazem a luz o problema da
manipulagdo do vocabulério “vago”, “assustador'deshorteante” da area da Musicologia.
Somente por isso, ja seria possivel inferir queoyes investigacdo de carater académico
sobre a musica do cinema tende a se fortalecer ediden em que aciona ferramentas
musicoldgicas mais consistentes. Assim, € reconvehdfirigir o olhar para os sinais do
nascimento de um novo campo de investigagao, nodassfilmicos brasileiros. Trata-se aqui
de convocar atencao para a producao textual deli@uCarrasco, Suzana Reck Miranda e
Marcio Pereira, por exemplo. Em artigos, tesesssetiiacdes, estes pesquisadores plantam
suas raizes em estudos musicologicos e dialogam teonms de matrizes literarias e
semioldgicas. Nesta chave conceitual, eles comstrGen ambiente bastante liberto de
borddes esteticistas e produzem um discurso muéis ®mpenhado na compreensao do
fenbmeno.

Trabalhos de vocacéo historicista, como o excelemtigo de Alex Vianny,
publicado no n°® 31 da Revista Cinemais, assim casvestigacdes académicas de Luis
Alberto R. Melo, Edison D. Silva, Leonardo C. Maoae Suzana C. S. Ferreira sobre os
filmes musicais brasileiros dos anos 1930-50, potlambém trazer mais oxigénio para as
discussbes sobre a musica, no contexto dos esfillasos nacionais. Da mesma forma, os
recém-publicados livros de Livio Tragtemberg e Ra&berti da Rosa merecem ocupar um
lugar nas bibliografias e nas mesas de discussfie socinema, pois sédo trabalhos sérios de
félego e profundidade, ainda que, no entender desttedo, paguem tributos muito altos as
teses deComposing for the filmsEmbora seja obra sem vocacdo académica, € aliamen

recomendavel, ainda, atentar para os dois volumésrdusica no cinemale Jodo Maximo,
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livro que muito contribuiu para as discussOes desgta, com informagdes preciosas sobre
compositores.

Na chave dos estudos internacionais sobre a mdsgdilmes, além de propor
um contato mais proximo com o0s autores aqui mdesreedados — Claudia Gorbman e
Michel Chion -, esta pesquisa sugere que seja a@#alioma maior atencdo académica aos
livros de Leonid Sabaneev e Kurt London, trabaltedsicos importantes que fazem muita
falta nas discussdes sobre a musica do cinema.eBmanforma, é sugerida uma aproximacao
maior com diversos autores contemporaneos, cormoHaaerf, Russel Lack, Rick Altman,
Royal S. Brown, Carol Flinn e Philip Tagg, que, enmgbcitados apenas pontualmente no
corpo desta tese, contribuiram, em plano de fupd@ muitas das reflexdes que permeiam
este trabalho. Especialmente este ultimo — Philggr-, tem trazido, nas ultimas duas
décadas, grandes contribuicbes para o conhecinseibt® a musica dos filmes. Cama
vida académica inteiramente dedicada a estudog sobmnlsica popular e sobre musica no
cinema e na televisdo, Tagg, professor da Univadsidde Montreal, merece, sem duvida,
ocupar um lugar importante nos estudos filmicogeuporaneos. Propondo uma abordagem
interdisciplinar que envolve a Musicologia, a Sdoua, os Estudos Culturais e a Psicologia
Experimental, os estudos de Tagg trazem luz a mqgitastdes relativas a analise da musica
em produtos audiovisuais. A influéncia de Tagg exéskto pode ser observada no teste de
recepcéo realizado com a cangédo “Danny boy” e,cespgente, no modo de “traduzir”
musica em palavrasAtrair para os debates académicos sobre a misicineéma os estudos
destes e de outros autores pode contribuir pa@vesvas camadas sedimentares que tém
assoreado o pensamento sobre a musica dos filpes @ar mais vigor ao fluxo dos estudos

sobre o tema.

Outra tarefa atraente € a retomada do trabalhizadal no Preambulo. Problema
verificavel em diversas instancias — na praticaedta no contato profissional com diretores,
na elaboracgéo de textos sobre a musica dos filneedificuldade de comunicacdo gerada pela
terminologia especifica da area da Musicologia éfemdmeno claramente identificavel no
exercicio cotidiano de fazer musica para produtmkoaisuais e de dar aulas sobre a musica
dos filmes, assim como no oficio de refletir e eger sobre o tema. Nao é arriscado inferir,

por exemplo, que este € um fator que pode teribaido para o sabor impressionista de

2HAGEN, Earl.Scoring for the Films. New York: Criterion Music, 1971.
% Fala-se aqui do artigo TAGG, Philip. Music Analystor ‘Non-Musos': Popular Perception as a Basis fo
Understanding Musical Structure and Signification.Conference on Popular Music Analysis2001, Cardiff.
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muitos dos textos sobre a musica dos filmes aguieatados. Assim, visando favorecer o
fluxo de comunicacao entre musicélogos e aquelessquledicam aos estudos filmicos, esta
pesquisa cré que um esforco no sentido de aprafumdampliar o espectro do trabalho
realizado na segunda secao desta tese pode conpaba o dinamismo das reflexdes sobre a

musica do cinema.

Embora aqui tenha sido feita a opcdo de concemisaenergias na musica,
especificamente, caminho igualmente sedutor pageca aplicacdo da ‘Poética do Cinema’
na analise da malha sonora de obras audiovisuaiaq@ a musica atraiu todas as atengoes,
foi, antes de tudo, porque o volume clarpus empirico implicou prudéncia em relagéo a
quantidade de dispositivos a serem analisadosedtsprobservar, no entanto, que, salvo raras
excecdel os recursos sonoros dos filmes tém recebido ssl@s académicos brasileiros
um grau de atencdo semelhante ao que é confendigda. Aqui se cré que um investimento
futuro em reflexdes sobre vozes, ruidos, efeitows, foleysetc. — campo vigoroso no
cenario internacional contemporaneo —, assim coamnapticacdo da ‘Poética do Cinema’ em
analises de programas sonoros de obras audiovifums trazer bons e novos ventos aos

campos da teoria e da pratica.

6.3. ULTIMAS CONSIDERACOES

E imprescindivel colocar em relevo o suporte qugrupo do Laboratério de
Andlise Filmica deu a esta pesquisa. Inestimaverdribuicbes para as reflexdes que
permeiam o trabalho foram forjadas pela constaowatde experiéncias de analise e pelos
estudos sobre a teoria cinematografica, ao longo gql@atro anos de convivéncia com
professores e alunos que orientam e participamatidislades do Laboratério. Tudo indica
gue a ‘Poética do Cinema’ tem razdo quando sugeFerdrabalho analitico, em geral, “tem
mais chances de sucesso quando é realizacdo aabetiqguando, pelo menos, se coloca no
interior de uma comunidade de controle e corregdgiprocas”. Isto diminui as chances de o

analista dobrar a obra aos seus caprichos “conglastosse sua e todas as liberdades Ihe

* Como o capitulo sobre o som do lifdme e Realidadeescrito por Alberto Cavalcanti, e o estudo sabssm
no cinema expressionista aleméo, realizado por lAdelmo F. Manzano Som-imagem no cineqa
recentemente publicado pela editora Perspectiva. llimos encontros da Socine observa-se um entergen
interesse no tema.
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fossem permitidas porque & arte tudo se concBdasim, a pesquisa agradece ao programa
de Pos-graduacdo em Comunicacdo e Culturas Conténgas da FACOM-UFBA a
oportunidade de desenvolver esta investigacdo janfmesquisadores e analistas também
empenhados em aprender sobre filmes e sobre nuesidenes.

De resto, a pesquisa espera ter sido capaz de dearogque os estudos filmicos
brasileiros tém algo a ganhar com o descarte deegsies de significado flutuante — como
“trilha sonora”, “musica incidental” e “musica denfdo”, com a relativizacado da importancia
dos paradigmas fixados no campo das grandes tegeiss, com a reveréncia a uma
disciplina analitica e com a adocdo de uma postoeas receptiva em relacdo ao
conhecimento construido pela Musicologia e peldgdes contemporaneos sobre a musica
dos filmes. E crenca desta tese, por fim, havetriboiido, embora modestamente, para que
0s estudos sobre a muasica no cinema se tornemrasd, Bim campo de conhecimento mais

dindmico e meritério de maior atencdo académica.

® GOMES, Wilson S. Principios de poética (com énfasepoética do cinema). In: PEREIRA, M.; GOMES, R:;
FIGUEIREDO, V. (Orgs.)Comunicacao, representacao e praticas sociaRio de Janeiro: PUC, 2004b. p.113.
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APENDICE A — Um estudo do contextajangster-noit

Se a grande maioria dos estudiosos concorda gaeogafilmes degangster é
facil construir uma chave de género cerrada endriast sobre confrontos entre fundadores e
descendentes de organizagdes criminosas formadasrta Lei Seca, nos Estados Unidos,
mostradas em um cenario urbano de modo naturalisigetivo, definir com preciséo a classe
de filmes considerados merecedoregyffe “noir” € tarefa bem mais complexa. Série, estilo,
escola, género, movimento, ciclo ou tudo isso asnmeetempo? Alain Silver e Elizabeth
Ward flagram muitas dificuldades na captura dareatdonoir cinematografico: “Parece
claro para todos que existe uma ‘sérneir entre os filmes produzidos em Hollywood. E
outra questdo definir suas caracteristicas essgliti@ilver e Ward, em livro considerado
uma das obras de referéncia de maior félego no @alop estudos sobrefibm noir - termo
aplicado por criticos franceses em 1946 para dasigm conjunto de filmes americanos
produzidos durante a Segunda Guerra Mundial e dmscanternacionalmente em rapida
sucessao, depois de 1845 fazem uma revisdo de livros e artigos pubbsasbbre o tema
entre 1955 e 1992 e apontam, nos discursos desdgrautores, essa propriedadendo de
nao se deixar capturar facilmente por classificacBgulgar pelo que diz Paul Schrader, por
exemplo, o nimero de definicbes e recorteaapquase que coincide com o de tentativas de
dar contornos precisos ao fendbmeno. Para ele, @#ita tem a sua propria definicdo, sua
lista de titulos e seus recortes de um periodsictis

Robert Ottoson e David Bordwell, entre muitos osititagram a resisténcia do
noir a classificacdes em chave de género.Aneference guide to the American film noir:
1940-1958 Ottoson declara:

O filme noir ndo pode ser considerado um género. Essa deweraeéo pela qual
foram necessarias décadas, ap0s a origem da e@r@ssa os criticos de lingual
inglesa lidarem com o filmeoir. Os criticos, geralmente, concordam em relagdo ao

! Esta secdo apresenta, de forma mais completalkaatia, a pesquisa sobre os filrgasgster-noirfeita para esta
tese. Parte deste texto é aproveitada na Secadesfdrma mais sucinta e com supressées.

2 SILVER, Alain; WARD, Elizabeth (Orgs.Jilm Noir. New York: Overlook, 1992. p.398lt“seems apparent to
all that has been a noir ‘series’ among the filmmeduced in Hollywood. It is another matter to defiits
esencial traits.

¥ THOMPSON, Kristin; BORDWELL, DavidFilm History. New York: Mcgraw-Hill College, 1994. p.258.
Segundo o pesquisador A. C. Gomes de Mattos, iocciitino Frank foi o primeiro a utilizar a express@o
artigo “Un nouveau genre policier; L’aventure cmile”, publicado em outubro de 1946 na revistaagah
Ecran francais Cf. MATTOS, Antonio Carlos Gomes d®. outro lado da noite Rio de Janeiro: Rocco, 2001.
p.12.

* Em artigo intitulado “Notes on filmoir”, publicado na revista “Film coment” em 1972. apBilVER, Alain;
WARD, Elizabeth (Orgs.). op. cit. p.374.
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gue constitui um filme de faroeste, de terror,gdegsterou musical, mas o filme
noir € um estranho hibrido.

De fato, ao contrario do que ocorre, por exempbm © western o musical, a
ficcdo cientifica, o terror e o filme dmngster obras passiveis de serem enquadradas em uma
chave de género por trabalharem em torno de umumimnjde conteldos e contextos
facilmente descritiveis, do ponto de vista temas&o muito estreitas as perspectivas de
estabelecer relacdes entre filmes cainbalcdo Maltég1941f, O homem errad¢1956),0
destino bate a sua portd 946) eCrepusculo dos deus€$950), todos considerados como
obrasnoir classicas. No primeiro, um detetive é envolvido ypoa rede de crimes e mentiras
urdidas em torno da disputa pela posse de umaiettgireciosa que pertenceu a reis e aos
Cavaleiros Templarios. E® homem erradoum contrabaixistaniddle-classque toca na
noite é confundido com um assaltante e tem suatwaisformada em um pesadelo. Em
destino bate a sua portam andarilho chega a uma lanchonete de beiratdada, envolve-
se com a mulher do dono do estabelecimento e ostasplanejam e executam o assassinato
do marido. Ja no ultimo, um roteirista de Hollywpqgde esta vivendo uma crise profissional,
estabelece uma relacdo amorosa neurética com urgeaede estrela do cinema mudo e
acaba assassinado pela atriz por ciume.

Bordwell, em “The classical Hollywood cinema”, comda com Ottoson e
acrescenta uma visdo pessimista quanto a perspegeicompreensao dessa classe de filmes

por um viés de estilo ou de estrutura narrativa.

O que é um filmenoir? Nao é um género. Tanto produtores como consuesdor
reconhecem o género como uma entidade distintguém se dispde a fazer um
filme noir no sentido de que as pessoas deliberadamentd@sctdzer um faroeste,
uma comedia, ou um musical. Seria entéo o fitroe um estilo? Os criticos ainda
ndo conseguiram definir especificamente as técnidasais ou as estruturas
narrativasoir.’

® “Film noir cannot be considered a genre. That mlghthe reason why it took decades after the oriipnaof the
term for English-language critics to deal with filmoir. Critics usually agree about what constitutesvestern,
gangster, horror, or musical film, but film noir & strange hybrid. In SILVER, Alain; WARD, Elizabeth
(Orgs.).Film Noir. New York: Overlook, 1992. p.378.

® Esta secéo apresenta, nas paginas 260-261, uela tatm informagées sobre os filmes que compdewrpus
empiricogangstemoir aqui construido. No corpo do texto, portanto,ilmsefls que constam da tabela, quando
citados pela primeira vez, aparecem com referémoégas ao ano do langamento. Filmes que n&o codstam
tabela contém informacéo sobre titulo originalettir e compositor no préprio corpo do texto ou etas de
rodapé, a depender do que é considerado mais attegaea o fluxo de leitura.

"“What is film noir? Not a genre. Producers and canets both recognize a genre as a distinct entibjatly set
out to make or see a film noir in the sense thaipjee deliberately chose to make a western, a comadg
musical. Is film noir then a style? Critics havet sacceeded in defining specifically noir visualheiques or
narrative structure$.BORDWELL, David. apud SILVER, Alain; WARD, Elizath (Orgs.). op. cit. p.398.
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De certa forma em sintonia com Bordwell, Nicolagadaexamina os problemas
da classificagcéo do filmeoir na chave de um movimento ou de um estilo marcadama
maneira de filmar distinta da adotada ps&ledio systende Hollywood. Sob essa 6ticanoir
seria definido por um conjunto de caracteristiaasars comuns, herdadas, principalmente,
de técnicas do expressionismo alemao levadas paligwidod por diretores de origem
germanica que imigraram para os Estados Unidos antieirante a Segunda Guerra Mundial.
Em artigo intitulado “Thenoir style in Hollywood”, Saada refuta o carater sisialie redutor
de teses que véermmoir como uma “europeizac¢ao”, com acento expressiog&taanico, da

visualidade do filme hollywoodiano dos 1940:

Ja se escreveu muito sobre o filma@r e muitos criticos ainda lutam para expressar
uma definicdo genuina do filmmoir: género, escola ou sensibilidade? O estilo
visual noir muito deve tanto ao cinema europeu quanto a uma tendéncia de
outras formas americanas, da ficgAdp a todas as formas de artes visuais. (...) A
maior parte da literatura sobre filme®ir confunde os efeitos de iluminacdo
encontrados nos filmes alemédes da época e julgdfitmies comoM (1931) ou
Pandora’s box(1928) como “expressionistas”. De acordo com andgio de
historiadores do cinema como Lotte Eisner ou Ruiatt, o expressionismo é uma
distorcdo da realidade, por meio de varios dispositplasticos, ou, como afirma
Eisner, “é 0 subjetivismo levado ao extremo”. &edificil descrever filmes
genuinamente expressionistas, tais coGabinet of Dr. Caligari(1919, Robert
Wiene) ouFrom morning to midnigh{Von Morgen bis Mitternacht1920, Karl
Heinz Martin como antecedentes de filmmsrs comoThe Killers (1946) ou
Doublé indemnity1944)®

Se o0 conhecimento histérico revela como evidénaeav@rios diretores e técnicos
de origem germanidarabalharam na configuracéo doir e plantaram marcas que coincidem
em muitos aspectos com 0 expressionismo aleméaane @ agenciamento expressivo do
chiaroscurg de sombras, da camera subjetiva e de enquad@snanliquos - Saada aponta
para elementos da visualidadeir no cinema francés, no neo-realismo italiano, raigmno

de revistas em quadrinhos como “Blak Mask” e envlascda pintura, da fotografia e do

8 “Much has been written about noir, and many critt# contend to deliver a genuine definition dfrfinoir:
genre, school or sensibility? The noir visual stylees as much to European cinema as to a certahetecy in
other American forms, from pulp fiction to all mamnof visual arts. (...) Most of literature on filmoir
confounds the lighting effects found in the Germpantures of the era and deems such films as M (1881
Pandora’s box (1928) as “expressionist”. As defineg film historians like Lotte Eisner or Rudolf iu
expressionism is a distortion of reality throughiwas plastic devices or, as Eisner says, “subjéstn driven to
extreme”. It would be difficult to describe genuiBgpressionist pictures, such as Cabinet of Dr.igzal (1919,
Robert Wiene) or From morning to midnight (Von nssrgbis mitternacht. 1920, Karl Heinz Martin) as
antecedents of film noirs as The killers (1946Pouble indemnity (1944)SAADA, Nicolas. The Noir Style in
Hollywood. In: SILVER, A.; URSINI, J. (Orgs.Jilm Noir Reader 4: The Crucial Films and Themes New
Jersey: Limelight, 2004. p.175-6.

° Diretores como Fritz Lang, Billy Wilder, Otto Premer, Robert Siodmak e Fred Zinnemann e técniomsoc
Karl Freund e Theodore Sparkuhl.
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teatra® nos Estados Unidos. Saada flagra, por exemplojcs recorrentes nnoir em
filmes do realismo poético francés do perigié-segunda guertecitando obras do final da
década de 1930, comiragico amanhecer e A besta humdn® autor, entretanto, aponta
para uma ancestralidade que remonta ao ano dedEitéd do proprio cinema americano.
Comentando o fato de que a maioria das narratisSricas confere ® Falcdo Maltés
filme lancado em 1941, statusde marco fundador, Saada diz:

A maioria dos historiadores identifica o inicio ciglo noir comO Falcdo Maltés
em 1941. Jad em 1912, D. W. Griffith usou certosneletos visuais que, mais tarde,
foram associados comrmir, no seu curta-metragefhe musketeeers of Pig Alley
Cenarios como becos no qual gangues lutam até & fwynaram-se um recurso
tradicional do filmenair. (...) The musketeers of Pig Alleyio € meramente um dos
primeiros filmes degyangsteramericanos, mas também é o prototipdtdiler e do
filme noir, fazendo uso extensivo de locagfes, mais de &émsdds antes que esse
método fosse seguido pelo filmeir.*?

Silver e Ward, embora reconhecam como evidentgsontos de convergéncia
entre onoir norte-americano e algumas correntes do cinemgeurdas primeiras décadas do
século XX, adotam uma posicao francamente nacginah talvez exageradamente também -
preferindo ver nessa classe de filmes um reflexqp@®cupacdes culturais dos Estados
Unidos sobre a forma do filme. Radicais, concluEm poucas palavras, [o filmm®oir] é o
tinico exemplo de um estilo de filme totalmente acaeo”. **

Por outro lado, se é um fato facilmente observéue o filmenoir absorveu
histérias e personagens da novela de detetivesuqges nos Estados Unidos, em torno dos
anos 1920, criada por autores como Dashiel Ham®Raytmond Chandler, James M. Cain, W.
R. Burnett e Cornell Woolrich, é igualmente verdemlgue uma quantidade importante de
filmes que fazem parte das listagens dos critiéms estabelece nenhuma relacdo com esse

universo literario. De acordo com a opinido de&ilr Ward, o filmenoir ndo tem suas raizes

19 Robert Porfirio, em tese de doutorado intitula@ibe* dark age of American film: a study of filnoir”, aponta
para a relacado do filmaoir com a vanguarda teatral americana de grupos commeuvy Theater, Federal
Theater e Group Theater. apud SILVER, Alain; WARDizabeth (Orgs.)Film Noir. New York: Overlook,
1992. p.377.

" Tragico Amanhece(Le jour se léveJean Vigo / Maurice Jaubert, Franca, 193V hesta humanglLa béte
humaine Jean Reoir / Joseph Kosma, Franca, 1938.)

12«Most film historians identify the beginning of th@ir cycle with The Maltese Falcon in 1941. Asheas 1912,
D. W. Griffith used certain visual elements latssaciated with noir in his short The musketeerBigfAlley.
Settings, like back-alley in which gangs fight he death became a traditional milieu of film ndi.) The
musketeers of Pig Alley is not merely one of tre fAmerican gangster films but also the prototgbethe
thriller and of film noir, making extensive uselafation shooting, more than three decades befoat tmethod
was embraced by film ndir SAADA, Nicolas. The Noir Style in Hollywood. InSILVER, A.; URSINI, J.
(Orgs.).Film Noir Reader 4: The Crucial Films and ThemesNew Jersey: Limelight, 2004. p.181.

134In short, (...) it is the unique example of a whoimerican film styfe SILVER, Alain; WARD, Elizabeth
(Orgs.). op. cit. p.1.
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na adaptacdo de uma outra tradi¢cdo para o veiméma, nem antecedentes precisos em um
género literario definidd?

E facil, é claro, concordar com Nino Frahkquando ele atribui & presenca do
crime a caracteristica mais constantendw, mas definir essa classe de filmes simplesmente
como “aventura criminat®, como prop&e o autor, ndo parece ser também atitpbpriada,
uma vez que é sabido que o tema do assassingtefft@ muitos outros géneros. A julgar
pelos pontos de convergéncia nos discursos crigoaidos ou examinados por Silver e
Ward e pelo artigo de Nicolas Saada, aqui citaélgmssivel sintetizar uma noc¢ao de cinema
noir como uma viséo estilizada de um determinado sefgnuEnsociedade norte-americana,
com um carater de critica social: o drama do horaemericano comum de classe média,
envolvido pelo crime, em um cenario urbano marcaoio depressdo econdmica e por um
senso de parandia coletiva gerado pelas ameacesniaismo, danacarthismoe de uma
potencial hecatombe nuclear, mostrado por meio m&@ agenda cinematografica que
mobiliza recursos expressionistas na iluminacdoaecomposicdo dos enquadramentos,
justapostos a uma abordagem realista na reprederdagcontexto social e urbano. E preciso
observar, entretanto, que é muito dificil enconear filmes “matrizes”, com® Falcao
Maltés e O destino bate a sua portaima forte atitude critica em relacdo a sociedade
americana ou homens comuns vitimados pela depress@wmica; que filmes comO
destino bate a sua porta e O ultimo refggotre outrosgcontam histérias que se passam em
cenarios rurais; que a “ameaca vermelha” ndo selaeomo tema em nenhum dos filmes
apreciados neste estudo.

Estabelecer, com precisdo absoluta, a fronteirasgpara o cinemaoir dos
outros filmes, portanto, mesmo para os especialttacampo, € tarefa penosa que vai muito
além da identificacdo de crimes, “homens comursiras fatais”, critica sociallashbacks
narracde®ver, escuriddo, sombras, fumaca, angulos obliquodmierd’, finais amargos, etc.
Embora sempre mencionados como itens de repedéfinidores dessa classe de filmes, a

julgar pelos estudos e filmes examinados, essags@ sdo marcas de superficie sem

4 Enquanto alguns teéricos apontam histérias, pagems e atmosferamir na obra de autores como Edgard
Allan Poe e Emile Zola, em “Dark cinema; Americdmfnoir in cultural perspective” flagra paralelos entre o
“cinema sombrio”, a literatura gotica e as tragsdizabetana, romana e grega. Id., p. 380.

5 FRANK, N. “Towards a definition of filrmoir”. apud SILVER, Alain; WARD, Elizabeth (OrgsFilm Noir .
New York: Overlook, 1992. p.372.

16 Criminal adventureno original.

"De um modo geral, é também recorrente na visutgidair o uso deplongése contraplongés luz low-key
lentes extremamenteide-angle profundidade de campo, cenas em locacdo, pemrsosagostrados em silhueta
ou emsidelight janelas venezianas, grades ou outras partesrdoiagrojetando sombras na cena ou no rosto
de personagens.
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poténcia para definir a natureza comum de um ct@p@xtenso, complexo e tematicamente
plural de filmes. Mesmo fazendo um recorte resttid ndcleo mais produtivo do periodo
“classico”, entre 1945 e 1957 o corpo donoir é um conjunto de mais de trezentas obras
produzidas por um grupo composto por mais de sesdé@etores das mais variadas escolas,
nacionalidades e tendéncias narrativas e est$sti®or essea perspectiva, meramente
estatistica, ja seria facil inferir as dificuldadiesdefinir o que, exatamente, faz desse conjunto
de alto grau de heterogeneidade uma coisa s6. Néwbe&do dessa pesquisa, obviamente,
participar da investigacdo arqueoldgica em busomakeas visuais ou tematicas fundadoras,
nem, tampouco, tomar assento no debate sobre & cleaclassificacdo mais eficaz. Isso
porgue, como observam Silver e Ward, “a solucda jpacaso do filmeanoir, se € mesmo
preciso uma, jamais sera encontrada na fitbgad-boiled no expressionismo aleméo ou na
parandia do pos-guerra. O investigador precisar @heeiro, como sempre, para 0 coracao
da questao, os filmes eles mesns.”

Mais interessante a perspectiva analitica aquiaddo parece ser confrontar-se
com obras com o objetivo de compreender o que tdmem entre elas a luz da espécie de
posicionamento cognitivo, sensorial e emocional gi#gme programa para o espectador. E
Paul Schrader quem propde uma abordagemodogque, ao levar em conta a experiéncia de
apreciacdo, parece ser a mais rentvel para oxtonte andlise da musica dos filmes
adotado neste trabalho. Em “Notes on filoir”, artigo publicado em 1970 na revista inglesa
Cinem&®, Schrader, vibrando em simpatia com aqueles qificéim o noir como algo
distinto de um género ou de um estilo, sugere ogga elasse de filmes pode ser
compreendida pelas qualidades mais sutisode e mood?*. No confronto com os textos
produzidos sobre essa peculiar natureza de fillesptavel a recorréncia de algumas
expressdes que, aqui colocadas em italico, forngistars importantes désnese moodsque
o apreciador donoir experimenta. No livro fundador de Raymond BordeEteenne

Chaumenont, publicado em 1955, os autores franedisggmm que uma propriedade do filme

'8 Recorte arbitrario com base na lista de Silver &@diVEm 1945 dilm noir supera a marca de uma dezena de
titulos lancados, padrao que serd mantido até 1®%partir de 1958, a producamwir torna-se acentuadamente
mais rarefeita. H4 um consenso entre os espeamlesh situar o periodwoir classico como um ciclo que
comecga em 1941, com o lancamentddEalcdo Maltése encerra com marca da maldaddancado em1958.
Silver e Ward, entretanto, consideram filmes cdbtdnatowne Motorista de taxi ambos lancados nos anos
1970, como legitimos representantendo classico e ndo do newir, que, segundo 0s autores, comeca nessa
mesma década em filmes um pouco anteriores acelemKlute, 0 passado conderaShatft.

¥ SILVER, Alain; WARD, Elizabeth (Orgs.Jilm Noir. New York: Overlook, 1992. p.398.

22 Artigo intitulado “Paint it Black: The family treef film noir.” apud Ibid. p.374.

Ibid.
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noir é criar ummal-estar uma indisposicdoespecificd®. Os autores propdem que as
narrativas indiretas e o estilo visual doir produzem umaensacédo de ambiglidadgie
desorienta o espectadog cria umaatmosferade pesadelo Silver e Ward, falam do
desassossego viscerglie o espectador experimenta quando vé na teldigora sombrosa
caminhando por uma rua desettilicholas Saada fala do modo como alguns filmeis
apresentam a cidade como uma magaimeacadoragque envolve 0s personagens em um
pesadeloopressivo Falando deTragico amanhecerSaada também utiliza a expressao
atmosfera de pesadelguando afirma que o filme de Jean Vigo transmite semtido de
parantiae deisolamentotipicos donoir americand’. Martin Schlappner, em artigo sobre a
psicologia do personagemoir escrito para uma publicacao do Jung Institute1 867, afirma
gue a esséncia da série € a fascinacdo pela mgue & absolutambivaléncia moratesses
filmes € bem-sucedida na sua intencédo de suseée otemordo que a tenséo, pois ela cria
umaatmosfera de pesadelde opressacexistenciaf> No confronto empirico com as obras,
verifica-se que todas essas expressdes substaflagasdas nos discursos, emergem, em
grande medida, como efeitos; e que a musica terpapal crucial na producao dumese
moodsque, na visado de Schrader, sdo ferramentas pstpata a forja de um elo entre os

filmes que comp&em o universo hibrido, ambiguogidfo dasensibilidadé® noir.

SOBRE O CONTEXTO EMPIRICO DE REFERENCIA.

No caso dos filmes d@angster por constituirem um conjunto de menor
abrangéncia, ndo é dificil dar conta da aprecialgiquase todos os filmes constantemente
citados como importantes no género. Como demonddardwell e Thompson, houve um
ciclo gangsterrazoavelmente fecundo nos anos 1930, mas quepegte forca na década
seguinte. Somente na década de 1970, com o lantame® Poderoso Chefdaliretores
consagrados voltariam a demonstrar interesse na éepnpublico acorreria em massa as salas
de cinema. Esse novo ciclo tem seu apogeu quarditpatecisamente em 1990, com o

lancamento de seis obras dessa natureza.

22 BORDE, Raymond; CHAUMENONT, Etienn@anorama du film noir americain. Paris: Minuit, 1955.apud
SILVER, Alain; WARD, Elizabeth (Orgs.Jilm Noir . New York: Overlook, 1992. p.372.

% SILVER, Alain; WARD, Elizabeth. op. cit. p.1.

24 SAADA, Nicolas. The Noir Style in Hollywood. In1ISVER, A.; URSINI, J. (Orgs.)Film Noir Reader 4: The
Crucial Films and Themes New Jersey: Limelight, 2004. p.181.

% SCHLAPPNER, M. apud SILVER, Alain; WARD, ElizabgiBrgs.). op. cit. p.373.

% Expressdo empregada tanto por Saada quanto per 8iWard, entre outros, especialmente cara agggitos
de compreensédo dmwir no contexto dessa pesquisa.
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Ja no que diz respeito ao universar, € evidentemente impossivel dar conta de
um corpo que, segundo 0s especialistas, é codstindr quase um milhar de titulos. Assim,
optou-se pela apreciacdo de um conjunto de obtadasi e comentadas de modo recorrente
pelos especialistas consultados e passiveis de setguiridas no Brasil ou encontradas em
locadoras da cidade na qual este estudo esta perdiazido. Cabe ainda observar que existe
um consenso em torno da existéncia dengin “classico”, que vai d€ Falcdo Maltés
(1941) aA marca da maldad€l958), aproximadamente, e um novo ciclo iniciads anos
1970, conhecido comooir moderno, neawoir ou postnoir, que gera frutos até o presente.
Neste estudo, é feito um recorte no ano 2000, arlartamento d® homem que ndo estava
la. Assim, o quadro comparativo construido para atissas deO homem que néo estava la e

Ajuste finalé constituido pelos seguintes filmes:

Tabela 15: Filmes dgangsterdos anos 1930

Titulo Titulo original Diretor Compositor Ano

Alma no lodo Little Caesar Mervyn LeRoy Leo F, Forbstein & Erno | 1930
Rapee

O inimigo publicon® 1 Public enemy William David Mendonza 1931

Wellman

Scarface, a vergonha de | Scarface, shame of @ Howard Hawcks | Gus Arnheim & Adolf 1932

uma nacao nation Tandler

Anjos de cara suja Angels of dirty faces| Michael Curtiz Max Steiner 1938

Herdis esquecidos The roaring twentigsRaoul Walsh Heinz Roemheld e Ray | 1938
Heindorf

Tabela 16Gangstermoderno

Titulo Titulo original Diretor Compositor Ano

O poderoso cheféao The godfather Francis F. Nino Rota 1972
Coppola

O poderoso chefao Il The godfather Il Francis F. Nino Rota 1974
Coppola

Scarface Scarface Brian de Giorgio Moroder 1983
Palma

Era uma vez na América Once upon a time in| Sergio Leone | Ennio Morricone 1984

America

Os intocaveis The untouchables | Brian de Ennio Morricone 1987
Palma

Dick Tracy Dick Tracy Warren Beatty| Danny Elfman 1990

Os bons companheiros | Goodfellas Martin Ennio Morricone 1990
Scorcese

O poderoso chefao Il | The godfathetll Francis F, Carmine Coppola 1990
Coppola

O rei de Nova York King of New York | Abel Ferrara Joe Delia 1990

Tabela 17: Filmeaoir classico

Titulo Titulo original Diretor Compositor Ano

Floresta petrificada | Petrified forest Archie Mayo Bernhard Kaun 1936
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Pacto de Sangue Double indemnity Billy Wilder Miklos Rézsa 1944
O ultimo refagio High Sierra Raoul Walsh Adolph Deutsch 1941
O Falcao Maltés The Malthese Falcon John Huston Adolph Deutsch 1941
Gilda Gilda Charles Vidor Hugo Friedhofer 1946
O destino bate a sua | The postman always Tay Garnet George Bassman 1946
porta rings twice
A dama de Shangai | The lady from Orson Welles Heinz Roemheld 1947
Shangai
Cidade nua The naked city Jules Dassin Miklos Rozsa & 1958
Frank Skinner
Furia sanguinaria White heat Raoul Walsh Max Steiner 1949
Crepusculo dos deusesSunset Boulevard Billy Wilder Franz Waxman 1950
A gardenia azul The blue gardenia | Fritz Lang Raoul Krauschaar 1953
A morte passou por | Killer's Kiss Stanley Kubrick Gerald Fried 1955
perto
O homem errado The wrong man Alfred Hitchcock Bernard Herrmann 1956
A marca da maldade | Touch of evil Orson Welles Henry Mancini 1958
Tabela 18Noir modernopost-noirou neonoir
Titulo Titulo original Diretor Compositor Ano
Klute: o passado condeng Klute Alain J. Pakula Michael Small 1971
Shaft Shaft Gordon Parks Isaac Hayes 1971
Chinatown Chinatown Roman Polansky | Jerry Goldsmith 1974
Motorista de taxi Taxi Driver Martin Scorcese Bernard 1976
Herrmann/Dave Blume|
O destino bate a sua porta The postman Bob Rafelson Michael Small 1981
always rings
twice
Blade Runnero cagador | Blade Runner | Ridley Scott Vangelis 1987
de androides
Veludo azul Blue Velvet David Lynch Angelo Badalamenti 1986
Atracao Fatal Fatal atraction | Adrian Lyne Maurice Jarre 198y
Um tiro de misericordia | State of grace | Phil Joanou Ennio Morricone 1990
O siléncio dos inocentes | The silence of | Jonathan Demme| Howard Shore 1991
the lambs
Caes de Aluguel Reservoir dogs | Quentin Tarantino| Quentin Tarantino 1992
Estrada perdida Lost highway | David Lynch Angelo Badalamenti 199f
Cidade das Sombras Dark City Alex Proyas Trevor Jones 1998
Cidade dos sonhos Mulholland David Lynch Angelo Badalamenti 2001
Drive
Dalia Negra Black Dhalia Brian de Palma Mark Isham 2006
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“TODO AQUELE QUE TOMAR A ESPADA, MORRERA A ESPADA’AS FABULAS
MORAIS GANGSTERDOS ANOS 1930.

Apesar de ter havido longa-metragens ocasionais sgangues de ruagm a
figura de um lider do crime organizado como protésga na era silencio¥a pode-se dizer
que a fixacdo do género dangstercoincide, aproximadamente, com a da estabilizagéo
tecnologia da sincronizacdo som-imagem, técnica gagundo Drew Caspdr foi de
fundamental importancia para o sucesso e a prosgperido género, na medida em que
oferecia ao publico uma sensacdo mais impactargalista dos tiros, dos socos, dos sons de
pneus “cantando” e de vidros sendo estilhacadosmaisizes paradigmaticas do filme de
gangster segundo Thompson e Bordw@llpodem ser encontradas nos fildéma no lodo
(1930), 0 inimigo publico n°® 1(1931) eScarface, a vergonha de uma nagd®32). Esses
primeiros filmes séoise and fall storiexconstruidos com base no poder, na influéncia e na
visibilidade dogangsterAlphonse “Al” Capone na Chicago dos anos £820s trés filmes,
assim, contam a ascensdo e a decadéncia de umd&lhmigrantes italianos, no crime
organizado que floresceu em Chicago durante a @frehibition*’e fixam alguns temas
visuais e narrativos. Em enumeracao caotica, éysbsstar como alguns itens de repertorio
de base do filme dgangster luta entre quadrilhas de imigrantes italianoslandeses de
segunda geracéao pelo poder no mundo do crime, empantos, execucdes, vitimas indefesas
suplicando pela vida, questdes de “honra entredémdy personagens com apelidos
engracados, questdes de familia, manifestacfesedeneeito em relagdo a nacionalidade de
origem de inimigos, jogos de azar, roupas cargmtea reluzentes e chapéus, perucas, bons
charutos, ambientes sofisticados de casas notwms musica ao vivo, bebidas, lutas,
tiroteios espetaculares, lustres de cristal, \atvia garrafas sendo estilhacados.

Um agente externo, que incidiu de um modo geratesobcinema americano,
estabelece a sumula moral do género. Em 1931, emMBictures Producers and Distributors
Association, sob a pressao de setores organizadesaiedade, como a Catholic Legion of

Decency, que organizavam importantes boicotesnaeéil por eles considerados imorais e

27 Como, por exempld?aix&o e sanguéJnderworld Josef von Sternberg, 1927.)

2 professor d&niversity of South CaliforniaDepoimento dos extras do DVD do filrAéma no lodo

2 THOMPSON, Kristin; BORDWELL, DavidFilm History . New York: Mcgraw-Hill College, 1994. p.257.

30 Al Capone foi declarado “inimigo publico nimeropélas autoridades de Chicago depois do Massadbéadte
Sao Valentim, em 1929 e uma cicatriz adquirida nbnga com facas valeu-lhe o apelidoSt=rface

31 periodo compreendido entre os anos 1920 e 193®dquuma Lei Federal, a Lei Seca, proibiu a versla d
bebidas nos Estados Unidos.
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indecentes, estabeleceu um padrdo do que era otondierado moralmente aceitd¢eD
Production Code, conhecido inicialmente como HaydeC declarava trés principios gerais:
a) nenhum filme sera produzido de modo a rebaixar adrges morais
daqueles que o véem. Por isso, a simpatia da augigéfio deve jamais ser
atraida para o lado do crime, a transgresséo, oumalpecado;
b) padrdes corretos de vida, sujeitos apenas as desalw drama e do
entretenimento, devem ser representados;
c) a Lei, natural ou humana, ndo deve ser ridiculdeza nenhuma simpatia

deve ser criada para a sua violatso.

Marca sugestiva da influéncia do Production Code filmes degangsterdos
anos 1930 € o evidente agenciamento de recursosoceemtido de evitar a exibicdo da
violéncia e de imagens com sangue. Sao muitossassinatos que sabemos que ocorreram
somente por meio de sombras e/ou por informacdé&dltmsonora, como acontece nas cenas
iniciais deAlma no lodoe Scarface Mais significativo, entretanto, € a acdo do codigs
produtores sobre a sumula moral das histérias.ndevam conta o carisma de Al Capone e a
imagem de homem poderoso e bem-sucedido da quala@eow imaginario popular norte-
americano, é facil entender os motivos que levaaitarner Brothers Inc. a, antes de mostrar
a histéria do “inimigo publico”, advertir os espaadbres por meio de uietttering que “a
ambicao dos autores deste filme é representar ene e€sfera da vida norte-americana atual
e ndo glorificar um criminoso™®J& noScarfacede Howard Hawcks, a Universal Pictures

declara no inicio do filme: “Este filme é uma @dtiao dominio dogangstersna América e a

Em 1915, a Suprema Corte norte-americana decigiwg filmes ndo estavam protegidos pela Primaitarida,
que garantia a liberdade de expressao, e algumiades passaram a ndo exibir filmes consideradosisnou
indecentes. No inicio dos anos 20, a recém-criddiation Pictures Producers and Distributors Assdmiet
(que em 1945 passou a se chamar Motion Picturecikg®n of America), temendo reducao nos lucros da
bilheteria e a intervencao da censura do govemerdd decidiram adotar um codigo de padrées mpas 0s
filmes. Durante aproximadamente uma década, ununtimpe recomendacdes foi elaborada e, em consgg{ién
muitos filmes sofreram alteragdes no corte finah 931 surge um cédigo formal escrito e, a pasdirlé34,
todos os filmes produzidos em Hollywood tiveram cper um certificado de aprovagcdo antes de serem
langados. O Production Code vigora por mais déat@amos. Em 1952, entretanto, a Suprema Corte &uohia e
passa a considerar os filmes, de um modo gerakgdns pela Primeira Emenda. No inicio dos an@918
concorréncia com a emergente televisdo, a boag&oeio publico a entrada no mercado de filmes euop
mais liberais e os movimentos pelos direitos hureamtribuiram para que o cédigo fosse abolido1866, e
substituido por um sistema de classificagdo potecmio/faixa etaria que, com adaptagdes, vigorageé

[1] No picture shall be produced that will lower the nalcstandards of those who see it. Hence the symypait
the audience should never be thrown to the sideiwfe, wrongdoing, evil or sin. [2] Correct standi of life,
subject only to the requirements of drama and ¢aitement, shall be presented. [3] Law, natural amian,
shall not be ridiculed, nor shall sympathy be ceghfor its violation integra do Production Code de 1934,
publicada na enciclopédia virtual Wikipedia. Dispah em: <http://en.wikipedia.org/wiki/Productiono@e>.
Todas as citacdes desse paragrafo sao transctigddsgendas dos filmes.
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indiferenca do governo diante do constante aumeesa ameaca a nossa seguranca e
liberdade. Todos os incidentes nesse filme sdmdegdes de eventos reais, e 0 proposito é
exigir do governo: O que fardo a respeito dissogo@rno é o seu governo. O que VOCE
fard a respeito disso®” A mesma Warner, inicia o filmalma no lodocom uma citacdo
biblica: “pois todo aquele que tomar a espada, enra espada (Mateus 26,52)". Nao é
dificil compreender, portanto, porque os primeitfAsCapones” do cinema, ao contrario do
Scarfacedo mundo real, sdo assassinados no final da iafStékntes de maté-los, ademais, a
narrativa os condena a perda do poder, a solidg@deeegonha. O Scarface de Howard Hawks
diz antes de morrer: “N&o atire. Eu estou sozinjpmraa Eu ndo tenho mais ninguém.” De
forma semelhante, as ultimas palavras que Ricattie ICaesar interpretado por Edward G.
Robinson, diz ferido de morte, isolado e sem nenpoder’ sédo: “Mae de misericérdial E
este o fim de Rico?”. Os primeiros filmes gi@ngster portanto, eram fabulas moralistas,
programas que exploravam a curiosidade do pubkém sgubmundo real do crime organizado
e a “fascinacdo pela morte”, mas constrangidosupea rigida simula de valores morais
construida sob a égide do Estado, da Justica, ijalg do fluxo de espectadores as
bilheterias.

Mostrados de modo essencialmente naturalista ¢vaiife os enredos dos filmes
de gangstercontrastam com aquilo que Drew Caspahama de realismo idealista romantico
ao distingui-los das historias de aventura e de@snds sentimentais com final feliz que
dominavam a producdo da época. Com ligeiras vasgs tramas desses filmes coincidem
em sua estrutura elementar: um jovem pobre filhardgrantes italianos se envolve com o
crime organizado prestando pequenos servigos. Aosbi@ cruel, ele massacra os superiores
hierarquicos, os adversarios e ascende no mundwimie. Em seu apogeu, é prepotente,
vaidoso, cultiva sua imagem na imprensa, usa rogpaas, desafia com arrogancia as
autoridades. Inebriado com o sucesso, comete greode 0 poder e é morto pela policia ou
por rivais. O quadro se complementa com a famitide( e irméos), um amigo de infancia ou
dos “tempos dificeis” que resolve seguir o camifh® bem”, o policial obcecado com a

% Grifo dolettering.

% preso por sonegacdo de impostos, Al Capone falesmto a onze anos de prisdo e a pagar uma multa de
US$ 60.000,00. Anistiado por bom comportamentopgniu somente parte da pena, mas adoeceu na priséo.
Morreu em liberdade, mas destituido de todo o selep

3" No final do filme, Rico é mostrado mal-vestido,aafanhado e com a barba por fazer, morando em bencaie
vagabundo.

% para Silver e Ward, esse é um importante traghstiacéo entre os filmes dmngstere os filmeoir.

39 Depoimento nos extras do DVD da obra.
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idéia de prender o protagonista, além de um esgepoeto para a trama amorosa e para
momentos de alivio comico.

As falas e as atitudes do policial obcecado — lomsea agente federal Elliot Ness
do mundo real -, da méae e do amigo “do bem” oparamo veiculo do discurso em defesa
dos valores morais e religiosos. Ja a relacdo assa@@uase uma trama residual, uma espécie
de breve alivio roméantico — as vezes também compara a sucessao de agdes violentas do
protagonista em direcdo ao “topo do mundo”, conzoodpersonagem Big Louie antes de ser
assassinado erScarfacé’. Quanto ao programa voltado para a producéo dacibeuie,
observa-se uma trama urdida no roteiro literdoo dase na elaboracdo de um modo de falar
que se tornou caracteristico do género. Como oh$mew Caspdf, osgangsterdalam uma
linguagem prépria marcada pelo uso abundante dasgér expressées idiossincraticas. E
grande o numero de personagens com apelidos csies dialogos contém altas doses de
ironia, sarcasmo e cinismo diante da crueldd&® outra via, a comicidade é produzida
também por meio do “bobo”, personagem “pior do aquiss”, marcado pela falta de
inteligéncia, pela ignorancia e por suas caratieagsfisicas e de figurino, como é o caso do
secretario de Scarface: baixinho, careca, de bifjodeque usa gravata borboleta e chapéu
chapliniano, é analfabeto e jamais consegue entendeme das pessoas que ligam para o
chefe. Ha ainda um programa de humor que exploranasis modos” dos protagonistas,
configurados como homens grosseiros sem traquejal s® inabeis (Scarface) ou infantis
(Tom Powers) no trato com as mulheres.

Durante os anos 1930, muitase and fallstoriescom foco no alto comando do
crime organizado norte-americano foram produzidasesteira do sucesso dos filmes do
inicio da década. Um filme lancado em 1938 ja apoein certa medida, para algumas
tendéncias daoir. Dirigido por Raoul WalshHerois esquecidgsdessa vez utilizando o
recurso de um tipo de narracdo que confere ao filmeacentuado sabor de documentario,
mantém o foco na era da Prohibition, mas deslamenério para Nova lorque e apresenta um
protagonista mais “redond$” Eddie Bartlett, interpretado por James Cagneg, &am

homem mau “por natureza” como seus antecessoresiardd, mas sim uma vitima da baixa

00 “topo do mundo” top of the worl)l € um lugar mitico do mundgangstercinematografico. A expresséo é
repetida muitas vezes no corpo do género.FEma Sanguinaria um gangster-noirde 1949 Arthur "Cody”
Jarret, um dos varios protagonistas interpretadoslames Cagney, utiliza a expresséo como um bad&o
longo de todo filme. No final, encurralado em cideum tanque de refino de combustivel, antes deemoa
explosao do tanque ele grita que chegou, comordisae “topo do mundo”.

“! Depoimento nos extras do DVD da obra.

2 Jargdo de teledramaturgia. Em oposicéo a “persmsaiipo”, nos quais algumas caracteristicas sdgeeadas
gerando um ser ficcional caricatural, o personafy@uiondo” é construido com mais nuances psicol&ge&a
emocionais.
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oferta de empregos na recesséo econémica pos-Rrideerra nos Estados Unidos. Bartlett,

t*3>em busca de trabalho

que é apresentado como um jovem soldado recém-ahelgefron
honesto, é ungangsterque se apaixona “de verdade” e ajuda o objeteedeamor, mesmo
sabendo que ela o tem apenas como um bom amigas Essacteristicas implicam um
posicionamento mais simpatico e piedoso do espactd relagdo ao protagonista do que
nos filmes fundadores e decorre dai um amargor megaso quando a histéria mata o ex-
soldado. Ja para Rocky Sullivan, eéfnjos de cara sujg1938), a narrativa reserva um
desfecho especialmente emblematico da reverén@ahdddrias contadas pelo cinema
americano do final dos anos 1930 ao Production Jediso e condenado a cadeira elétrica,
Rocky, nos momentos que antecedem a execugaogracasta do padre Jerry, seu amigo de
infancia. O padre pergunta se ele estd com medackyResponde que nao, pois para sentir
medo € preciso ter coracao, coisa que ele ndoRadre Jerry pede entdo a Rocky que acerte
suas contas com Deus e que simule estar desesppaadalesfazer a sua imagem de heréi
cultuada por jovens de comunidades pobres. Rockyffirioso e diz que ndo vai atender ao
pedido do amigo. Na hora da execucdo, entretantoanm de cara suja chora
desesperadamente implorando pela vida. “Nao queroem por favor! Ndo quero arder no
fogo do inferno! Por favor, ndo me matem! Nado meema por favor! Por favor, ndo me
matem!”. Cabe ao espectador decidir se ele estéletdo ao pedido do padre ou se “Rocky
morre como um covard& como estampa em tipos gratdos a manchete dernai @ dia

seguinte, jogando a ultima pa de cal sobgéamourda figura do anti-heroi.

O ESPETACULO DO CRIME: A SEGUNDA GERACAGANGSTER.

Essas fabulas moralistas centradas em quadrilhasralala Lei Seca foram
exploradas intensamente pelo cinema por pouco @&isima década, deixando como
sucessores no universo dosne filmsas obras que, em meados dos anos 1940, recebaram d
critica francesa, a marca de cinenwér. O génera@angstersd ganha novo impulso nos anos
1970, com o langcamento dos dois primeiros filmesritizgia deO poderoso chefa( 972 e
1974). A trilogia é umaise and fall story mas o primeiro episédio é ufall and risecom
foco na era pds-Prohibition, quando o crime orgadozexplora sindicatos e jogos de azar e

passa a se interessar pelo narcotrafico. Comoeoderum modo geral com o cinema norte-

30 tema do soldado que volta da guerra e tem tlficles de se adaptar a um contexto de baixa daderta
empregos pode ser flagrado em varios filmeis.
* Texto das legendas.
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americano apos a extincdo do Production Code, ef®,19 poderoso chefdexplora
territdrios semanticos antes interditados. Em prionéugar, aumenta muito o grau de
investimento na conquista do afeto do espectadir gi-herdi, que nos é apresentado,
agora, ndo como Scarface, Little Caesar e Tom Ppwemens rudes e imbecis obcecados
pelo dinheiro e pelo poder, personagens “animadigadomo estratégia de regulagédo do grau
de empatia do espectador pelo protagonista. Milichael Corleone s&o homens inteligentes,
elegantes, personagens com nuances e conflitas visto como simplesmente maus, mas,
seguindo a linhaoir de Herdis esquecidoomo alguém que foi colocado naquela situacao
pela acdo do destino. O atentado, a decadéncea fésia morte de Don Corleone estéo
claramente configurados para convocar a piedadand@uMichael destroi seus inimigos e
reassume o controle das operacgdes, o espectadaorpdiae da vinganca e saboreia os cruéis

assassinatos cometidos a mando do anti-heroi.

Outra marca importante do filme também diz respeisdmula moral. Nos filmes
seminais, estdo na berlinda “os outros”, ou sejegestrangeiros italianos e irlandeses. Dessa
vez, as instituicbes norte-americanas também sicantas em cheque. Dom Corleone tem
politicos e juizes “no bolso”, como dizem a eleaocotraficante Sollozo e o chefe do cla dos
Tattaglia em dois momentos distintos do filme; eazcinicial, o sentido eraise-em-scenda
fala de Bonasera convocam a piedade pelo personagantoncomitante indignacado do
espectador contra a injustica cometida pelas aatess, que julgaram inocentes os rapazes
americanos que tentaram estuprar e deformaramadadilha do papa-defuntos italiano.

E importante lembrar, entretanto, que, a considetaiiogia de Copolla como a
obra completa, os dogodfathersnos quais o espectador investe o seu afeto séigachs
duramente pela narrativa com violentas perdasvate# com a morte no final. Ademais, a
transformacdo de Michael, apresentado como um jokerdi de guerra que acredita no
“sonho americano”, em um “monstro” moral capaz dadar matar o proprio irmao, encerra
a classica mensagem de que “o crime ndo compenda’ e “todo aquele que tomar a
espada morrera a espada”, como profetiza a citaddica da abertura d&lma no lodo O
fim da sumula moralista da MPAA se reflete, igualtee na exibicdo mais intensa e explicita
da violéncia fisica e no surgimento de um progral@anatureza erética que, no primeiro
filme da trilogia, explora as “puladas de cerca"Simny Corleone e a exibicdo dos seios nus
de Apolonia, a primeira mulher de Michael. H4, aindos filmes da saga dos Corleone,
investimentos importantes no estabelecimento deslégmiliares de matriz patriarcal - e na

subsequente ruptura desses lagcos no segundo erg®raefilme -, no orgulho dos
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personagens pela origem italiana deles em confraomto o preconceito dos americanos e no
programa romantico, que contempla, sem muita prassduas relacées amorosas de Michael.
N&o é possivel deixar de mencionar também o caderspetaculo grandioso - de
superproducdo - que, a partir € poderoso chefgopassa a se tornar uma estratégia
recorrente do género. A célebre seqliéncia dafiestdertura do primeiro filme da série, que
se estende por mais de trinta minutos, € um exenfgio da chegada do “espetacular” aos
filmes degangster

Nos anos 1980, filmes contrarface(1983),Era uma vez na Ameriqd984) e
Os intocaveiq1987) falam bem da renovacdo do interesse deodietconsagrados pelos
temas classicos do género e o ano de 1990, comasemsmentos importanf€s marca o
apogeu desse segundo ciclo. A refilmagenSdarfaceinaugura a safra dos anos 1980. De
Palma desloca o foco para imigrantes latinos emmiliam um contexto contemporaneo a
feitura do filme, pinta com tintas hiper-realistagioléncia e 0 consumo obsessivo de cocaina,
aumenta a dose do programa eroético, mas, fiel ressecto ao filme original, mantém a
estrutura da fabula moral com punicéo capital paaati-herdi. Também em fidelidade com o
programa original, O Scarface cubano interpretasiloAd Pacino € “rebaixado” como um
imigrante rude e absolutamente destituido de v&lorerais, que se veste com mau gosto,
mata o melhor amigo e consome cocaina em dosemesipees. EnOs intocaveisBrian de
Palma reconstroi, com maior reveréncia aos fatbsstaria de Al Capone, mas faz um filme
de gangster“de cabeca para baixo”, conferindo ao policialidElINess, interpretado pelo
“gald” Kevin Costner, a funcéo de herdi protaganigtssim como ocorre no seriado de TV
homénimo que fez grande sucesso nos anos 50, e fibmta uma histéria de “mocinho e
bandido” esquematica, com a vitdria final do bemt@ o mal. Ja enitra uma vez na
Ameérica a exemplo do que acontece 8garface sdo os grandes investimentos na producao
do horror pela via da exibicdo da crueldade figcdo sangue, assim como no programa
erodtico. Partindo da infancia do protagonista embairro proletario de Nova lorque, o filme
€ uma fabula épica que conta a histéria de um gdeg@mngstersde origem judaica, mostra
os “anos de gldria” durante a vigéncia da Lei Seaa reencontro entre David “Noodles”
Aaronson e seu parceiro, Max, nos anos 1960, apéaseqtrés décadas sem se verem.

Aspectos peculiares da historia de Noodles, s&rativa enflashbackse flash-forwards o

%> Os bons companheird§oodfellas M Scorcese / Ennio Morricone, 1990)poderoso cheféo I(The godfather
IIl, Francis Ford Coppola / Carmine Coppola, 19@0jei de Nova YorkKing of New YorkAbel Ferrara / Joe
Delia,1990),Dick Tracy (Warren Beatty / Danny Elfman,1990) Aguste Final (Miller's Crossing Coen /
Burwell).
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espaco importante concedido para a trama roméaaticéato de que as peripécias criminosas
e as batalhas da luta pelo poder desenrolam-semm de questdes de lealdade e traicdo
entre amigos de infancia. O filme de Leone vibracamsonancia cor® poderoso chefgo
mas em tonalidade mais aguda, no que diz respe@prasentar uma visdo critica da
sociedade norte-americana e se diferencia de mglgsus antecessores aqui apreciados pela
punicdo menos radical que a narrativa reserva @gseotagonista. O destino de Noodles,
personagem interpretado por Robert de Niro, nAon®rée, mas o purgatorio da tristeza, do
remorso e da solidéao.

Na safra que chega as telas dos anos 1990, o Udisddio da saga de Don
Corleone mostra a corrupcao globalizada e a deteotinal do poder da estirpe masculina
“legitima” dos Corleone. Com a morte de Michaelsmtevido de todas as suas reservas
afetivas, o ciclo conclui com a punicao capitalgoégmatica do género. Da mesma for@a,
rei de Nova Yorkcondena a pena capital o protagonista Frank WHEite um filme de
gangsterque consta de diversas listas rn-noir, o diretor Abel Ferrara anestesia todo o
programa romantico e concentra seus investimem@xibicao hiper-realista da violéncia, do
consumo abundante de drogas, em altas doses dameret na trama do policial - um “Elliot
Ness” angustiado de tinta®ir - obcecado pela captura de Frank, psicopata guédgseum
servidor da comunidade oprimida. @& bons companheirosetoma o contato essencial do
género com o mundo real contando a histéria veridecum homem de segundo escaldo do
crime que faz um acordo de delacdo premiada comlieigp Também com altas doses de
erotismo, violéncia e consumo de cocaina, a sumndeal do filme é clara e se revela
bastante no modo negativo como o consumo de drégasbidd® e, principalmente, no
sorriso e no olhar que o protagonista da paratéiglaa ultima cena. A julgar pela expressao
de Henry no final da histéria, parece ser bem rfesperto” ser um delator condenado a
renunciar a ambicao e a viver uma vida reclusadbeiara de classe média ao lado da familia,
do que ser leal ao cédigo de honra dosdfellase cumprir, no caixdo ou na cadeia, o destino

inexoravel e tragico que o cinema costuma res@aa oggangsters

De um modo dominante, as cenas dos filmegahgsterque envolvem o consumo de drogas sdo construadas n
chave do pecado, do exagero, da dependéncia patgldg consumo desenfreado e da conseqliente degoad
fisica e mental do usuéario. Mesmo quando ndo éieai, como acontece e poderoso chefja estratégia

do filme é atrair simpatia do espectador para aleoacdo ao comércio de drogas. Ja no contextoodo
moderno deKlute, o passado condenpor exemplo, o cigarro de maconha, que a protagoimterpretada por
Jane Fonda fuma, ndo é mostrado na chave de uondésiruidor, mas como um ato comum — como quera tom
um drink ao chegar em casa apés um dia de traballeouma prostituta de classe média que faz pdisana
estuda arte dramatica e deseja ser atriz.
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No conjunto de obras apreciadas, em resumo, tagliBrees concluem com uma
redencdo no sentido da restauracdo da ordem sOctilema moral € simples: o bem contra
o mal; e o bem, invariavelmente, vence a batallssaEesquematizacdo maniqueista do
mundo, sabemo-lo todos, foi imposta pelo ProducGode ndo sé nos filmes dangster
mas em todo o cinema de Hollywood. dangsterdos anos 1930, entretanto, o espectador é
colocado em uma situacédo peculiar. Em primeiréangé, pela substituicdo do “mocinho”
por um anti-heroi configurado com muitos elememk®snterdicdo a conquista da simpatia da
platéia. Admiramos o0 seu impeto de ir atras dasasofgue deseja e a coragem com a qual
enfrenta os adversarios no crime ou desafia aipphtas, ao mesmo tempo, repugna-nos a
ambicdo sem limites, a crueldade animalesca e &ecadoentio e descontrolado de suas
acOes em direcdo ao poder. Filmes com uma palkatanental de muito pouco colorido,
devem muito de sua poténcia, sem davida, a prograeaatureza sensorial. Mais do que de
uma intriga engenhosamente elaborada, de um vstaosde fotografia ou de qualquer outro
recurso, o sabor préprio dessas obras é tributi@rioninéncia ou da explosao dos confrontos
fisicos, tiroteios e assassinatos. Ja na segumdedggangster € bem mais forte, no cardapio
de efeitos, a presenca de sabores sentimentaisitioo® principalmente na trilogia d@
poderoso chefde em Era uma vez na Américasdo importantes os investimentos na
producdo do erotismo em todos os filmes apreciagslagje, em algumas obras, uma maior
convocacao da simpatia do espectador pelo protstgomiperde os véus puritanos a exibicdo
da crueldade e do sangue. As obras de Leone e |€opem duvida, contém ainda um
programa cognitivo mais sofisticad&ra uma vez na Américaonta com o empenho
intelectual do espectador em dar sentido a fragmsei¢ informacdes que Ihe sao revelados
em uma ordem temporal n&o linear, especialmententiloga e peculiar nessa classe de
filmes. J& na saga dos Corleone, a narrativa @rigtimigos ocultos” para que o espectador
participe da acao inteligente de Vito e Michael sentido de identificar traidores e o
verdadeiro articulador dos ataques contfaaglia. Mesmo assim, parece claro que muito da
poténcia expressiva desses filmes, assim como aer ple seducdo, sdo tributarios cativos

de expectativas, sustos e sobressaltos derivadosrincia e da eclosdo da violéncia fisica.

TONALIDADES E ATMOSFERAS EMOCIONAIS DO CINEMANOIR

Nos filmes aos quais os especialistas atribuemyrifie noir, um fendmeno

facilmente observavel sdo as histérias de detetixibatarias da literatura que os americanos
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chamam ddard-boiled escrita por autores como Dashiell Hammett e Rayn@mahdler O
Falcdo Maltés como ja foi comentado na primeira subsecédo dgsdadice, € considerado,
por um grande numero de especialistas, como o nfantador dessa corrente. Historias e
filmes dessa natureza contém um programa que edggeodo particular, a participacéo da
inteligéncia do espectador. Assim, o filme que mostra gprivate eyeSam Spade envolvido
em uma teia de intrigas e crimes tecida em torngodae de uma rara estatueta, € um quebra-
cabeca que convida o espectador a fazer “passégwenciais”, como diria Umberto Eco, isto
€, a elaborar hipéteses sobre os acontecimentiasdio com falsas aparéncias, mentiras e
fragmentos de informacdes que lhe sdo fornecidagegmenas dos¥s“Whodunit**? Quem
esta falando a verdade? O que foi, de fato, quet@oeu? O que acontecera? No caminho em
busca por respostas a essas perguntas, a pla®valeida por um jogo de surpresas, sustos e
reviravoltas, no qual cada nova peca oferecida cammrmacdo desarranja a hipotese
anteriormente formulada e forca novos passeioseinféais *°

Enquanto o programa cognitivo dominante desse fijoe ser localizado, sem
davida, na urdidura da intriga, capturado por esteatégia que convoca a curiosidade e o
anseio por uma explicacdo logica para os fatos Ipaesdo expostos, o espectador se
confronta com um universo de personagens marcamfognpa visdo pessimista e cinica do
ser humano, da relagdo amorosa, da justica e dedade. O protagonista, interpretado por
Humphrey Bogart, ndo demonstra absolutamente nemluomsternacdo pelo assassinato do
seu socio no inicio do filme nem, tampouco, € marnrtente acolhedor, quando a mulher do
parceiro, com quem ele tem um envolvimento sexuptpcura depois do crime. Ao contrario,
diz palavras duras e s alivia um pouco a altagieade cinismo para acabar com aquela
situacao o mais rapido possivel, fazendo com cue&kmbora. Brigid O’'Shaughnessy, uma
“loura fatal” arquetipica, mente para o detetivepdimcipio ao fim da historia, finge sentir

desejo por ele e mata para ser a dongalcdo Maltés. Mr. Gutman, personagem portador de

" A origem e o valor da estatueta, por exemplogsdferecem ao espectador como sentido ap6s umaléditene.

“8 Contracdo devho done itempregada por cinéfilos americanos para desimastratégias articuladas em torno
da descoberta do verdadeiro autor de um ato crgaino

9 Nesse aspecto — 0 enredo - , se fosse a natueesa ttabalho participar da discuss&o sobre aemataionoir,
seria interessante considerar que, embora nenharawtores consultados estabelega algum vinculorfenge
entre onoir e o melodrama, a julgar pela definicdo de lIvete gégpemMelodrama, o género e a sua
permanénciaexistem fortes conexdes en®d~alcdo Maltésassim como em muitas outras obras da clagise
com o teatro burgués do século XIX. Huppes diz: ‘®wedo do melodrama o traco principal é a surpresa
iminente (...). Em comparacdo com outras formaisteds, observa-se que nem a variacao tematicaonem
colorido linglistico, todavia presentes, sequalidam com a importancia que o desdobramento inedpegem
nesse género. E aqui que o artista aplica 0 maximeriatividade. Leva o espectador de sobressafto e
sobressalto para um desfecho, que nem sempre @aaepouso do final feliz’. HUPPES, Ivetdelodrama.
Sao Paulo: Atelié Editorial, 2000. p.29.
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obesidade moérbida e o cérebro por tras de todagragms e crimes, é um “monstr8que,
movido apenas por um desejo irracional e obsegglaposse da estatueta, ndo hesita muito
em concordar com o plano do detetive, quando Spadpede entregar 0 parceiro mais
proximo de Gutman como bode expiatério dos assassinOs dois capangas de Mr. Gutman
completam essa pequena fauna humana bizarra na@uliste alguma “normalidade” no
pequeno papel da secretaria da agéncia de detetives

Em confronto com esses seres humanos vazios de dsmiimentos”, mostrados
em ambientes noturnos escuros, sombrosos e coo$inath interiores, o espectador
experimenta um cardapio de sentimentos e sensapessivas e ambiguas, um mal-estar
constante, acentuado pela iminente ameaca de edesactes violentas, que se torna ainda
mais acre pela adicdo de um alto grau de acidestamnho envolvimento erético entre Spade
e Brigid. Se no final da historia todos os crimip®$&0 punidos com a captura e a priséo,
como é inexoravel sob a acdo constrangedora dgadts produtores, ficamos com a
impressao de que isso acontece porque € dand@saog seus casos que Sam Spade ganha
dinheiro e ndo porgque o protagonista é reveretde @ a alguma nocao de justica, seja ela
humana ou divina. Embora seja com o detetive, deete, que o espectador “cola”, admirado
com a inteligéncia, a inabalavel coragem e a beafigica dele, o afeto do apreciador pelo
protagonista tem um alto grau de ambivaléncia, étrgbutario do modo rude e cinico por
meio do qual o herdi se relaciona com os outrosgpagens do filme.

O veio dagletective storiefoi bastante proficuo no ndcleo classiconddr e, de
uma forma ou de outra, nunca deixou de ser expiopatb cinema. Somente 0 personagem
Philip Marlowe, criado por Raymond Chandler, aparem uma média de um filme a cada
dois anos entre 1944 e 2683 hinatown(1974) é hoje um exemplo classico dessa vertente e
segue os padrbes estratégicos dos seus colegissie: eim detetive envolvido em uma teia
de mentiras e pistas falsas em torno do esclaratintas circunstancias de um assassinato.
O filme de Roman Polansky, todavia, destaca-saraoter fresco, até hoje, o contundente
amargor da sua sec¢ao conclusiva. Mesmo apos divapseciacdes, o filme mantém intacto o

Comentando a influéncia do caricaturista alemé&or@ke Grosz sobre muitos personagens grotescosnuesfi
alemaes da era silenciosa, Nicolas Saada sugeresgaetendéncia também pode ser flagrada no cinema
Um desses “monstros”, como diz.Saada, € o personagegeradamente obeso que o autor aponta nas
performances dos atores Sidney GreenstredDdralcdo Malté= Three Stranger§1946), Francis L. Sullivan
emNight and the city(1951), Dan Seymour efrhe big hea{1953) e Orson Welles efkmarca da maldadeO
filme Dick Tracy com sua estratégia visual de histéria em quadsinbxplora ao extremo, via deformacéo
exagerada dos personagens, o efeito de repugrifirecian exposicdo a esses “monstros” produzem nactasipe.
Cf. SAADA, Nicolas. The Noir Style in Hollywood. Ii8ILVER, A.; URSINI, J. (Orgs.)Film Noir Reader 4:
The Crucial Films and Themes New Jersey: Limelight, 2004. p.178

Segundo o banco de dados Internet Movie Datalfasan realizados, nesse periodo, vinte e seis dilomm o
personagem.
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seu poder de produzir a repugnancia pelo personagempretado por John Huston e a
frustracdo impactante que a platéia experimentandmp a acdo do policial mata a vitima da
crueldade do “monstro” e deixa escapar ileso o mE@elo estuprador e a sua nova presa: o
fruto da relacéo incestuosa dele com a propria,fdua neta, sua filha, jovem, linda e ainda
virgem. A conclusdo deChinatown desprovida de qualquer estratégia voltada para a
producdo de algum sentido de redencéo, é, semuguaqmbra de duvida, o mais dificil de
digerir de todos os finais de filme examinadoseestudo.

Primas carnais dagetective storiesao as tramas de investigagcdo com policiais
como protagonistas, das qu&@iddade nua(1958) é um bom exemplo. Dirigido por Jules
Dassin,tem em comum conHerois esquecido®stratégias audiovisuais préximas a do
documentario e apresenta um tipo de narracdo erowarzse nao unico, pelo menos de uma
raridade dificilmente contestavel: a voz de quemta&a histéria se apresenta ao publico
como sendo a do produtor do filme e se dirige iedarente aos personagens dando
conselhos e alertando-os contra o perigo. Bem memodbrio e amargo do que a média das
obras aqui examinadas, o filme deve essa sua esdsdicla, principalmente, ao velhinho
simpatico, afetuoso, sabio e espirituoso que oeupasicdo de protagonista. Filmes como
Shaft (1971) e Klute: o passado condengdl971), considerados por Silver e Ward como
marcos fundadores da nao# dos anos 1970, e muitos seriados televisivos, c@aretta”,
“Kojak” e “Monk”, sdo variacdes de histdrias nasaigua indisposicdo e o desconforto do
confronto com os “monstros” e com o0 pesadelo catioi do submundo do crime séo
atenuados pela presenca, na funcao de protagatesiayestigadores policiais “do bem” com
caracteristicas simpaticas ou divertidas.

Em tese de doutorado que Silver e Ward consideranmeiro estudo de folego
sobre o filmenoir escrito em lingua inglesa, Amir Karimi traz umagportante contribuicéo
para o campo, ao estabelecer, pela primeira vea,distincdo clara entre os personagens de
Dashiel Hammett e Raymond Chandler, por um ladis @ue habitam o mundo criado pelas
novelas de James M. Canh Diferentemente dos olhos privados e instituciengile
investigam assassinatos, os protagonistas de Cais erplorados pelo cinema sdo homens
de classe média ou baixa, trabalhadores ou aveotrque, sob a acdo do desejo obsessivo
por uma mulher, sdo levados a cometer assassinBtopuanto os filmes anteriores
comentados pertencem, obviamente, a familia herdeiHammett e Chandler, filmes como
Pacto de sangufl944),Gilda (1946),A dama de Shang#i947)0 destino bate a sua porta

2 SILVER, Alain; WARD, Elizabeth (Orgs.Film Noir. New York: Overlook, 1992. p.373. Os autores nifant
0 nome da tese de Karimi, defendida em 1970 eqaddiem 1976.
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(1946 e 1981) €orpos Ardente$1981) descendem da corrente de James Cain. Asdram
desses filmes compartilham, invariavelmente, udngulo amoroso no qual em um vértice
estd 0 homem mais velho, bem de vida, mas despraléd grandes atrativos fisicos e

intelectuais ou configurado como mau-carater; nsiggo pivd, estd uma mulher jovem

mostrada como bela, sedutora e ambiciosa; enguatgoceiro vértice € ocupado por um

homem mais pobre, mais jovem e mais viril do queimeiro. E esse, em muitos casos, 0
personagem que nos conta a historia em o e para o qual as estratégias do filme
convocam, sempre, a cumplicidade do espectador.

It's easy to manipulate men, righEkssa frase dita pela prostituta interpretada por
Jane Fonda erKlute, o passado condeneesume bem a fungédo da protagonista feminina
dessa subclasse de filmes. Htacto de sangyeum agente de seguros; e@ilda, um
aventureiro que vive de jogos de azar;@rdestino bate a sua portam andarilho golpista,
sem emprego, sem planos e com ficha na policiaAedtama de Shangaum homem que
vive de pequenos servicos como marujo; €orpos ardentesum advogado de cidade
pequena, sao todos eles atraidos por uma mulhatosaghara um pesadelo turbulento que os
leva, de arrastdo, ao crime e ao castigo. Se dérihgs dos investigadores “durdes”
posicionam o espectador ao lado de um heréi ietelegge bravo, que atua ao lado — ou ao
menos bem préximo - da lei, no caso dos herderdSain a narrativa os faz ver as coisas do
ponto de vista de um “palerma” amoral, fraco e pazade fazer um juizo lucido das forgcas
que o impelem a deriva. O protagonista arquetigigaj, € um homem “apequenado”, um ser
irracional manipulado como um fantoche pelo desejual obsessivo e/ou pelas maos do
destino. Nessa peculiar posicdo, o apreciador gieao, na sec¢do inicial do filme, por uma
estratégia de natureza erética que explora a atsmjdagem entre o protagonista e a mulher
casada e, em seguida, pela trama do planejameatdoegecucao do assassinato do marido.
Desse ponto em diante, a platéia participa de umasdera de temor e parandia derivados da
perspectiva da descoberta do crime pela justicaddes versfes cinematograficas de
destino bate a sua porta o filme Corpos Ardentesdo exemplos precisos de obras dessa
natureza.

O original e a refiilmagem d@ destino bate a sua por&fio adaptacdes bastante
fiéis & novela de Cain e a diferenca mais impoetantre os dois filmes, nesse aspecto, é que
0 segundo, livre das garras morais do cédigo dodupores, pode capturar do texto com mais
precisdo o carater violento e selvagem da atraf@icafentre Frank Chambers e Cora
Papadakis. Mesmo assim, nem mesmo os anos 198imemyue os filmes encenassem o

primeiro contato fisico amoroso do casal, como Gainno livro. E somente no papel e na
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imaginacgao do leitor que o primeiro toque erotied-dank em Cora € uma dentada nos labios
gue faz esguichar sangue na boca dele.

Ostonese moodsdo noir séo as cores da palheta sensorial e emocionastdaidn
de Frank e Cora. Mal-estar, indisposicdo, desasgossatmosferas de pesadelo, temor e
parandia sdo sensagfes que emergem claramentetudgasi dramatica representada;
ambivaléncia moral e ambiglidade s&o, sem dulvidegcteristicas importantes do casal
protagonista, do advogado e do promotor publictei& fraca e ndo consegue punir o casal
criminoso. Quem a mata € um desastre de autom&velym momento no qual a narrativa
aponta para uma reconciliagdo do casal, apos usead@a temor e parandia marcada pela
desconfianca mutua, pela acdo de um chantagisedaecprga do promotor, inconformado
com o fato de o casal ter escapado da cadeirécalé® casal apaziguado volta de carro de
um passeio, quando ele, dirigindo, a beija e, miaia vez na histéria, ndo percebe o perigo.
Ela morre. Ele fica vivo, mas é acusado, condemadrecutado pela morte dela, um crime
gue ndo cometeu. Ao contrario, portanto, dos figarggsterclassicos e dadetective stories
a instancia que da fim aos criminosos dessa veg @éei ou inimigos, mas, simplesmente, o
destino.

Em Corpos Ardentes o protagonista Ned Racine compartilha com Frank
Chambers a propriedade de ser um homem comum ddodazim pesadelo por forcas que
nao consegue controlar, mas dessa vez ndo é mlddmlque age sobre ele. O espectador
experimenta, no final do filme, a surpresa de $gigado a reconstruir a idéia que fazia do
seu “herdi”, pois Ned, ndo €, como parecia, somemeadvogado comum de cidade pequena
levado a loucura pelo desejo, mas um “palerma”’,hamem ingénuo que foi manipulado
pelafatal Matty Walker desde o primeiro encontro com elaei@wai preso pelo crime é ele,
enquanto ela é vista na cena final saboreandoddmk em uma praia paradisiaca,
acompanhada de um jovem forte e belo. Com uma sumolral menos esquematica e
maniqueista, segundo a qual o crime, bem feitopemsa, a histéria castiga a idiotice de Ned,
mas deixa impune a inteligéncia amoral da Sra. @alRe restoCorpos Ardentesdancado
em 1981, explora com bastante empenho o liberalsemoal de sua época, conferindo ao
filme um cardéapio erdtico farto, que inclui a daggéo audiovisual de uma pratica sexual
nao-ortodoxa consentida e apreciada pela Sra. Walke

Os herdeiros de Cain e Hammett merecem interepgeiakneste estudo porque
Ajuste finale O homem que nado estava, laomo serd visto, sdo frutos desse galho
genealdgico dmoir, mas essa classe de filmes transborda a orgaoibatdria de Karimi e

transita também em muitos outros dominios tematameo € o caso, por exemplo, de



276

Floresta petrificada(1936), filme sem voz over, sem escuriddo, seangulos amorosos,
sem detetives, sem assassinatos movidos pela abssssual e sem nenhuma espécie de
quebra-cabeca, que conta a historia do confronmasfico” - em um bar situado em uma
estrada poeirenta deserta de habitacdes e de g&getantre um absolutamente pacifico
vigjante, errante e maltrapilho, mas culto e amalatepoesia, com um bando de ladrbes
liderados por Duke Mantee, mais um dos muitos pagens “durbes” e amargos
interpretados por Humphrey Bogart. Uma outra véetemla qual fazem part&uaria
sanguinaria(1949), O ultimo refagio (1941)e O grande golpg1956), compartilham com
Floresta petrificadao tema “quadrilha de ladrdes” e com os herdei®€din, assim como
com os filmes dgangster a estratégia de posicionar o espectador ao ladordcriminoso.
Nos trés filmes, sdo exploradas expectativas gerpét planejamento e a execucdo de
assaltos. Em todos eles, o plano da errado e asdéstei sdo capturados ou mortos pela
policia.

Transitando ainda nooir classico e moderno, existe uma vertente que explor
tormento de pessoas inocentes acusadas e condgr@adesmes. Ai ndo sdo 0s pecados
capitais da cobica e da ambic&do que conduzem esn@Egens a desgraca, mas a casualidade,
uma armadilha do destino, enfi®. homem erradq1956) eA gardénia Azul(1953) séo
filmes dessa natureza. No primeiro, um contrabi@x@sconfundido pelas funcionérias de uma
loja de penhores com um assaltante assassingrigti@iio por Henry Fonda, o protagonista €
um family man mostrado como um “homem bom”, que vive uma sé@adgqanceira dificil.

No que diz respeito ao programa emocional, o fiseeempenha na producdo da nossa
piedade por ele e da indignacdo contra as mullevesas que o acusam. Em um final em
grande medida redentor, mas amargo, por certo,astnatégialeus ex-maquinapresenta o
verdadeiro criminoso e o0 contrabaixista € libertadas sua mulher sucumbe a presséo e €
vista, na cena final, com problemas psiquiatricosuen sanatorio. JA gardénia azylfilme

gue faz apostas bem mais altas do Quéhomem erradaa captura da inteligéncia do
espectador pela tecitura da intriga, € noir com happy end como acontece também em
Motorista de taxi(1976), por exemplo. Sem maiores perdas decosaliepesadelo que a
arrasta aos tribunais e ao carcere, o crime éresitla e a “mocinha”, cujo tormento é
tributario somente de estar no lugar errado, na bBorda, € libertada. No que diz respeito ao
carater redentor do fechamento da histGdiagardénia azulocupa uma posicdo polar em
relacdo a&Chinatown por exemplo.

O confronto empirico com o0 universoir aponta ainda outros campos tematicos

freqientemente visitados. Alienacdo mental, pedesrssexuais, psicopatasgrial killers
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vitimas de traumas de infancia, prostitutas, etéafehabitam o universo de filmes como
Crepusculo do deuseKlute, Motorista de taxi O siléncio dos inocente991), Instinto
selvagen(1992),Atracao fatal(1987),Cidade das Sombrg4998) eCées de alugugl1992).

A julgar pela experiéncia de apreciacdo, os sentinsee sensacdes que “equalizam”, como
diria Juan G. Roedergr as platéias apreciadoras miir resultam, por um lado, do confronto
do espectador com esses seres ficcionais moralrfr@oi@struosos”, que transitam em um
submundo sombrio. Entre sustos e sobressaltosrgpnagos na instancia da urdidura da
intriga e no tecido audiovisual, 0 espectador arpErta um cardapio dominado por sabores
acidos, acres e apimentados por um programa eratias quase sem oferta a degustacéo de
paladares leves e adocicados. Estratégias volfztasa producdo de sentimentos de sinal
“positivo” sdo minimas ou mesmo nulas. De um modmidante, afetos e sensacdes do
universo semantico de expressbes como vitoria,ssacesuperacdo, alegria, paz e amor
romantico s6 sao construidos para serem frustré&sosgual medida, a palheta filingsdo

noir ndo concede muito espago para a comicidade. Arjylgks obras aqui apreciadas,
programas com teor relevante de estratégias gaenvdsgraca comicasomente podem ser
flagrados em diretores contemporaneos como Quéatiantino, Pedro Almoddvar (que este
trabalho sugere a Silver e Ward incluir na listaadiéfices dopostnoir) e os realizadores
eleitos objeto de estudo deste trabalho, os irn@m=n. Mesmo nos filmes nos quais o0s
tormentos do protagonista cessam leappy end mesmo naqueles que oferecem ao publico
algum sentido de redencéo, a experiéncia de apéec@donoir convoca, em grande medida,
um espectador disposto a saborear muito mais dalgue o prazer, ou melhor, disposto a

encontrar prazer na experiéncia da dor.

> EmIntroducdo a fisica e psicofisica da musitero comentado na sec&o 4 deste estudo.

> Excluindo, é evidente, filmes que se apropriaratacteristicas de superficie do género para elapoogramas
declaradamente cdmicos estrelado por humoristasy,coor exemploCliente morto ndo pagédead man don't
wear plaid Carl Reiner / Miklés Rézsa, 1982), protagonizado Steve Martin.
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APENDICE B — Filmografia referida

Todos os filmes aqui seguem o seguinte padrao:

Nome no Brasi{Nome original Diretor / Compositor, Pais, Ano).

2001: uma odisséia no espa0(@1: A Space Odysse§tanley Kubrick / Varios (adpt.),
USA, 1968)

A beira do abism@The Big SleepHoward Hawcks / Max Steiner, EUA, 1946)
A besta humanfé_.a béte humainelean Reoir / Joseph Kosma, Franca, 1938)

A carga da brigada ligeif@he Charge of the Light Brigad®ichael Curtiz / Max Steiner,
EUA, 1936)

A dama de Shangar ke Lady from Shangadrson Welles / Heinz Roemheld, EUA, 1947)

A dupla vida de Véroniqué.& double vie de Véroniqurzystof Kieslowski / Zbigniev
Preisner, Franca, 1991)

A gardénia azulThe Blue Gardenigritz Lang / Raoul Krauschaar, EUA, 1953)

A hora e a vez de Augusto Matraga (Roberto SarBemdldo Vandré, BRA, 1965)

Ajuste final Miller's Crossing. Joel Coen / Carter Burwell, USA,1990)

Alexander NevskiAleksandr Nevskiysergei Eisenstein / Sergei Prokofiev, URSS, 1938)

A liberdade é azU[Trois couleurs: bleuKrzystof Kieslowski / Zbigniev Preisner, Franca,
1993)

A lista de Schindler§chindler’s ListSteven Spielberg / John Williams, USA, 1993)
Alma no lodo Little Caesar Mervyn LeRoy / Leo F, Forbstein & Erno Rapee, E1L#80)
Almas em suplicioNlildred Pierce Michael Curtiz / Max Steiner, EUA,1945)

A marca da maldadeT¢uch of EvilOrson Welles / Henry Mancini, EUA, 1958)
Amarelo manga (Claudio Assis / Jorge du Peixe edMaia, BRA, 2003)

A ma educacad_@ mala educaciérRPedro Almodovar / Alberto Iglesias, Espanha, 2004)
A margem da vidéCaged John Cromwell / Max Steiner, EUA, 1950)

Amor a flor da peléFa yeung nin waWong Kar Way / Michael Galasso e Shigeru
Umebayashi, Hong Kong, 2000)

A morte passou por per{&iller's Kiss. Stanley Kubrick / Gerald Fried, EUA, 1955)

Anjos de cara sujgAngels of Dirty FacedMichael Curtiz / Max Steiner, EUA, 1938)
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A noiva de Frankenstei e Bride of Frankensteidames Whale / Franz Waxman, EUA,
1935)

A partilha (Daniel Filho / Ed Motta, BRA, 2001)
A patrulha perdidglLost Patrol.John Ford / Max Steiner, EUA, 1935)
Appocalypse Nowidem, Fracis Ford Copolla / Carmine Copolla, USA9)

As aventuras de Robin Hoodle Adventures of Robin Hoddichael Curtiz / Erich W.
Korngold, 1938)

As bruxas de EastwicK bie Witches of Eastwic&eroge Miller / John Williams, USA,1987)
A terra tremel(a terra trema Luchino Visconti / Willy Ferrero, Italia, 1948)

Arizona nunca maigRaising ArizonaJoel Coen / Carter Burwell, EUA,1987)

Atracdo fatal (Fatal Atraction.Adrian Lyne / Maurice Jarre, EUA, 1987)

Bellini e a esfinge (Roberto Santucci Filho / Tdslloto e outros, BRA, 2001)

Bicho de sete cabecas (Lais Bodanzky / André Abi@aBRA, 2000)

Blade Runner: o cagador de androifieiede RunnerRidley Scott / Vangelis, EUA, 1982)
Bye bye Brasil. (Caca Diegues / Chico Buarque adisaHime, BRA, 1979)

Cées de AlugugReservoir DogsQuentin Tarantino / Varios (adpt.), EUA, 1992)
Capitédo BloodCaptain BloodMichael Curtiz / Erich W. Korngold, EUA, 1935)
Carandiru (Hector Babenco / André Abujamra, BRA)20

Carruagens de fog&harriots of Fire Hugh Hudson / Vangelis, EUA, 1981)

Central do Brasil (Walter Salles / Antonio Pintdagues Morelenbaum, 1998).
Chinatown Chinatown Roman Polansky / Jerry Goldsmith, EUA, 1974)

Cidade das SombragDark City. Alex Proyas / Trevor Jones, EUA, 1998)

Cidade de Deu@-ernando Meirelles / Antonio Pinto e Ed Cortes ABR002)

Cidade dos sonhdMulholland Dr.David Lynch / Angelo Badalamenti, EUA, 2001)
Cidade nugThe Naked CityJules Dassin / Miklés R6zsa & Frank Skinner, EUWS58)
Dalia negraBlack Dahlia Brian de Palma / Mark Isham, EUA, 2006)

Delirios de Hollywood Barton Fink Joel Coen / Carter Burwell, USA,1991)

De olhos bem fechado¥/{de Eyes ShuStanley Kubrick / Jocelyn Pook, 1999)
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Dick Tracy Dick Tracy.Warren Beatty / Danny Elfman, EUA, 1990)
Dom (Moacyr Gées / Ary Sperling, BRA, 2003)
Durval Discos (Ana Muylaert / André Abujamra, BRZ)02)

E ai, meu irméo, cadé voc& Brother, Where Art Thoudoel Coen / T-Bone Burnett, EUA,
2000)

E o vento levoGone with the windVictor Fleming / Max Steiner, 1939)

Era uma vez na Ameérig®nce Upon a Time in Americ8ergio Leone / Ennio Morricone,
EUA, 1984)

Era uma vez no Oest€’era uma volta il WestSérgio leone / Ennio Morricone, 1968)
Escravos do desej®{ Human Bondagelohn Cromwell / Max Steiner, EUA,1934)
Estorvo (Ruy Guerra / Egberto Gismonti, BRA, 2000)

E.T.. O extraterrestrd=(T. The Extra-TerrestrialSteven Spielberg / John Williams, EUA,
1982)

Fargo (Joel Coen / Carter Burwell, EUA, 1996)

Floresta petrificadaRetrified Forest Archie Mayo / Bernhard Kaun, EUA, 1936)
Forrest Gump (Robert Zemeckis / Joel Sill e Aldnesitri, 1994)

Furia sanguinari@Vhite HeatRaoul Walsh / Max Steiner, EUA, 1949)

Gilda (Gilda. Charles Vidor / Hugo Friedhofer, EUA, 1946)

Gosto de sangu@lood SimpleJoel Coen / Carter Burwell, EUA, 1984)

Herdis esquecidog fie Roaring TwentieRaoul Walsh / Heinz Roemheld e Ray Heindorf,
EUA, 1938)

Hiroshima, mon amoufidem, Alain Resnais / Giovanni Fusco, Franca, 1959
Horizonte perdiddLost Horizon.Frank Kapra / Dimitri Tiomkin, EUA, 1937)

Indiana Jones e a ultima Cruzattad{ana Jones and the Last Cruza&even Spielberg /
John Williams, EUA, 1989)

Iva, o terrivel I(lvan Grozny I Sergei Eisenstein / Sergei Prokofiev, URSS, 1944)
Iva, o terrivel Il (van Grozny Il Sergei Eisenstein / Sergei Prokofiev, URSS, 1946)
Jezebel (William Wyler / Max Steiner, EUA,1938)

King Kong (Merrian C. Cooper / Max Steiner, EUA3B)
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Klute: o passado condeélute. Alain J. Pakula/ Michael Small, EUA, 1971)

Ladrbes de bicicletd_adri di Biciclette Vittorio De Sica / Alessandro Cicognini, Itali94s)
Laranja mecanic@A Clockwork OrangeStanley Kubrick / Walter Carlos, USA, 1971)
Lisbela e o prisioneir@Joédo Falcao / Jodo Falcdo e André Moraes, BRA3)200

Madame Saté (Karim Ainouz / Marcos Suzano e Sachiaagk, BRA, 2002)

Memodrias péstumas (André Klotzel / Mario Manga, BRA01)

Motorista de tax(Taxi Driver.Martin Scorcese / Bernard Herrmann e Dave BlumeidEU
1976)

Na roda da fortunalhe Hudsucker proxyloel Coen / Carter Burwell, 1994)
Nasce uma estre(@& Star is BornJack Conway / Max SteindtlUA,1937)

O amor custa car@ntolerable Cruelty.Joel Coen / Carter Burwell, EUA, 2003)
O Atalante ['Atalante Jean Vigo / Maurice Jaubert, Franca, 1934)

O caminho das nuverf¥icente Amorin / André Abujamra, BRA, 2003)

O cozinheiro, o ladrédo, sua mulher e o amgfitee Cook, the Thief, his Wife and her Lover.
Peter Greenaway / Michael Nyman, USA,1989)

O demonio das onze horaBidrrot le fou Jean-Luc Godard / Antoine Duhamel, Francga,
1965)

O delator The Informer John Ford / Max Steiner, EUA, 1935)

O destino bate a sua porf@he Postman Always Rings Twitay Garnet / George Bassman,
EUA, 1946)

O destino bate a sua po(fhe postman always rings twidgob Rafelson / Michael Small,
EUA, 1981)

O Falcao MaltésThe Malthese Falcordohn Huston / Adolph Deutsch, EUA, 1941)
O gavido do marThe Sea HawkMicahel Curtiz / Erich W. Korngold, EUA, 1940)

O grande Lebowsk{The Big Lebowskiloel Coen / Carter Burwell, EUA,1998)

O homem erradolhe Wrong ManAlfred Hitchcock / Bernard Herrmann, EUA, 1956)
O homem que copiadorge Furtado / Leo Henk, BRA, 2002)

O homem que nao estava Thé Man Who Wasn't Therdgoel Coen / Carter Burwell, EUA,
2001)
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O homem que sabia demé&ihe Man Who Knew Too Muahlfred Hitchcock / Bernard
Herrmann, 1956)

O iluminado The ShiningStanley Kubrick / Wendy Carlos e Rachel Elkind, U8#80)

O invasor (Beto Brant / Paulo Miklos e outros, BRA0D1)

O poderoso chefad fie Godfather Francis F. Coppola / Nino Rota, EUA, 1972)

O poderoso cheféao ([The Godfather IIFrancis F. Coppola / Nino Rota, EUA, 1974)

O poderoso cheféo I{IThe Godfather IlIFrancis F, Coppola / Carmine Coppola, EUA, 1990)

O prisioneiro de Zend@he Prisoner of Zendaohn Cromwell / Alfred Newman, EUA,
1937)

O quatrilho (Fabio Barreto / Jaques Morelenbaurf519

O que é isso, companheiro? (Bruno Barreto / Ste@@peland, 1997)

Os bons companheir¢g&oodfellas Martin Scorcese / Ennio Morricone, EUA, 1990)
O sertdo das memodrias. (José Araujo / Nana VacosidBRA, 1996)

O siléncio dos inocenté€$ he Silence of the Lamhknathan Demme / Howard Shore, EUA,
1991)

Os intocaveisThe UntouchablesBrian de Palma / Ennio Morricone, EUA, 1987)

O que foi que eu fiz para merecer issgQ\e he hecho yo para merecer esRgtro
Almodaévar / Bernardo Bonezzi, Espanha, 1984)

O rei de Nova YorKKing of New YorkAbel Ferrara / Joe Delia, EUA, 1990)

Os matadores de velhinh@he LadykillersJoel Coen / Carter Burwell, EUA, 2004)

O ultimo refugio High Sierra.Raoul Walsh / Adolph Deutsch. EUA, 1941)

O vampiro de DusseldorM. Fritz Lang / Edvard Grieg (adpt), Alemanha, 1931)

Pacto de Sangu®g¢uble IndemnityBilly Wilder / Miklés Rozsa, EUA, 1944)

Paisa (Roberto Rossellini / Renzo Rossellini jdtdl946)

Paixao e sangu@&nderworld Josef von Sternberg, EUA, 1927)

PsicosePsychoAlfred Hitchcock / Bernard Herrmann, EUA, 1960)

Quanto mais quente melh@dme Like It HoBilly Wilder / Adolph Deutsch, USA,1959)
RessurreicaoBirth. Jonathan Glazer, Alexandre Desplat, USA, 2004)

ScarfacgScarfaceBrian de Palma / Giorgio Moroder, EUA, 1983)
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Scarface, a vergonha de uma nac¢c&tatface, Shame of a Natidtioward Hawks / Gus
Arnheim & Adolf Tandler, EUA, 1932)

Sexo, mentiras e videotapeek, Lies and VideotapBteven Soderbergh / Cliff Martinez,
EUA, 1989)

Shaft Shaft. Gordon Parks / Isaac Hayes, EUA, 1971)

Sinfonia dos seis milhdeSymphony of Six MilliorGregory la Cava / Max SteindflUA,
1932)

Sonata de outonddfstsonateningmar Bergman / Varios (adpt.), Suécia,1978)

The musketeers of Pig Alley (idem, D. W. Griffithis8JA, 1912)

Tragico AmanheceiLg jour se leveMarcel Carné / Maurice Jaubert, Franca, 1937)
Umberto D.(Umberto D.Vittorio De Sica / Alessandro Cicognini, Italia, 3%

Um céu de estrelas (Tata Amaral / Livio TragtenpbBRJA, 1996)

Um show de verd@oacyr Goes / Mu Carvalho, BRA, 2004)

Um tiro de misericordigState of GracePhil Joanou / Ennio Morricone, EUA, 1990)
Veludo azul(Blue VelvetDavid Lynch / Angelo Badalamenti, EUA, 1986)

Idilio cigano(Wings of the MorningHarold D. Schuster / Arthur Benjamin, Inglatert837)
Zelig (Zelig. Woddy Allen / Dyck Hyman, USA,1983)

Zero em comportamentdéro de ConduiteJean Vigo / Maurice Jaubert, Franca, 1933)



