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Dedicatoria

‘Celebrai-a comigo, 0 todos vos

que conheceis, como eu conhegco bem,
a rosa em fogo e a terra de ninguém
em que cairam ja bilhoes de sois.
Outros virdo cair diante de nos,

e esse desastre é doce porque tem

do impulso que nos faz cair também
na escura escadaria... Estamos sos

e todos condenados a perder,

mas celebremos juntos a sentenga

e a liberdade em vdo do ser que pensa
e repensa essa luz que vai morrer.
Tudo morre e refaz naquela intensa

rosa-mundi agarrada a dor do ser’.

‘A Imitacdo da Musica’
Bruno Tolentino

2002
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“Writing about music is like talking about fucking.”

John Lennon
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Resumo

O presente Trabalho investiga os segredos, os esquemas de composi¢ao, os meandros das obras
de artistas (entre os classicos e renomados € outros que passaram inauditos para a maioria, sobre
0s quais pouco se estudou da forma merecida) que forneceram as imagens de filmes grande
contribui¢cdo em forma de imaginagdo musical; as técnicas e de que forma o conhecimento musical
fornece substancia que os auxiliardo na composicao das trilhas, e tentar perceber o que disso pode
se enquadrar no trabalho de um designer. Na pesquisa por meio da Historia da musica, do cinema
e do trabalho desses artistas, o objetivo ¢ compreender e identificar as defini¢cdes apontadas pelas
mais diversas referéncias que refletem sobre a composi¢cdo musical € o design nas suas mais
diversas dimensoes, € contrapo-las com os multiplos depoimentos de compositores que na pratica

se confrontam com a composi¢ao e produgao musical para cinema.

Palavras Chave: Musica, banda sonora, trilha sonora, score, cinema, design
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Abstract

The present Work investigates the secrets, the composition schemes, the intricacies of the works
of artists (among the classic and renowned and others that have gone unheard of by most people,
and about whom little has been studied in the way they would deserve) that have provided to the
images of films great contribution in the form of musical imagination; the techniques and the
manner in which the musical knowledge generates matter that will aid them in the composition of
soundtracks, and try to understand what can fit into the work of a designer. In my research of the
history of music, cinema and the work of these artists, the objective is to understand and identify
the definitions pointed out by the most diverse references that reflect upon musical composition
and design in its most diverse dimensions, and contrast them with the multiple testimonies of

composers who in practice are confronted with musical composition and production for cinema.

Keywords: Music, composing, soundtrack, score, cinema, design
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1. Introducao

1.1 Contexto e Motivacao

No percurso de uma vida, o encontro com uma vocagao pode nao ser o acontecimento mais
simples, mas ¢ o mais fundamental e, de fato, explicativamente vital. Uma vida cindida de seu
chamado, o mais simples que possa ser, ¢ uma vida destinada a morte-em-vida (a uma espécie de

zumbificagdo).

Esse acontecimento pode ser um evento que quando se manifesta parece claro e 6bvio, mas até
14, demandou, em geral estudo, reflexdo, uma fome resistente a toda sorte de contrariedade
(algumas delas nem registradas pelos seres humanos, nem lembradas), penetracdo de uma série
de compreensodes na alma e uma dose de espera convertida inevitavelmente em descaminhos € em

equivocos leves ou monstruosos.

Eu, por exemplo, sondo e pesquiso musica a minha vida toda, mas nao foi sempre que reconheci
esse como meu principal papel. Ainda nao posso dizer que descobri, ndo posso dizer que recebi
um dom natural como dadiva ou tive uma revelagdo, entretanto a vontade ¢ um dos propulsores
para a vocagao se realizar. E, durante as muitas horas investidas neste estudo, um conhecimento
que simplesmente se apurou meio sem o meu conhecimento um dia estava 14, feito, como um

movel que sempre esteve na minha sala, de que s6 pode ter a ver com arte e linguagem.

Ao longo desse caminho eu atuo profissionalmente como técnico de som direto e edicao de som
de curtas e longas-metragens, como mixador e demais fungdes no mundo do cinema.
Paralelamente, mantenho minha propria atividade independente como pesquisador musical,
inaugurada mais ou menos quando eu era adolescente, em uma mesma vontade de caga a uma

musica essencialmente sobrenatural.

11
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1.2 Formulacio da problematica: a Composicio Musical para Cinema na Qualidade de

Procedimento de Design

Esta dissertacao debruca-se sobre o trabalho de composi¢ao musical para cinema na qualidade de
atividade que implica um desempenho criativo abstrato (musica) e simultaneamente na aplicagao
de conceitos e praticas de design em que a funcionalidade constitui um aspecto absolutamente

subordinador da criacao.

Segundo Szynkler (2016), a musica ¢ a forja e a composi¢do de imagens, paisagens € narrativas
desconhecidas, ativadores da vida interior, por meio da combinacdo de elementos que convergem
para um unico objetivo: inundar com uma ideia o espirito, com novas paragens de realidade

humana para se conhecé-la com cada vez mais profundidade.

No trabalho de um compositor musical, ¢ amplidvel a capacidade de submergir numa musica, em
sua cria¢do, em sua extensdo arquitetdnica sensivel. E sempre expansivel a capacidade de realizar
o trajeto entre a realidade bruta e matricial da imaginagdo primeira até a realidade "fisica", aquela
que recebe a musica quando ela se apodera do ar e se transforma em objeto musical concreto. A
musica, em suas manifestagdes mais livres, obedece apenas aos anseios da alma e da imaginagao

do compositor na forma de uma sucessdo de emogdes ordenada por uma sucessao de sons.

O design, por defini¢do, ¢ uma atividade estratégica, técnica e criativa, em geral orientada por
uma intencdo ou objetivo, ou para a solucdo de um problema (Paschoarelli & Environments,
2010). Nessa busca por agir no mundo concreto material, firma, necessariamente, um pacto

utilitarista com o mundo, o que o difere radicalmente da arte exatamente ai mesmo.

Os compositores de banda sonora para cinema realizam essa atividade ha pouco mais de 100 anos,
porém o processo de trabalho ainda possui uma designagdo pouco clara e diferencia-se de uma
composicao musical pura e livre. Esses procedimentos ainda nao foram elencados e averiguados

em comparacao.

O presente Trabalho tem por objetivo dissecar essa problematica e avangar no questionamento de
quais sdo as atribui¢cdes do compositor para cinema, levando em consideragdo essa intersec¢ao
que tira a musica do lugar livre de composicao e a coloca a servigo da imagem, das emocgdes que
a principio sao externas aos anseios do compositor. A musica sai de tal campo metafisico para

atender a uma necessidade externa ao compositor, € como esse procedimento de composicao se

12
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relaciona com o procedimento do design, atividade que surge também no periodo da historia

moderna humana.

A ultima razao do cinema parece ser paralela a musica, e o didlogo que essas artes estabelecem
entre si quando se chega a composicdo de uma banda sonora original, ¢ onde este Trabalho se
foca e tentard perceber as implicagdes desse conceito de “design” a composi¢do musical para
cinema, € como, ao nomea-la, pode-se passar a tratar o problema da musicalizacdo de filmes de

forma mais clara.

1.3 Metodologia

Edmund Husserl (1936) concebia a ciéncia como um modelo ideal de conhecimento que impde
certas exigéncias para que um conhecimento possa aproximar-se do ideal cientifico, do qual se
podem deduzir, como diferentes possibilidades de realizacdo, as ciéncias que se manifestaram

historicamente e ainda outras ciéncias possiveis.

Todas as ciéncias historicamente existentes procuram realizar, por variados meios, um ideal de
saber fundamentado, firme, oposto a mera opinido. A definicao ideal de ciéncia implica como

condi¢cdes essenciais 0s seguintes pré-requisitos:

1. Evidéncia. O termo “evidéncia” aqui ndo significa “o dado” ou “o imediatamente apreendido
pelos sentidos” (Carvalho, 2012). Significa aquilo que ¢ certo e inegavel por si mesmo, nao
requerendo prova. Mesmo as correntes de pensamento que ndo aceitam nenhum tipo de intui¢ao
do dado fundam-se em alguns principios tomados como evidentes ou ao menos
convencionalmente colocados fora de toda discussdo. Esses pontos de partida sdo indispensaveis
em toda ciéncia, e ¢ inconcebivel uma ciéncia que presuma poder prosseguir indefinidamente suas
investigacdes sem referi-las a um ponto de partida.

2. Prova.

3. Nexo evidéncia-prova.

4. Carater evidente (e ndo provado) do nexo mesmo.

Como condi¢des existenciais, a ciéncia requer:
1. Repetibilidade do ato intuitivo referido a “mesma” esséncia.
2. Repetibilidade do fendmeno cuja esséncia ¢ intuida.

3. Registro.
13
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4. Transmissibilidade.

Esse ideal foi realizado, historicamente, segundo modalidades variadas, calcadas nas ciéncias que
casualmente obtivessem maior sucesso no momento. Podemos exemplificar esse ponto nos casos
da Geometria (séc. IV a. C.); Biologia [classificac¢do] (séc. VI), Dialética e Logica (séc. XII em
diante); Matematicas (séc. XV em diante); Fisica mecanicista (séc. XVII em diante); Biologia e
medicina experimental; Histoéria (séc. XIX); Fisica matematica, l6gica matematica, linguistica,

informatica e neurobiologia (séc. XX).

Na metade do século XIX, desenvolve-se a codificacdo do método cientifico para a ciéncia da
natureza, feita principalmente pela obra Introducgdo ao estudo da medicina experimental (Bernard,
1959), na qual a codificacao nao passa, no fim das contas, de uma adaptacao remota da dialética

de Aristoteles: ciéncia é a confrontagdo sistematica de hipoteses contraditorias.

Como a ciéncia ndo passa da estabilizacdo provisoria de uma certa area na qual € possivel
aplica¢do de um protocolo metodoldgico mais ou menos constante durante algum tempo, depois
a problematica, o protocolo e até mesmo a forma de encarar o objeto dissolvem-se e ¢ preciso
outro tipo de abordagem, a metodologia cientifica, na forma geral, pode ser definida como a

confrontacdo de hipodteses no terreno dos fatos.

Ou seja, o procedimento cientifico normal — levantar as hipdteses contraditorias e descrever uma
por uma — nao parece ser o ideal para expressar as conclusdes pretendidas por este Trabalho que
diz respeito a uma atividade no campo psicologico-artistico-técnico-filosofico. A filosofia, entdo,
aparece como um anteparo "explicativo" mais adequado para o que € e para o que representa a

obra e a musicalidade de um compositor como John Williams, por exemplo.

Propde-se, de inicio, a utilizagdo do método fenomenoldgico dialético, a comegar por
apontamentos que sdo impressdes primeiras. Essas impressdes podem, naturalmente, ser
contraditorias porque os objetos t€m varios aspectos € esses aspectos a priori ndo estao
combinados entre si. A medida que vdo acumulando notas, esta-se seguindo o método aristotélico
das definigdes: tem-se varias notas, ou seja, aquilo foi o que se notou, oriundo de diversas fontes.
Em seguida, articulagdes sdo elaboradas de tal maneira que refletir a estrutura do objeto, a

composi¢ao musical.

A estrutura de qualquer objeto se compode de feixes de contradi¢des. SO quando se tem um sistema

14
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de contradi¢des montado em torno de um objeto (de uma questdo, de um fato) é que se sabe de

que se trata. As contradi¢des, por sua vez, podem surgir de pelo menos dois lados:

a) a divergéncia entre os pontos de vista dos varios observadores (olhando a coisa de varios lados,
tem-se impressodes distintas);
b) de aspectos contraditérios do proprio fato ou situacdo. Se nao ha um feixe de contradigdes, nao

ha ainda um objeto delimitado cientificamente.

E preciso que as contradi¢des se acumulem e se articulem até chegar a uma espécie de contradigio
intoleravel. Nesse momento, o perfil do objeto comega a aparecer; quando se nota que as
contradigdes que se reparam comeg¢am a ser repetitivas. Dessa maneira, o conjunto de
contradi¢des que forma aquele objeto e que o localiza no corpo geral do ser chegou ao seu
esgotamento; ndo ha mais perguntas, ndo ha mais dificuldades que possam ser colocadas com
relacdo aquele objeto. Ai se tem uma certeza razoavel de que chegamos a um conhecimento

cientificamente e filosoficamente valido.

A primeira parte da pesquisa, que engloba o contexto e enquadramento do Estado da Arte, se
utilizard desse método para refletir e tentar dar forma aos termos que significam os objetos
essenciais com que se esta lidando (musica, cinema, design), para entdo podermos relaciona-los
propriamente com o restante da pesquisa, que pretende envolver mais empiricamente 0s
depoimentos e reflexdes dos proprios profissionais da drea numa recorte que combine experiéncia
(quantidade de trabalhos realizados), relevancia e reconhecimento publico, além daqueles que

produziram discurso sobre a produg¢ao e criagdo de bandas sonoras para cinema.

Seguindo os principios orientados Aristotélicos e Husserlianos expressos anteriormente, o estudo
encontra pontos comuns ¢ adota os principios da Grounded Theory (Glaser & Strauss, 1967), que
tem em conta o envolvimento do investigador no processo de pesquisa na forma de um
“mergulho” que ele deve dar nos dados para encontrar indicios de agdo e intera¢do a produzir
entre varios tipos de unidades sociais, de onde emergira sua teoria. Esta analise se debrugara nos
dados colhidos em entrevistas, depoimentos e outras manifestacdes criticas produzidas por

profissionais da éarea.

“A grounded theory of a studied topic starts with concrete data and ends with

rendering them in an explanatory theory.” (Charmaz & Belgrave, 2015)
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Responder a necessidade de construir teorias enraizadas nos dados e que sejam crediveis ¢ a
finalidade da investigacdo, ndo a procura da verdade absoluta aplicavel a todos os contextos. Essa
metodologia parece ser a mais adequada para tratar do objeto em questdo, que estd em uma
intersec¢do entre os campos académico, artistico, técnico e filosofico - que nos levardo as nossas

conclusdes no capitulo final.

Uma técnica ndo se torna cientifica pelo simples fato de empregar, mesmo com sucesso, métodos
cartesianamente validos para testar os resultados de sua aplicagdo. E preciso que a técnica ela

mesma, no seu conteudo, nas teorias em que se fundamenta, tenha carater cientifico. Para tanto:

9 L o . ~ .

Uma ciéncia ndo se limita a registrar correlagoes estatisticamente, mas busca
uma explicagdo teorica para os fatos. Ndo ha ciéncia sem continua revisdao dos
pressupostos a luz dos resultados experimentais, ndo podendo esses

pressupostos serem imutaveis e dogmaticos.” (Carvalho, 2012)

Do ponto de vista procedimental e de forma geral, como primeira etapa de um processo iterativo
que se utiliza tanto do método dedutivo como do indutivo a medida que se avanca, pretende-se
pesquisar e averiguar o objeto segundo trés vetores de orientagao:

- producdo académica que aborde as questdes da composi¢do musical para cinema e
conceitos fundamentais que caracterizam a produgao de design.

- levantamento sobre a literatura técnica produzida essencialmente a partir do meio técnico,
mais proximo da producdo musical e cinematografica.

- depoimentos de compositores, a partir de entrevistas em revistas da especialidade,

reportagens, documentarios, statments, e outras fontes diretas.

A partir da triangulagdo destes trés vetores, procurar-se-a chegar a linhas de pensamentos,
conceitos estruturais e outros padroes que ajudem a definir e a clarificar a atividade de composigao

musical para cinema.

Assim como em Carpeaux (1958), este Trabalho pretende servir de guia: em espago limitado e
com o minimo de informagdo, € mesmo ao preco de uma ou outra pagina parecer-se com relacao

seca de titulos de obras; sem qualquer pretensdo de “ficar completo”.

“Um guia ndo pode ser um catalogo nem uma enciclopédia. Assim como as

interpretagoes técnicas, também foram cuidadosamente evitadas as
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explicagoes chamadas “poéticas” de obras musicais. Sabe-se muito bem que a
palavra ndo é capaz de traduzir a substdncia musical; se fosse, ndo se precisava
de musica. Desse modo, nenhum livro escrito em palavras poderia jamais
encerrar a amplitude e o espirito da unica arte cuja linguagem foi criada fora
de qualquer imita¢do da natureza. SO para ela ndo vale o conceito aristotélico
da mimésis. E o supremo triunfo do espirito criador humano. Shakespeare jd
observou {Much Ado About Nothing, 11I/3) essa coisa estranha: umas tripas de
um carneiro estendidas sobre um pedago de madeira podem extasiar a alma do

homem. E o violino.” (Carpeaux, 1958)

1.4 Estrutura da Dissertacao

Esta Dissertacdo comecga por investigar e estabelecer definicdes em torno de um conjunto de
conceitos mais abrangentes sobre o que ¢ musica e o que significa compor musica. Esses conceitos
fundamentais servirdo como base e serdo aludidos durante o restante do Trabalho, e a volta dos

quais pode haver um entendimento ndo uniforme e universal.

Ainda no segundo capitulo, que diz respeito ao Estado da Arte/Enquadramento, segue-se um breve
tracado de eventos historicos que reconstituem uma historiografia da musica ocidental desde a
Idade Média até os dias de hoje, para se buscar entender o contexto de onde surgiram as primeiras
composic¢des originais para cinema na primeira metade do século XX, para depois se poder pensar

sua evolucao em paralelo com o desenvolvimento da propria Historia da musica.

Apos, procurou-se fazer um mapeamento da atividade do designer e também reconstituir
historicamente sua origem, buscando os fundamentos da atividade que hoje em dia explicam os
principios do design thinking e se relacionam a atividade dos compositores de musica para cinema
com a atividade de design. Por fim, faz-se um breve tragado historico das primeiras relacdes entre

0 cinema e a musica.

No terceiro capitulo, dedicado a discussao e andlise, listou-se e procurou-se reconstituir uma certa
historiografia da musica original de cinema através dos nomes mais representativos de cada
geragdo de compositores, sobre o universo da composi¢ao da musica original, apresentando os
processos de criagdo e producdo, bem como as personalidades e fungdes envolvidas na realizacao
deles. Depois se realizou uma andlise filosofica sobre uma obra especifica, aprofundando a

recepcao dela, ainda que sob o risco de limitacdo da experiéncia em tradugdes linguisticas
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racionalizadas.

Por fim, a conclusao consiste no entrelagamento dos conceitos apresentados que ajudam a definir

as especificidades do trabalho dos compositores na atuagao no universo do cinema.

Ao longo de toda a Dissertacdo, além do carater cientifico que uma pesquisa de mestrado
demanda, ha, ainda assim, a inten¢ao de ndo perder de vista a deriva poética e emocional proprias

de qualquer processo ou atividade criativa, objeto primordial desta dissertacao.

1.5 Nota sobre os termos

A priori € importante aferir que o Trabalho esta escrito sob as regras do Acordo Ortografico da
Lingua Portuguesa de 1990. Entretanto, devido a profusdo de termos técnicos que derivam da
lingua inglesa e encontram variagdes no portugués de Portugal e no portugués do Brasil, lingua
nativa deste mestrando, faz-se necessaria esta nota prévia sobre as conceitualizacdes e

padronizagdo dos termos que mais serdo utilizados ao longo desta Dissertacao.

Hé uma forte corrente tedrica, dentro dos estudos de som para cinema e audiovisual no Brasil,
que define “trilha sonora” como todo o contexto sonoro desenvolvido no filme: didlogos, sons
ambientes, ruidos, foleys e outros efeitos especiais produzidos em estidio, mais as composigoes
musicais. Apesar de as coletaneas de cangdes que tocam em um filme (ou em novelas, seriados,
etc.), que se popularizaram a partir da década de 80, serem comercializadas também como
soundtracks, dentro da sigla O.S.T. (Original Soundtrack), Berchmans (2012) confirma essa
relagcdo e explica que “trilha sonora” origina-se do termo inglés soundtrack, o qual representaria
todo o arcabougo sonoro da producdo filmica: musica, didlogos e efeitos. E o termo que
representaria mais especificamente a musica exclusivamente composta para os filmes seria score,
termo adaptado para a lingua portuguesa como ‘musica original’. A tradugado literal de score ¢
partitura. Alguns autores de lingua portuguesa usam o termo “partitura” quando se referem ao
score. Porém, como ainda em nossos dicionarios lus6fonos a partitura musical ndo tem nada a ver
com o sentido cinematografico, prefere-se evitar usar, neste Trabalho, a traducdo nesse sentido.

Ainda encontra-se quem se refira a ‘musica original’ como ‘musica tema’.

Popularmente no Brasil, costuma-se chamar a musica de um filme, original ou ndo, de “trilha
sonora”. Na pratica, ¢ comum e amplamente aceito o sentido musical do termo. Em Portugal, essa

acepcao leva o nome de “banda sonora”. Além do original em inglés score e de ‘musica original’,
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usar-se-4, nesta Dissertacdo, os termos nessas acepgoes, variando-os em prol do melhor ritmo do

texto.

Em relagdo ao titulo dos filmes aqui tratados, pela fluidez da leitura e para melhor universalizagao
dadas as diferentes tradugdes que eles levam em Brasil e Portugal, optou-se por referenciar os
trabalhos citados na lingua original, sempre seguido pelo ano de lancamento e pelo diretor

correlato.

2. Enquadramento

2.1 O que ¢ a composi¢cao musical

Para transformar os pensamentos musicais em matéria, 0 compositor, em seu processo criativo,
se utiliza de conhecimentos técnicos. Hindemith (1952) nomeia esse processo de transmutagdo.
O autor aponta que, quanto maior o grau de conhecimento técnico, mais facilidade o compositor
tem de realizar essas tradugdes, tendo em vista que o conhecimento técnico proporciona elementos
concretos € uma gama maior de possibilidades para a materializagdo da ideia. Contudo, mesmo
para o conhecedor das diversas formas de exteriorizagdo, o processo de transmutagao pode sofrer
dificuldades no processo de interiorizacdo ou de exteriorizagdo. Nesta relacdo, determinantes

possiveis aparecerao.

As experiéncias, impressdes € percepgdes anteriores ao encontro com uma determinada musica,
tanto no ato de criagdo como também no de percepgdo, dardo origem a construcao da percepgao
e do conhecimento musical, que, nesse sentido, serdo relativamente ligados ao ponto de vista do

ouvinte/conhecedor.

Assim, o compositor, acima de tudo, deverd vivenciar plenamente um processo auditivo que
possibilite um aprofundamento do pensamento musical. O autor ainda acrescenta que o suporte
musical - como estruturas harmonicas, melodicas e estilisticas - proporcionam requisitos a
montagem da obra. Em tal processo ou na execugdo, e ainda na escuta, o individuo devera buscar
a “musica como Unica certeza”, libertando-se de imposi¢des que subjugam a musica como meio,
expressao sentimental, ou ainda como instrumento ao servico da comunicagdo. O processo de

criagdo seria, segundo o autor, uma experiéncia emocional associada aos sentidos.

A composi¢ao musical, desta forma, sera estruturada conforme a manipulagdao dos elementos

musicais - seus motivos agrupados, repetidos, intercalados, espelhados; o manuseio de
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sonoridades ou a representacdo de diversas formas timbristicas - sem que nestes haja um
significado além de suas elaboragdes materiais. Certamente que os processos de ressignificacao
podem indicar a utilizagdo da musica como estimulo ou ainda sintoma emotivo, acrescentando a
ela elementos externos, situagdo vivenciada pela audig¢ao via receptores e intérpretes habituais, ou
seja, “individuos isentos das andlises profundas sobre a sistematizagdo musical” (Santos, 2008).
As estruturas musicais, por acionarem primeiramente a percepg¢ao afetiva, remete a lembrangas e

associacoes de afeto, sofrendo, assim, processo de ressignificagao.

Carvalho (2016) parece fazer o caminho oposto para chegar as mesmas conclusdes ao definir
musica como “uma sucessao auditivamente organizada de estados emocionais com equivalentes
cognitivos variaveis conforme o nivel de consciéncia de cada ouvinte”; também afirma que
“pensar a musica sem as emog¢des ¢ como pensar um SocO No nariz sem nariz.”, para também

concluir que a significacdo estd na forma e em nenhum outro lugar.

Consensualmente, o processo de criagdo musical ¢ encarado como o desenvolvimento material e
formal que o compositor cria como meio para exprimir-se. Por sua vez, quando estas sao trazidas

para o campo social sofrem atribui¢des valorativas de utilidade ou de significagdo artistica.

Segundo Koellreutter (1984), esse tipo de produgdo que tem como critério informar algo novo e
tem como objetivo criar novos meios expressivos ¢ chamada de “Arte experimental” e ndo permite
previsdo de resultados, uma vez que isso ¢ a materializacao de ideias formuladas por processos
mentais ndo exteriorizdveis de outra maneira. Para o autor, a chamada “Arte experimental” se
apropria de um alto grau de profissionalismo e especializagdo. Com isso, cada compositor tera
sua forma de estruturagdo musical, a qual sera determinada por caracteristicas peculiares da sua

propria poética.

Falar sobre composi¢ao musical requer, neste sentido, um pensamento flexivel similar a forma de
se pensar as diversidades musicais presentes no século XX, tema que serd abordado em um

proximo item deste capitulo.

A composi¢ao musical € explicada por Ferraz (2001) por meio de uma analogia a construcdo de
uma casa, onde a matéria-prima € o sonoro que se encarregara de edificar um ambiente especifico.
E acrescenta a esse pensamento o contexto do século XX, no qual os intérpretes e os ouvintes
fazem parte imprescindivel de todo o processo juntamente com o compositor, tornando-se co-

autores.
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Para o autor, falar sobre composicao nao se trata de construir um manual especifico sobre o tema,
mas fazer apontamentos que possam delined-la e assim formar um campo tedrico sobre as
discussdes que envolvem o assunto. O autor aponta que, na maioria dos casos, existe uma
persisténcia de obras (estudos e escritos) que desenvolvem discussdo mais sobre os simbolismos

na musica do que, propriamente, as possiveis escutas advindas desta.

Zuckerkandl (1973) identifica quatro ramos do conhecimento que nos fornecem ja alguns pontos
de partida ao se estudar musica. Eles sdo: a teoria da musica, acustica, psicologia da musica e
estética. Entretanto, os conceitos que advém destes ramos sdo enraizados nos sistemas filosoficos
de suas devidas disciplinas e dizem mais sobre esses do que sobre o objeto: a musica mesma,
esses conceitos nao sdo necessariamente inatos. Encarar a musica exclusivamente sobre as

perguntas iniciais dessas ciéncias € permanecer para sempre externo ao fenomeno real da musica.

“Students of aesthetic literatura will agree that, in general, thinking about art
has produced genuine results to the extent that it has discarded the conceptual
framework of tradicional aesthethics and has met the artistic phenomenon
immeditely, with no prepared questions, but, insted, waiting of the phenomenon
to suggest the kind of question which should be asked of it and to which it might

it turn be willing ultimately to furnish an answer.” - (Zuckerkandl, 1973)

A maioria das pessoas entende a linguagem da musica naturalmente e sdo capazes de ouvir uma
sucessao de notas como uma melodia, e consequentemente, perceber o que faz sentido ou nao
nesta relacdo de notas. A falta dessa habilidade ¢ uma rara anomalia, ¢ ¢ chamada, em livre
tradugao, de “surdez tonal” (Braun A, McArdle J, Jones J, Nechaev V, Zalewski C, Brewer C, et
al., 2008). Acontece quando o individuo ndo consegue perceber a unidade e o significado da
melodia, embora perceba todas as notas, como alguém que ouve uma fala em uma lingua
estrangeira, mas ndo entende a que essa fala se refere. A todas as outras pessoas ¢ inerente um
senso de musicalidade, pelo que acontecem e criam-se espacos de escuta, performance e

composi¢ao.

Partindo desses conceitos iniciais, pode-se arrematar que esta Pesquisa trata de discutir casos
sonoros especificos, a fim de compreender sua relacdo de existéncia em seu contexto material
(sonoro) e em seu contexto perceptivo; manter uma relacdo aberta de andlise e criticas constantes

das obras e das suas eternas e possiveis relagcdes perceptivas.
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Compreender os diferentes discursos existentes no campo ndo fara do ouvinte, assim como do
compositor, detentor da verdade sobre o ato de compor, mas flexibilizador do campo. O que seria,
de fato, um indicativo promissor? E certo que aqui ha auséncia no desenvolvimento de discussdes
que possam de alguma maneira esgotar o tema. No entanto, hd também busca, em alguma medida,

numa possivel construc¢do discursiva sobre o tema, por meio de alguns possiveis recortes.

Ferraz (2001) aborda o campo de escutas, tentando integrar o ouvinte a realizagcdo da obra, como
se a composicao materializasse dentro de si um espago de comunicacdes possiveis. O espago
criado no processo composicional € um espaco aberto similar ao espaco de conversa, ou seja, uma

troca.

“Nao se discute aqui o que vem a priori, se a escuta, a musica, o som, os afetos,
ou os significados. Ndo falo entdo de um algo que veio antes e sim de um
processo de configuragdo em que a no¢do de musicalidade fez-se ao mesmo
tempo em que se fez a escuta e em que o sujeito distinguiu-se como observador.
Algo que poderia ser sintetizado na frase de Wittgenstein: “a imagem de
representa¢do é a imagem que é descrita quando alguém descreve sua

representagdao”. (Ferraz, 2001)

Zampronha (2000), por sua vez, desenvolve o mesmo tema sobre os aspectos perceptivos
englobados dentro do processo composicional, contudo mais especificamente sobre uma oOtica
histérica de mudancas paradigmaticas. Para o autor, o velho paradigma “reconhecimento”, com o
advento do século XX, ¢ convertido no ato de “perceber”. Enquanto as composi¢des musicais dos
séculos anteriores alicer¢avam-se em uma escuta conduzida, numa ‘forma pré-dada’, baseada em
estereotipos sonoros, onde a apreciagdo da composicao estava em identificar as formas musicais,
tonalidades, modulagdes, motivos e temas ja estabelecidos - e segundo Zampronha (2000) seria
essa a inten¢do do compositor -, nos meados do século XX tal forma de concepgao musical passa
a ndo mais valer, encaminhando os processos composicionais € a audicdo para as formas

perceptivas.

Neste novo paradigma, a obra “¢ a propria modelagem da percepcao” e seus processos rompem o
estereotipo “ao trabalhar sobre o perceber; a obra nao se configura como algo dado, definido e

estavel; ela se torna (...) um trabalhar da percep¢ao” (Zampronha, 2000).

Segundo o autor, dentro desta visdo — sobre a obra como percep¢ao - existem trés propriedades
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desenvolvidas: instabilidade, irreversibilidade e co-determinacdo. Nesse sentido, as obras seriam
ndo mais o objeto dado, mas algo a ser delineado: o ‘objeto possivel’, criado dentro do processo
de percepgao — o instavel; haveria a qualidade de irreversibilidade na medida em que nao permite
que o processo seja observado - a nao ser que existam manuscritos descritivos sobre o mesmo, no
sentido de visualizar seu percurso e analisa-lo, ou apontamentos do proprio compositor; o que
proporcionaria o carater de co-determinagao, terceira caracteristica, onde obra e autor seriam, na

mesma medida, 0 mesmo sujeito: um sem o outro nao existiria.

I3

ste processo é andlogo a divisao de uma célula ... Quando uma célula A se
divide surgem outras duas: Al e A2 e vice-versa. Antes havia A. Agora ndo
mais. Antes so havia A. Agora, Al (e ndo mais A) se reconhece a si mesma
através de A2, e A2 através de Al. Assim Al e A2 se representam mutuamente,
mais para isso A teve de deixar de ser A. Mas ambas de alguma forma ainda
sdo A, ja que uma carrega trago da outra. A se cria a si mesmo como A somente
no momento em que se divide e, de forma aparentemente paradoxal, deixa de
ser A e passa a ser Al e A2, compositor e obra... obra e compositor sdo signos
um do outro, se remetem, se dao a conhecer um através do outro, sdo co-

determinantes.” (Zampronha, 2000)

A escrita musical, dentro desta nova existéncia do ‘perceber’, indicard as mesmas caracteristicas,
uma vez que for constituida por signos incompletos ou super-saturados. Os signos incompletos
estdo nas obras que criam ‘instabilidade’ e ‘ambigiiidade de interpretagdao’. Na medida em que
suas informacdes ndo sdo determinadas, os signos podem dizer como fazer, mas ndo o que fazer,
de modo que o intérprete ird construir o signo de modo analogo ao processo perceptual. “A
partitura torna-se ela mesma um perceber” (Zampronha, 2000). Por sua vez, os signos super-
saturados sao aqueles que apontam uma grande quantidade de informagdes exigindo das
habilidades técnicas do executante, o que serd modulante de um intérprete para outro. Com isso,
as duas formas de escrita proporcionam a obra o carater de instabilidade e, por sua vez,

irreversibilidade e co-determinacdo, pertinéncias do paradigma perceptual.

Santos (2008) acrescenta para a visao do autor que entre compositor-escrita- intérprete, seja dentro
de qualquer manifestagdo signica, mesmo a mais fiel, sempre havera uma relagdo complexa: os
signos sdo determinados por seu meio ou pela afinidade com esse. E as concepgdes musicais
exteriorizadas por seu idealizador nunca serdo, realmente, as formas musicais idealizadas em seus
processos mentais, uma vez que a escrita até o momento ndo € capaz de descreve-lo. Da mesma
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forma o processo composicional: todo e qualquer signo, neste sentido, para obter seu significado
real, devera expressar-se dentro das mesmas possibilidades que o geraram. No caso das ideias por

ideias; no caso de processos apenas no processo.

Para Koellreutter (1984), os conceitos estéticos se diferenciaram a partir da segunda metade do
século XX, quando as habituais formas estéticas estariam expandindo e reelaborando-se dentro
de uma nova visao, no contexto de carater global. As caracteristicas, que por muito tempo ainda
podiam ser delimitadas pelas fronteiras, estariam rompendo seu espago geografico e interagindo

com as demais formas de identidade.

Neste sentido, a musica do século XX alcangou e se apropriou de caracteristicas advindas de novas
culturas, a fim de sair das amarras tradicionalmente impostas pelo sistema de tradigdo ocidental.
Observando a nova estrutura e forma musical, Koellreutter (1984) relata que sdo fundamentadas
pelo pensamento relativista e optam pelo pensar de forma que transcenda a racionalidade, que
seria a fusdo do pensamento tradicional ao pensamento globalizante. Com isso, o autor aponta
que estrutura ¢ forma procedem de um pensamento sem causa, associado a conceitos
aparentemente distintos e a estruturagdo ndo possui simetria, nem periodo: sua elaboracao,
composta por variagdes e transformacdes constantes resultaria numa multiplicidade de

elaboracdes signicas, resultando em um “processo integrador (sinérese)”.

Para Hindemith (1952), as reagdes que a musica evoca nao sao sentimentos, € sim imagens,
memorias de sentimentos. Pode-se comparar essas memorias de sentimentos a memorias de
viagem. A jornada inicial pode ter levado vérias semanas ou meses, mas na conjun¢do que se
costuma fazer na memoria dos eventos, pode-se evocar a aventura inteira em alguns segundos e
ainda assim ter a sensag¢io de uma reconstrugio mental bem completa do seu curso. E o mesmo
truque que os sonhos operam: comprimem a reprodugdo de eventos que na realidade podem levar
longos intervalos de tempo para o seu desenvolvimento em fragdo de segundos, e ainda assim eles

parecem para o sonhador t3o reais quanto as aventuras que ele tem quando ele esta acordado.

“Dreams, memories, musical reactions — all three are made of the same

stuff.”(Hindemith, 1952)

Fundamentar um elemento basico que ¢ matéria tanto da musica, dos sonhos e das memorias ¢ o
que o proximo capitulo tenderd fazer para que se possa ter um fundamento de base para tratar de

toda e da Grande Musica.
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2.1.1 Musicalidade e imaginac¢ao

Como ponto de partida, eis uma definicdo de uma capacidade humana que esta disponivel a quem
quer que a queira lhe usufruir mentalmente, a imaginacgao. A partir dai, este Trabalho debrugara
sobre o que seja “imaginacdo” para poder sondar e também tentar definir o que seria musicalidade.
E uma tentativa de entendimento também de “composi¢do musical”, ao procurar situar em sua
origem primeira, na sua experiéncia inicial. E essa experiéncia que da as outras experiéncias

possiveis a sua gravidade e a sua profundidade, conforme explicou Lavelle (2008):

“Ha uma experiéncia inicial que esta implicita em todas as outras e que da a
cada uma delas a sua gravidade e a sua profundidade. E a experiéncia da
presenca do ser. Reconhecer essa presenga é reconhecer no mesmo ato a

participagdo do eu no ser.” (Lavelle, 2008)

Tem-se como primeiras defini¢des:

“Imaginagdo é: o ato ou efeito de imaginar, isto é, o ato de criar mentalmente
coisas, mundos, imagens, criaturas, estorias. Ea capacidade de fantasiar, de
criar mundos fantasticos. Imaginagdo ndo é somente o ato de criar realidades
mentais, coisas, novas realidades. E a faculdade de reproduzir imagens mentais
para fins analiticos, meditativos, reflexivos, criativos, inventivos entre outros.
Ou seja, a imaginagdo é a faculdade que o ser humano possui para prever
situagoes, para pré-sentir sensagoes, para relembrar situagoes do passado ou
,

antecipar, presumir, uma possivel aventura do futuro, supor situagoes.’

(Otenio, 2015)

Otenio (2015) faz a distingdo entre a Louca Imaginagdo e a Douta Imagina¢do, usando como
exemplo o pensamento e obra dos pensadores Friedrich Nietzsche e G. K. Chesterton. As ideias
de fuga da realidade, de acreditar em um mundo que ¢ produto da propria cabega, loucura, estdo

associadas ao que o autor define como “Louca Imaginagao™.

“A principal causa da louca imaginagdo é a negagdo do mundo em que vive, e
a criagdo de um mundo na qual este individuo resolve refugiar-se. [...] Esta
negacdo leva o individuo a criar uma realidade que certamente culminara em
duas situagoes desastrosas: ou o individuo terminara internado num hospicio,

imerso em sua propria loucura ou certamente se tornard o pai de alguma

ideologia.” (Otenio, 2015)
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A “Douta Imagina¢do”, todavia, ndo se trata de um completo oposto em origem quanto a “Louca
Imaginag@o”, pois nota-se uma pequena proximidade entre as duas formas de imaginar quanto ao
problema do mundo, mas a diferenga - ¢ se trata de uma diferenca que muda todo o efeito do
modo de imaginar - estd no fato de que, enquanto a Louca Imaginacao ¢ a negacao total desta

realidade, a Douta Imaginagao parte de uma insatisfacdo para com o mundo em sua volta.

“Ora, a Douta Imaginag¢do ndo é pura imaginagdo, é ato criador, é o individuo que é
capaz de criar uma sequéncia de imagens que o capacita viver melhor no mundo fisico.
Nao se trata de trazer o irreal para real, mas se trata de, por meio da imaginagdo,
expressar de forma fantastica verdades referentes ao proprio homem, ao mundo, a
sociedade, religido, seja ld o que for. [...] E a Douta Imaginagdo que capacita o homem
a ter uma abertura ao inimaginavel, ao Sagrado, ao numinoso que ao atingir sua mente,
seus sentidos, o fascina e o atrai. [...] A Douta imagina¢do ocorre quando o individuo
demonstra certa insatisfacdo para com o mundo em que esta inserido, o que o leva a criar
ou refugiar-se num mundo imaginario que nada mais é do que um instrumento de re-
organizagdo da propria razdo, sentimentos, relagoes, projetos e escolhas. Nao se trata de
uma fuga do mundo real, mas de um “lugar” para o individuo recuperar as forcas para

a aventura do mundo real. ”(Otenio, 2015)

Carvalho (2012) demonstra que sempre se raciocina em cima dos objetos que se apreendem pela
imaginacdo. Ou seja, raciocina-se com base na biblioteca de simbolos presente no imaginario.
Segundo Aristoteles (1985), s6 aquilo que impressiona a imaginacao fica na memoria. Para o

autor, imaginacdo e memoria s3o a mesma coisa.

“[...]a memoria, para ele [Aristoteles], ndo é mero registro passivo. Ela é
também faculdade imaginativa, que combina e funde as imagens, criando novos
padroes. Memoria e imaginag¢do sdo para Aristoteles uma so e mesma
faculdade, que ele denomina fantasia, e que realiza duas operagoes diversas
conforme repita as mesmas imagens ou as combine com outras formando uma
multiddo inesgotavel de misturas. A simples imagem retida na memoria, que
reproduz esquematicamente um ente ou um fato, Aristoteles denomina-a
fantasma (sem conotagées macabras). A medida que os fantasmas se acumulam
na memoria, esta passa a reagir criativamente, recombinando essas imagens,
esquematizando-as, selecionando-as e simplificando-as, de modo que uma
multiplicidade de fantasmas parecidos uns com os outros pode se condensar

numa imagem unica.” (Carvalho, 2012)
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Carvalho explica, com base em Aristoteles, que a experiéncia real, quando presente diante do ser
humano, ¢ intuitivamente conhecida em si mesma, pois, tal qual ela, o ser humano ¢ componente
da mesma e unica Realidade: as pessoas ndo s3o observadores distantes, externos,
descompactados de tudo que existe — estdo na Realidade, sdo parte dela e podem conhecer “em
espirito e em verdade” os varios dados do Real que se apresentam a elas — e que também estamos

presentes aqui, agora, neste recorte da Eternidade a que chamam de Tempo.

Saber-se parte da Realidade, e ndo um sujeito externo a ela, priva o ser humano das tentagdes de
querer serem observadores oniscientes ou de assumirem um amoralismo “além do bem e do mal”
(Sousa, 2017): na intrincada cadeia do Real, os seres humanos sdo um dado tdo presente quanto

todos os outros. Ha grande responsabilidade em perceber isso.

Todavia, se a experiéncia real se apresenta, ¢ também verdade que os seres humanos a representam
na memoria, através da imaginacdo: apreendida a experiéncia, ela pode tornar-se um dado
imaginativo representado, isto €, tornado presente de novo, pelo que Aristdteles chamava de
“fantasia”, uma faculdade da alma que engloba tanto a memoria — o depdsito de imagens
percebidas —, quanto a imaginacdo — que reapresenta a experiéncia através de uma imagem,

guardada na memoria e também dela retomada.

“E sobre estas imagens retidas e organizadas na fantasia, e ndo diretamente
sobre os dados dos sentidos, que a inteligéncia exerce a triagem e
reorganiza¢do com base nas quais criara os esquemas eidéticos, ou conceitos
abstratos das espécies, com os quais podera enfim construir os juizos e

raciocinios.” (Carvalho, 2012)

Ocorre que a transposicao destas imagens para um conceito, ou seja, a descri¢do destas imagens
por palavras que delineiem com exatidao aquilo que se pretende mostrar, ndo ¢ uma tarefa facil.
Todos ja nos deparamos com uma situacdo para a qual “ndo tinhamos palavras para descrever”.
A inexisténcia de termos ou expressoes que falem exatamente o que seja aquela experiéncia ¢ um
dos maiores entraves a transmissao do conhecimento aos outros. Todo conhecimento humano
comega primeiro como percepcao, depois como memdria € imaginagdo, € s6 depois ele se

estabiliza em conceitos verbalizaveis sobre os quais se pode raciocinar (Carvalho, 2013).

Se ha tanta insisténcia na faculdade da imaginacdo como preliminar ao estudo do objeto desta

Pesquisa, ¢ para que também nao se haja esquecimento que qualquer elaboracao légica, qualquer
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exposicao ou discussdo logica, ¢ feita originariamente a partir de certas experiéncias humanas —
experiéncias que ndo foram vivenciadas como experiéncias de pensamento, mas como
experiéncias de realidade, constituidas de sensacdes, de intuigdes, de representagdes, etc. E assim
que o mundo chega ao ser humano. O mundo ndo chega como uma argumentacao ldgica; sdo as
pessoas que o transfiguram numa exposicao logica na medida em que passam da linguagem dos
fatos para a linguagem das possibilidades, porque a légica é apenas uma articulacdo das

possibilidades, ela ndo tem necessariamente refém dos fatos.

“O pressuposto da atividade logica sdo as representagoes ou intuicoes. Se o
homem ndo representasse coisa alguma, ndo pensaria. Se ndo fosse espirito

fantastico, ndo seria também espirito logico” (Croce, 1909)

E por isso que as fungdes basicas tratadas ao longo desta Dissertagdo sdo memoria e imaginagio.
Partindo da ideia de Aristoteles (2002), sdo a mesma fungdo: as duas sdo a forma da fantasia.
Aristoteles designava o termo “fantasia”; “imaginacdo” ¢ o termo moderno equivalente. Ainda
segundo 0 mesmo autor, existem dois tipos de fantasia: a fantasia memorativa e a fantasia criativa,
ou seja: a primeira tenta repetir os mesmos elementos, na ordem em que eles se apresentaram, a

segunda tenta monté-los em uma outra ordem.

A memoria e a imaginagdo funcionam dando forma para as sensagdes e apreensdes, ou seja: o
individuo capta o material dos sentidos, os agrupa e cria uma forma repetivel. E essa forma pode
ser repetida como foi primeiro elaborada, ou pode ser reelaborada: misturada com outras formas

de memoria e/ou imaginagao, etc.

O sujeito s6 reconhece uma forma por analogia com outras formas ja consolidadas na sua
memoria. Nao nos € possivel compreender absolutamente uma situagao que seja totalmente nova
e que ndo tenha nada a ver com as formas consolidadas na nossa memoria. O que ¢ analogia? Ao
termo analogia citado, evoca-se o sentido originario grego (Yarza, 1972): a situagcdo nao repete
exatamente o que é familiar . Analogia é uma mistura de semelhangcas e diferencas. E no jogo de
semelhanca e diferenca onde se reconhece no que a situacdo nova repete as situagdes anteriores,
e no que ela tem algo de proprio e diferente. Essa nova situacdo, por sua vez, vai constituir uma

nova forma, que serd base para novas comparagdes, € assim por diante.

Criatividade ¢ fantasia, que pelo seus meios age juntando a fantasia criativa com a fantasia
memorativa. Se um individuo tem grandes ideias, mas as esquece, nao pode realiza-las. Entdo, o

que consiste o ato de criacao? E repeti¢ao de uma forma na memoria, em férmulas cada vez mais
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concretas e mais durdveis: que vai passando de um estado de fluidez (daquela memoéria que ¢ um
fluxo de imagens) para um estado mais estavel (que pode ser bastante complexo e ter um
movimento interno). A a¢do ou o processo se repete e, depois, por vezes, adquire-se uma forma
em palavras, em imagens, em sons, etc., até fixar. Nesse caso descrito, a criatividade ¢ a propria

fantasia de que falava Aristoteles.

O treino da imaginagdo, portanto, ¢ o comec¢o do conhecimento. Imaginagdo que em seus mais
nobres usos sintetiza e compoe formas. Detenha-se, a partir de agora, ao conceito de Douta
Imaginagdo todas as vezes que se refere a “imaginagdo” ao longo do texto, pois ¢ somente deste

tipo de imaginagdo, tida como benéfica, mais ampla, portanto desejavel, que se ira tratar.

O objeto de investigagdo mesmo deste capitulo ¢ a defini¢do mais abrangente e contemporanea
sobre o que ¢ compor musica. O desenvolvimento de um método de sensibilizagdo perante a
musica ¢ a ativagdo do "6rgao" da imaginagdo musical. Aquele que nos faz escutar e perceber
pela musica; escutar e perceber a musica em seu ser; aquele, que de acordo com Zuckerkandl

(1973), € capaz de mediar um contato melhor com a malha da realidade inteira.

As defini¢gdes mais consagradas tratam a musica como uma organizagdo de sons (ritmo,
intensidade, melodia e timbre), com a intengdo de ser ouvida (Schafer, 1986). Esse conceito
remete a uma visdo até entdo inovadora sobre a arte musical, pois “liberta” das defini¢des
ortodoxas de musica erudita, popular ou folclérica, e principalmente do gosto pessoal, ao
desamarrar de preconceitos e etnocentrismo, e trazer uma nova possibilidade de escuta. De acordo
com o autor, a musica também pode ser descritiva, como uma imita¢do da natureza ou de sons do
cotidiano. Ainda segundo Schafer, existe uma maneira de suscitar diversas respostas emocionais
nos ouvintes. Tais respostas sdo geradas porque se supdoem que os diferentes extremos (por
exemplo, agudo e grave, forte e suave, curto e longo, rapido e lento) devem possuir algum poder
sobre nossas emogdes. Esses elementos sdo usados para criar uma composi¢cao com um carater

especifico que podera afetar o ouvinte de muitas formas.

Ao mesmo tempo em que se afirmava como musica, 0 movimento de musica concreta também
pensava em uma pesquisa a partir da escuta; ela veio a se configurar com o livro Traité des objets
musicaux. essai interdisciplines (Schaeffer, 1977). O solfejo do objeto sonoro, descrito por
Schaeffer, “propde levar, da pratica de corpos produtores de som, a uma musicalidade universal

através de uma técnica de escuta”. O autor propde “ndo separar jamais o escutar do fazer”.
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Brian Eno, reputado artista e produtor musical, contribui para a discussdo ao desenvolver sua obra
que lida com o bloqueio criativo, Estratégias Obliquas (Oblique Strategies, 1975), na qual as
escolhas artisticas podem ser auxiliadas por um baralho que se assemelha a um tar6 como

conselheiro.

Mas, para Szynkier, musicalidade ¢, antes de tudo, uma capacidade do bom ouvinte da musica. E
a atencao e capacidade de apreensao do espectro e do mistério musical. Trata-se de uma habilidade
inconcreta, tendo pouco a ver com dominio fisico de algo, tendo mais a ver com um dominio

mental sobre a musica.

“A musicalidade é primeiramente a capacidade de ouvir musica e perceber e
viver, por meio dela, uma modifica¢do interna, uma transforma¢do
significativa e positiva das emogoes, uma visceralidade das descargas que
advém da obra com a qual se entra em contato, ainda que provisoria. Para isso
a unica demanda é um ouvido bem formado, uma alma torneada para receber

a magica de uma outra musicalidade (a de quem compés a musica).” (Szynkier,

2016)

Musicalidade ¢ parente proxima da imaginatividade. Ambas sdo e significam, em sintese, ser
tomado pelo extraordindrio, pelo extraordinario dos pensamentos e pelo extraordindrio dos
mundos musicais que se impregnam a partir dos sentidos. No caso da musica, mais

especificamente da audicao.

Segundo o autor, a imaginagdo das pessoas nao estd nunca "pronta". Cresce e se expande a partir
de contatos amorosos fecundos que vém junto com a vida e com as obras da propria
imaginatividade humana como a musica. Com os estimulos da realidade vai, portanto, se
ampliando. E ¢ sempre amplidvel a possibilidade de mergulhar nos desdobramentos imaginativos
de uma musica, se voc€ ¢ um ouvinte. Criar com ela novos terrenos da fabulacdo interior, € assim
robustecer a malha da imagina¢do como um todo. Esse percurso ¢ potencialmente inesgotavel e o
que ele esconde como razao primordial ¢ mesmo um enredamento amoroso entre pessoa (ouvinte)
e a arte, a imaginacao de outras pessoas, portanto, que sdo uma parte, uma fracao, da participacao

no amor e na realidade divina, que nos fornece a qualidade de seres (Szynkier, 2016).

O som, conclui-se, ¢ parte constituinte do que forma a musica. E um derivado, subordinado,
daquelas partes que materialmente formam a musica. Esta envolvido no leque espiritual da
musica, mas a priori ndo € a mesma coisa que musica. O som esta em outra categoria. Confunde-
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se musicalidade com uma capacidade de expressdo sonora, de ebulicdo sonora. Isso estad muito

caracterizado na modernidade.

Entdo afinal, o que seria a musicalidade? Em sua mais alta aspira¢do, ¢ a capacidade ¢ a
possibilidade de, por meio da musica, chegar a propria origem e compreensdo da musica.
Musicalidade, portanto, ¢ o contato direto com a musica. Logo, ela sé se da no encontro com a
musica verdadeira. Aquela que nao € um arremedo de formas sonoras. E encerra uma espécie de

milagre, no alcance inequivoco, inconteste da emog¢ao humana.

2.1.2 A diversidade da musica no século XX

J4 no comego do século XX, o fim do Império Austro-Hungaro - que foi um caso Unico na
humanidade devido a sua efemeridade como poténcia politica - oficialmente a partir de 1914 ja
estava prenunciado em uma cultura impregnada de filosofia analitica, musica dodecafonica e
positivismo juridico (que o proprio Hans Kelsen, um de seus teoricos, abjuraria depois) (Jabloner,

2005).

Para Carvalho (2015), as teorias musicais de Eduard Hanslick, de Gustav Mahler, de Arthur
Schoenberg e do proprio Karl Kraus, sdo tdo destrutivas, socialmente, que ajudaram a enterrar o
Império Habsburgo, e inadvertidamente nao o fizeram para desembarcar num paraiso democratico
e sim no inferno das ideologias de massa, que emergiram de uma espécie de provincianismo
filosofico tipicamente germanico, que toma Kant, Schopenhauer e Nietzsche como pontos de

partida absolutos, ignorando o que de mais importante foi ensinado por Platdo e Aristoteles.

A respeito da cultura desse império, Carpeaux aponta Lutero como um dos porta-vozes da nagao
germanica, “cuja profunda musicalidade ¢ o mais importante elemento em toda a historia da

musica moderna” (Carpeaux, 1958).

Para a historia da musica, a dissolugdo do Império Austro-Hungaro coincide com uma ruptura dos
modelos cléassicos que ali nasceram e fecundaram durante grande parte da historia moderna até

aquele tempo.

Da mais antiga de todas as sinfonias de Georg Mathis Monn, de 1740, passando pelos
fundamentos permanentes daquilo que ¢ chamado de “musica cldssica” estabelecidos por Joseph

Haydn, de uma inteligéncia musical que como bem observou Tovey (1981), a introdugdo, numa
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sinfonia ou num quarteto, de um novo tema € operagao tao dificil e sutil como a introdug¢do de um

novo personagem de Shakespeare ou Racine.

“A suprema inteligéncia musical de Haydn realizou uma revolu¢do mais
profunda que a da ars nova e mais construtiva que a de Monteverde: enterrou
a musica barroca e iniciou a moderna. A esse respeito é Haydn o mais original

de todos os compositores; também o é quanto a inven¢do melodica.”

(Carpeaux, 1958)

Hoje, a Austria Baixa é o centro de um pais pequeno. Mas naquele tempo confluiram na provincia
que ¢ o coracdo das regides de fala alema do antigo império dos Habsburgos e em sua capital
Viena as gentes e as influéncias de todas as partes do império multinacional, os eslavos, os
italianos, os hingaros. Haydn aproveitou o folclore musical dessa gente toda, porque nas ruas de

Viena se cantava em alemdo, tcheco, hungaro, italiano, croata e romeno.

Carpeaux aponta que Richard Strauss em Der Rosenkavalier (O Cavaleiro das Rosas, 1911) nao

faz, evidentemente, uma tentativa de ressuscitar a Austria mozartiana.

“Com todos os recursos da musica moderna, Strauss interpretou o libreto que
Hofmannsthallle tinha escrito: evocag¢do deliciosa, por um burgués culto e
moderno, de uma época de requintada civilizag¢do aristocratica, para sempre
perdida, de vitalidade abundante com uma ponta de tristeza elegiaca. E uma
comédia, muito humana, com um pensamento tragico (o envelhecimento da
marechala) no fundo. O século XX ouviu, depois, musica mais profunda, mas
nunca mais uma musica tao saturada de cultura e beleza. Foi, imediatamente
antes da catdstrofe da Austria e da Europa em 1914, uma despedida; que o

futuro ndo se cansara de ouvir.” (Carpeaux, 1958)

Mas as influéncias decisivas no comeco do século XX foram outras: de um lado, Stravinsky,
inspirando os nacionalistas € o neoclassicismo; por outro lado Schoenberg, inspirando o

atonalismo e ensinando o dodecafonismo.

“O cromatismo fez progressos constantes, até Tristdo e Isolda e a partir de
Tristdo e Isolda, até se apagarem, enfim, as fronteiras entre as tonalidades. O
proximo passo seria o de aboli-las: de ndo reconhecer mais tonalidade

nenhuma. Seria o atonalismo. Mas este so foi uma fase na evolugdo de Arnold
32



A Composigédo Musical Para Cinema Na Qualidade de Procedimento de Design

Schoenberg. Depois, o mestre restabeleceu a ordem, substituindo o sistema
tonal destruido por outro sistema, novo: o dodecafonismo. E a maior revolugdo
na historia da musica: parecia a destrui¢do completa da tradi¢do da musica

ocidental. ”(Carpeaux, 1958)

De acordo com Carpeuax, Arnold Schoenberg (1874—1951) ¢ também filho da pequena burguesia
judaica de Viena. O ambiente em que se criou, parece-se com o de Mahler e Freud. Foi, em
musica, autodidata. Trabalhando tenazmente, adquiriu porém tao grande erudicdo musical que a
comissio de publicagio dos Monumentos da Musica na Austria o encarregou de editar o Concerto
para violoncelo de Monn, precursor de Haydn. Pela atividade de Schoenberg, a cidade de Haydn,
Mozart, Beethoven, Schubert, Brahms, Bruckner e Mahler poderia voltar a ser a capital do mundo
da musica. O proprio Schoenberg considerava-se herdeiro dessa tradicdo. Mas a cidade ja estava

transformada em fortaleza do academicismo.

A partir dai, buscou-se novos recursos para realizar aquilo que o mais radical dos mestres de Viena
apenas adivinhara. Esses novos recursos sdo oferecidos pela musica concreta e pela musica
eletronica. A musica concreta tem origens remotas. Em 1913, o futurista italiano Luigi Russolo
propOs a substituicdo da musica tradicional por orgies de bruits (orgias de barulhos) produzidos

por objetos das mais diversas espécies, menos por instrumentos musicais.

Em se tratando da possibilidade de novas escutas e fazeres musicais, a mudanga para o século XX
trouxe horizontes promissores. Nao que em séculos anteriores a muisica ndo tivesse se detido a
novas invencdes, mas foi a partir de meados de 1900 que eclodiu uma maior variedade de
manifestagdes, a fim de desvendarem, sem medida, o que ainda nao fora explorado, ou mesmo

esgotado.

Nesse século, a transformagdo do espago aclstico seguiu com a revolugdo eletronica. O
barateamento da tecnologia depois da década de 80 possibilitou a difusdo do computador em larga
escala e os aparelhos eletronicos promoveram o surgimento de outra realidade de convivio com a

musica.

Diferentes sonoridades e tendéncias, juntamente com o emprego de novas técnicas, tomaram o
espago, até entdo, ocupado exclusivamente pela exploracdo do sistema tonal diatonico.
Certamente que outros aspectos, a exemplo das férmulas contrapontisticas, fazem parte ha muito

tempo dos materiais empregados nas producdes musicais. Contudo, segundo Barraud (2005), o
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sistema tonal manteve-se de forma majoritdria nos Ultimos trés séculos que antecedem seu

declinio.

Mudangas de contetido, o desenvolvimento da polirritmia, exploragdes timbristicas, o abandono
do sistema tonal; bem como a anula¢ao de formas musicais pré-estabelecidas, com o rompimento
de regras de estruturas, foram resultados, dentre outros, das mais diversificadas tentativas em
busca de um novo local. Ambiente este que ja se delimitava de forma simultanea a criagao e
consolidacdo do sistema tonal: 0 mesmo cromatismo, que proporcionara ao sistema tonal
regularidades de atuagdo, sistematizado a partir de Bach, proporciona sua desestabilizagio; a visao
que, até entdo, voltava-se para uma estruturacdo tonal, ndo podia, ainda, observar sua negacao

pelos demais aspectos que ja pertenciam ao campo.

O século XX foi apenas o mensageiro que anunciou uma ruptura de convivéncias entre o tonal e
o ndo tonal (Santos, 2008). Juntamente com este acontecimento, o olhar instavel de alguns se volta

a procura de novas possibilidades.

A ‘verdade tonal’, ou nosso egocentrismo tonal, ja ndo serviria para expressar este novo campo
descoberto e tdo vasto de possibilidades: a harmonia tonal foi, desta forma, anunciada no século

XX como uma dentre tantas possibilidades e admissoes (Griffithis, 1998).

Assim podemos entender que diversos fatores que ha muitos anos eram utilizados foram

componentes importantes para a nova formacgao da musica do século XX.

De acordo com o autor, alguns compositores, antes de se entregarem as exploragdes do século,
ainda defenderam o sistema tonal por um pouco mais de tempo, ndo por serem contra o futuro

visionario, mas por terem formacodes solidificadas em correntes tradicionalistas.

Ainda segundo o autor, sem um ambiente tonal definido, muitos compositores encontraram um
grave obstaculo para a produgdo de suas obras, o que proporcionou uma constante busca por

ancoradouros.

Alguns acabam, neste sentido, fixando territdrio em contextos literarios, outros fundamentando-

se em escolas pré-existentes, a exemplo do movimento neocléssico.

“Eis uma realidade um aspecto insolito da musica composta desde 1900: o fato
de que tantos compositores tenham adotado uma posi¢do ‘conservadora’

trabalhando com materiais e métodos que poderiam parecer exauridos ou
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superados pelos avangos de técnicas e sensibilidades. E claro que sempre
houve confrontos e rivalidades, nas artes, entre ‘conservadores’ e ‘radicais’. A
difereng¢a na musica do século XX, estd na abertura para tantas opgoes que ndo
existe uma corrente unica de desenvolvimento, nem uma linguagem comum
como em épocas anteriores, mas todo um leque de meios e objetivos em

permanente expansdo.” (Griffthis, 1998)

Para Massin (1997) o aparecimento dessas diversificagdes, embora aparente para alguns apenas
como “preocupacdes intelectuais ressecantes”, seria o resultado da exteriorizagcdo do “eu” em
busca de balsamo que viesse ao encontro dos “valores humanos mais auténticos, na crise tragica
da civiliza¢ao”, o periodo pds-guerra. Neste sentido, a tradi¢ao ¢ questionada pelo autor tendo em
conta as recentes formas de pensamento: pelas “novas necessidades (psicologicas ou espirituais,

como quiserem)”.

Consequentemente, estes novos rumos proporcionaram novas e intimeras possibilidades de
fazeres musicais, percep¢do e escuta, contribuindo na mudanca de paradigmas antigos em
detrimento dos novos. Isso resulta ndo apenas na variedade de expressdes, mas também em uma
rapidez de estruturagdo de escolas no século XX, como nunca fora observado anteriormente na

historia.

Escolas com bases atonais, serialistas, politonais, aleatdrias, impressionistas, jazzisticas, com
técnicas mistas, expressionistas, neoclassicas, microtonalidade, musica eletronica e
eletroacustica, serialismo integral, sdo apontadas como as principais correntes existentes no
periodo em estudo de autores como: Menezes (1987), Boulez (1995), Griffiths (1998) e Barraud
(2005).

Contudo, vale ressaltar que os processos de selecao e classificacdo de produgdes musicais de certa
forma padronizam as relagdes estéticas especificas das obras. Neste sentido, as delineacdes feitas
por Victorio (2003) auxiliam a compreender esses processos. E as “tendéncias isoladas”,
apontadas pelo autor exemplificardo de maneira mais clara as realizagdes musicais deste século

em questdo.

Mais especificamente sobre os autores acima citados (Menezes, 1987; Boulez, 1995; Griffiths,
1998; e Barraud, 2005), ainda ¢ possivel identificar caracteristicas pertinentes ao periodo, as quais

podem ser encontradas na producao dos mais diversos compositores da época.

As caracteristicas melodicas, até entdo atingidas ao seu maximo através do Leitmotiv (ou
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‘motivo’, em traducdo) desenvolvido por Wagner, ganham novas formas de disposi¢do, agora
mais curtas, angulosas, fragmentadas, em sua maioria abrangendo saltos de intervalos compostos,

de predominancia dissonante, ou ainda a énfase em intervalos cromaticos.

Em determinados momentos o que passa a prevalecer ndo sdo mais as melodias, mas a

espacialidade desenvolvida pela atuacao dos timbres em busca das imagens sonoras.

Os timbres, por sua vez, acabam por conquistar um espaco mais explorador. As sonoridades
habituais, por exemplo, das adquiridas na execucao tradicional do piano, passam a somar-se
aquela de origem experimental, como as resultantes do piano preparado, ou a simples utilizacao
do seu tampo como material sonoro; ha presenca de sons extremos e contrastantes; predominancia
de sons trabalhados a partir da mecanizagdo e principios de distor¢do, re-producdo e outros;
exploragdo de sonoridades individuais e coletivas, além de técnicas especificas como a melodia

de timbres desenvolvida por Schoenberg.

O ritmo ¢ intenso, sincopado, com métrica variando-se constantemente, ou por vezes livre - quase
ausente - além da utilizagdo de ostinatos. A polirritmia aqui também ¢ uma caracteristica muito
utilizada: muitas sdo as pecas onde cada instrumento executa ritmos completamente divergentes

atuando de forma simultanea.

A harmonia, por sua vez, embarca através de aglomerados (clusters), acordes dissonantes, a
utilizacao de extensdes acordais. Em sua fun¢do harmonica ja ndo existe mais o centro tonal: ora
aparece ausente, dentro das composi¢des atonais; ora aparece moével, como no caso das

composicdes politonais.

Estas mudancas foram direcionadas através dos apontamentos estabelecidos j& pelo romantismo
tardio. Conforme Griffiths (1998), tentativas de abandono do sistema tonal j& estariam presentes
em muitas obras do final do século XIX. E os compositores do século XX impulsionar-se-iam por
trés nomes da musica ocidental: Debussy, Schoenberg e Stravinsky, consecutivamente em seus

avancos - forma, harmonia e ritmo.

Sobre a questdo da harmonia mesma, ¢ um problema que daria uma tese. Isso pode ser tema de
um proximo trabalho. Por enquanto, pretendo ficar na distdncia imensurdvel que existe entre a

filosofia e as “ciéncias” para lidar com a questao da musica.

Sabemos que ¢ possivel poder distinguir sons harmdnicos e inarmonicos sem saber definir

“harmonia”. Os estudos que relacionam musica e matematica relatam-nos que Pitagoras descobriu
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a equivaléncia entre as “razdes harmonicas” em aritmética — 1/2, 1/4, 1/6 etc. — e a extensao
das cordas da lira ou instrumento similar - e podemos pensar que a resposta para a pergunta “Que
¢ harmonia?” ¢ de que ¢ uma correspondéncia matematica. E até Galileu serve para fundamentar
esse conceito: “Deus escreve o mundo com caracteres matematicos.” Mas, nesta altura, apenas se
entendeu como se produz uma harmonia cortando varios pedagos da corda em comprimentos
diferentes. Continuamos nao tendo a menor ideia do que é harmonia, embora saibamos reconhecé-
la numa musica e até expressa-la matematicamente. A pergunta “Que ¢?”’ nao se satisfaz com uma
resposta a pergunta “Como se faz?”. Nas defini¢des do dicionario, se I1€: “Combinacao de sons
agradaveis ao ouvido.” E acreditamos que agora sabemos. Mas ainda nao sabemos. Sabe apenas
a sensagdo correspondente a harmonia, mas nao sabe ainda o que ¢ harmonia. Para responder a
esta pergunta, teriamos de explicar qual a relagdo entre os sons produzidos por cordas de
diferentes tamanhos e o estimulo que, chegando ao ouvido, leva até o cérebro uma sensacao
“agradavel”. Mas isto € apenas o processo pelo qual a propor¢do matematica das cordas afeta o

cérebro. Isso ainda ndo nos diz o que ¢ harmonia (Carvalho, 2015).

Parece equivocada a tentativa de definicdo de muisica como pura ordem matematica sem conexao
com as sensagdes e emogdes do ouvinte. Primeiro porque ndo ¢ uma solugdo: ¢ fugir do problema.
E, utilizando a analogia de Ferraz (2001), achar que uma casa é um puro solido geométrico sem
conexdo com as necessidades e conveniéncias do morador. Trata-se de pensamento metonimico
tomado como literal, e pode ser muito elegante, tecnicamente, mas tem na base uma negacao da

estrutura da realidade, uma impoténcia cognitiva.

E embora as composi¢des de Beethoven ou Vivaldi sejam harmonicas, as propriedades mais

notaveis de um ou de outro ndo podem ser chamadas simplesmente de propriedades harmdnicas.

De qualquer forma, tendo em vista os varios conceitos apresentados até agora, € possivel dizer
que até os séculos XIX, XX, a musica era uma matematica espiritual figurativa. A imaginacao
ligada exclusivamente a musica classica anterior ao Romantismo ¢ simplesmente uma imaginagao
ligada a uma pré-musica. Depois, a musica se tornou um empreendimento matematico extremo,
sem espirito e sem figura. Da mesma forma, a imagina¢do ligada ao dodecafonismo ¢ uma
simplesmente ligada a ndo-musica. A pré-musica ¢ a arquitetura figurativa do fendmeno da
musica, antes da transmuta¢do (Hindemith, 1952). A musica ¢ a dadiva da musica em sua forma

real e completa.

Pode-se entdao concluir, com base nos autores estudados neste capitulo, que a histéria da musica

contemporanea (meados do séc. XX até os dias de hoje) se apresenta em duas frentes muito
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nitidas. Primeiro, um eixo de reconstituicdo da musica como estrada para a Eternidade, analogia
do mistério da criacdo divina original (Szynkier, 2015). E outro, em seu trajeto mais baixo e menos
significativo para o proprio sistema verdadeiro de valoragdo musical, a musica tornou-se a

idolatria do som. Da expressdo sonora pura e simples, e ndo da expressividade musical.

O século XX ¢ o século por exceléncia da musica mundial. Quando se interpreta o contexto sob
essa medida, o que se desfecha ¢ que, ao se somar tudo que se produziu de musica em todos os
séculos anteriores, da mesma forma que os historiadores calculam, ndo se encontra a sintese

perfeita da musicalidade do século XX.

O préximo capitulo trata sobre o primeiro eixo acima apresentado, no qual a musica reformou-se,
retornou a forma que tem relagdo com seu proprio sentido de existéncia cosmica, dentro das searas
populares. A Grande Musica com a qual o capitulo seguinte lida ¢ a musica popular do século

XX, e como como ela de fato foi a grande musica do século.

2.1.3 A Grande Musica

A narrativa historica da musica do século XX perpassa um inesperado acontecimento que consiste
na colisdo da musica classica com a musica popular, criando um novo paradigma de mainstream

musical (Goodall, 2004).

Para o autor, os arquitetos desse novo mainstream absorveram todo e qualquer estilo que estivesse
ao seu alcance de um jeito extraordindrio e sem precedente, revigorando a velha tradi¢ao ocidental
que havia sido sufocada pelo academicismo austriaco, e abragaram as novas tecnologias com
entusiasmo e imaginacdo. Dessa forma, os musicos-compositores comprovaram que a musica

podia ser genuinamente sofisticada e genuinamente popular.

A pergunta que fazemos para tentar definir o que seria A Grande Musica da nossa época ¢€:
“Quando as pessoas olharem para trds daqui a 200 anos para nossa cultura, de quem serd a musica
que terd sobrevivido do século XX, e quem serdo nossos equivalentes de Bach (1685-1750),

Beethoven (1770-1827), Verdi (1813—1901) e Wagner (1813-1883)?”

Ao tragar uma diretriz com o intuito de obter um mapeamento de quem seriam 0s maiores
compositores de todos os tempos, e aplica-la especificamente a musica do século XX ¢ de suma

importancia ter uma visao unificada do desenvolvimento historico da musica.
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A montagem desse mapa consiste em estabelecer uma lista dos conceitos vigentes nos autores ou
em suas obras, a partir de escritos de estudiosos e de uma leitura investigativa em indices, orelhas,
resenhas de livros e verbetes de enciclopédia. Dessa maneira, elenca-se nomes fundamentais que

constituem as fontes primarias que sao as obras que marcaram o desenvolvimento dessa arte.

Sobre a historia da musica ocidental até o século XX tragamos um breve historico sobre suas
origens no capitulo anterior. Para a historia a partir do comeco do século XX, hé inimeros nomes

recorrentes nos mais diversos autores: Schoenberg, Stravinsky, Shostakovich, Stockhausen.

A intelectualidade académica alema no século XIX ¢ a austriaca no comeco do século XX exerceu
uma forte influéncia nas teorias musicais. Essa afirmagao ¢ encontrada em depoimentos de Eric
Voegelin, Otto Maria Carpeaux e Marjorie Perloff. Esse fendmeno denominado de academicismo
(Carpeaux, 1958) e teve um efeito devastador ao longo das décadas nas produgdes; sobretudo com

Schonberg (Jones, 1994).

Na cidade de Viena das décadas de 20 e 30 do século XX, o florescimento da filosofia e das
ciéncias humanas coincidiu com a debilitacdo do império romantico dos Habsburgos, sacudido

pela agitagdo comunista e nazista e permeado de fortes tensdes politicas e sociais.

“O cromatismo fez progressos constantes, até Tristdo e Isolda (Richard
Wagner, 1859) e a partir de Tristdo e Isolda, até se apagarem, enfim, as
fronteiras entre as tonalidades. O proximo passo seria o de aboli-las: de ndo
reconhecer mais tonalidade nenhuma. Seria o atonalismo. Mas este so foi uma
fase na evolugdo de Arnold Schoenberg. Depois, o mestre restabeleceu a
ordem, substituindo o sistema tonal destruido por outro sistema, novo. o

dodecafonismo.” (Carpeaux, 1958)

Jones (1994) delineia uma linhagem direta de influéncia de Wagner até Schoenberg, que logo
depois repudia-o e declara guerra & musica ocidental e ao cristianismo. Essa guerra toma forma
primeiro no atonalismo e depois do dodecafonismo, proposto em seu Tratado de Harmonia
(Schoenberg, 1922). De acordo com Jones, a problematica desta forma de musica € que era pouco
apreciada e cada vez mais foi se afastando do grande publico. Na mesma €poca surgiram os

primeiros grupos negros de jazz em Paris e foram conquistando cada vez mais popularidade.

A separagdo entre a musica classica e a musica popular atingiu seu pico quando na década de 50

os compositores classicos de vanguarda haviam decidido abandonar ndo sé o sistema tonal, mas
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qualquer outro elemento reconhecivel da musica ocidental declarando que qualquer som, como o
atrito entre lixas por exemplo, poderia ser descrito como musical. Era o serialismo integral, uma
variacdo ainda mais radical e de ruptura do que o serialismo dodecafonico proposto de

Schoenberg na década de 20.

Na década de 60, a musica nova mais consumida era do estilo popular, também impulsionadas
pelas difusdes via radio, midia que a esta altura andava no auge de popularidade e alcance. Na
contra-corrente, a musica classica que alcangava altos graus de experimentagcdo, como por
exemplo os radicalismos formais de John Cage, atingia o dpice de impopularidade. Goodall afirma
que nesse periodo, os compositores mais significativos em escala mundial sem davida foram os

Beatles (Goodall, 2013).

Segundo o autor, os Beatles foram influenciados pela musica popular dos anos 50. Essas
composi¢des de onde beberam tinham limitagcdes - seguiam uma férmula, reciclando acordes,
estruturas e ritmos infindavelmente. Nada do que antecedeu os Beatles sinalizava as imensas

transformagoes que eles trariam ao mundo da musica.

A eles ¢ atribuida a importancia de mudarem o som, a forma, a escala e a linguagem da musica
popular. Para Goodall, o carro-chefe na contra-revolu¢do musical do grupo britanico € uma
impressionante lista de sublimes melodias que competem talvez apenas com Mozart na histéria

da musica europeia.

Os Beatles resgataram uma tradi¢ao de padrdes harmonicos que existiu desde Bach até Puccini e
incorporaram na musica popular que inicialmente reproduziam. Isso abriu as possibilidades dentro

dessa tradicdo ao mesmo tempo que conferia-lhe uma sensagao naturalmente familiar.

Ao passo que evoluiam como compositores, os Beatles apropriavam-se de elementos da musica
classica para enriquecer suas composi¢oes como a modulagdo romantica Tchaikovskiana e o

arranjo de picolo inspirado em Bach de Penny Lane, em 1967 (Goodall, 2004).

Outro autor, Szynkier, também aponta para essa caracteristica, que seria uma espécie de conversao
de elementos da musica cldssica para a musica popular. E possivel identificar esse procedimento

na cancao Penny Lane e em outras cangdes (Szynkier, 2015).

“Because é um “cover” de Beethoven que John Lennon, com o auxilio de sua

esposa, rearranjou para participar e se contaminar pela atmosfera Beatle. E
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um tipo de milagre que eles, em banda, em Penny Lane mesmo, ja haviam
experimentado de maneira mais sutil e menos categorica: a ag¢do da beleza
eterna unindo matérias musicais de tempos conflitantes; a beleza eterna como
novidade espantosa e reminiscéncia reavivada e reanimada ali mesmo no

conflito.

Em “Because” isso foi radicalizado para a forma frontal, com o cruzamento
das fortunas musicais de tempos e fundos diferentes agindo em uma
composi¢do antiga, que serviu como leito portador da sintese eterna da
majestosidade para a qual os Beatles tinham muito a contribuir com sua

presenga e com o que eram eles mesmos musicalmente.” (Szynkier, 2015)

Assim, os Beatles, na parte mais criativa de sua carreira, borraram a fronteira que existia entre o
classico e o popular nas suas musicas, antecipando um futuro que ndo reconhece barreiras

artificiais entre estilos musicais.

Ainda no comeco da década de 60, quando a musica pop estava comeg¢ando a tornar-se uma aliada,
no entanto ainda encarada pela industria do cinema como uma ameaga que poderia roubar o
publico, a conciliagdo dessa relagdo seria produzida e protagonizada também pelos Beatles no

filme A Hard Day’s Night dirigido por Richard Lester em 1964.

Era a primeira vez que um filme era concebido em torno de cancdes ja compostas de um grande
fendmeno pop. O argumento do filme foi construido com base na propria vida que os integrantes
levavam, ja que as musicas ndo possuiam um nexo narrativo. Ao mesmo tempo, como o proprio
diretor Lester discorre, o filme nado recorria a uma documentagao realista de um dia na vida dos
Beatles, e sim de uma construgao narrativa misturando o fantastico e o surreal nessa suposta vida

cotidiana. Ninguém havia visto nada parecido com isso antes.

O sucesso de A Hard Day’s Night provou que a musica pop nao era uma inimiga e poderia sim

levar um publico jovem para o cinema.

Uma nova geracdo de compositores classicos posteriores ao fendmeno Beatles aprendeu que a
tradicdo ocidental que até entdo havia sido sistematicamente desmantelada ainda havia algo a
oferecer. Philipp Glass, Arvo Pért, John Tavener, John Adams, Steve Reich, Henryk Gorecki sao

citados por Goodall (2014) como membros dessa geracdo afirmativamente tonal que descobriu
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que ainda se podia pegar em elementos basicos da musica ocidental e criar algo novo e poderoso.

Ao retornarem o foco da musica popular e de vanguarda para a antiga tradicao tonal de forma
inventiva e globalmente popular, os Beatles tornaram-se os protagonistas da mudanga de rumo da
narrativa da histéria da musica. Inclusive, mesclaram elementos da musica indiana e das
possibilidades sonoras vanguardistas de exploracao do estidio enquanto laboratorio, como John
Cage ou Stockhausen ja fazia desde os anos 50. Inauguraram um novo territério ndo s6 dentro do

pop, mas para qualquer tipo de musica.

“By breaking the mold of what a pop single could possibly have sounded like
with this record (Strawberry Fields Forever), where entering the shadowy
world where most of their songs explore the interplay between illusion and
reality. In their desire to portray in their music a subconscious dreamlike world
the Beatles fundamentally altered the course of popular song along the way the
depth and the strangeness of this record and the whole Sgt. Pepper’s project
that was to follow which further developed many of the same themes as loniless
and agression, they set a standard of invention and imagitation that few, if any,

equals since.” (Goodall, 2004)

O mapeamento do que ocorreu na musica a partir de 1950 em esséncia revelou-se assim: ndo saber
entender em tudo a mais enérgica expressdo de uma cultura recebendo a Providéncia da
ressurrei¢cao a partir de ataques de morte a ela mesma ¢ uma falha cultural e uma falha religiosa.
De Chuck Berry a Todd Rundgren a Beach Boys a Panda Bear a Jamie XX, tudo o que fo1 feito
de melhor nesse periodo (Século XX Pos-Guerras) dentro da musica popular ¢ o que melhor

corresponde a continuidade da "tradi¢cao" ocidental.

2.1.4 Um breve historico da relacio entre a misica e outras linguagens

A musica desde o comec¢o foi indispensavel para o desenvolvimento do cinema enquanto

linguagem narrativa e discursiva.

“Atuou como uma irmd mais velha, apoiando-o com seu discurso sonoro,
acompanhando-o em seu desenvolvimento e consolidagdo da narrativa,
enquanto os recursos de produgdo evoluiam para, entdo, haver uma unido mais

solida entre as duas linguagens.” (Nascimento, 2013)

Para tal, foi necessario que a musica utilizada recorresse a ja bem fundamentada tradi¢do classica
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tonal que havia sido extensamente desenvolvida em seu passado, abrindo mao do discurso
contemporaneo em prol de uma funcionalidade, para que o cinema pudesse se configurar como

um jovem prodigio que amadurecia e se estabeleceria rapidamente no rol das artes.

“Da mesma forma que o individuo ndo esquece jamais a lingua aprendida na
infancia, a musica passou a ser uma linguagem imprescindivel ao cinema,
desde que ele teve todo o seu aprendizado na infancia ligado a ela” (Carrasco,

1993).

Como observa Ney Carrasco, “a linguagem complexa do cinema ¢ herdeira de toda uma tradigao
dramatica e musical da cultura ocidental. Nessa tradi¢ao, muitas sdo as manifestagdes nas quais a
musica combina-se com a fala, com a estrutura dramatica, com o gesto, com a a¢do € com o

movimento.” (Carrasco, 2003).

E sabido que, desde as primeiras sessdes, a musica serviu de acompanhamento externo para os
filmes naturalmente sem som que ndo o do aparelho retroprojetor e do ambiente do espago de
exibi¢do. Varias tentativas de sonoplastia e ambientagdo foram experimentadas e a que mais se

firmou foi 0 acompanhamento musical ao vivo.

E necessario neste item fazer uma breve recapitulagio historica para compreendermos a
consolidagdo e o desenvolvimento desta pratica, assim como o envolvimento da musica com
outras formas de expressdo. Além disso, ¢ necessario entender as relagdes de trabalho
estabelecidas no meio artistico em determinadas épocas para, entdo, entender como a profissao e

atuacdo do compositor se transformaram com o passar do tempo.

A relagdo entre a musica e outras linguagens € antiga na histéria da arte. Na tragédia grega, por
exemplo, o desenvolvimento da narrativa dramatica acontecia com acompanhamento e
intervencdo de um coro cantado, mesmo que a musica fosse tratada como um ornamento e nao

chegasse efetivamente a se integrar a estrutura do enredo.

“[...] ja na tragédia grega, o desenrolar da narrativa dramatica nao se dava
sem acompanhamento de ditirambos e intervengoes de um coro cantado (sobre
a tragédia, consultar Aristoteles, Poética), assim como no teatro classico e até
o atual, seria inconcebivel imagem sem som em produgoes normais.” (Salles,

2002)

Seguindo para o periodo historico conhecido como Idade Média, Johan Huizinga afirma que todas
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as artes nesse periodo eram funcionais: “Desejavam-se obras de arte somente para que servissem
a qualquer fim pratico. O seu significado e o seu destino preponderavam sempre sobre o seu valor

estético.” (Huizinga, 1978).

“Ndo havia lugar, em tal sistema, para a nogdo da beleza artistica nem mesmo
da musica que podemos supor ter sido capaz de sugerir a ideia de beleza de
uma certa espécie. A sensagdo musical era imediatamente absorvida pelo
sentimento religioso. Nunca deve ter ocorrido a Dinis, o Cartuxo, a ideia de
que podia admirar na musica ou na pintura qualquer coisa que ndo fossem as

coisas sagradas em si mesmas.” (Huiginza, 1978)

Ao analisar as outras formas de arte existentes no periodo, como por exemplo a escultura, veremos
grupos de santos, apdstolos e toda a sorte de figuras sagradas, cujo trabalho era lembrar as pessoas
a fé em uma vida exemplar ou inspirar em quem visse uma grande devogdo. Assim eram também

o som dos cantos sagrados da igreja: ofereciam a oportunidade de refletir a mensagem crista.

Mas essa ndo era a inica musica do periodo, havia também musica na corte, denominada musica
secular. Dessa musica, a que sobreviveu foi exclusivamente a musica dangante, mas havia também
musicas com texto, que também eram supostas de serem dangadas. Portanto, toda a musica secular

tinha uma fungdo: prover dang¢a na corte (Wright, 2014).

O que nao havia na Idade Média era a pura e simples audi¢do da musica. Nao havia concertos
onde se podia ir simplesmente para ouvir puramente por razoes e satisfagoes estéticas. Na Idade
Média, as pessoas ou adoravam, ou cantavam e dancavam. Ou cantavam enquanto trabalhavam

no campo. Musica tinha, como dito, uma func¢ao.

“Desde a Baixa Idade Média vinham sendo escritos muitos tratados de estética
musical, mas tais tratados, construidos segundo as teorias musiciais da
Antiguidade, que ja ndao eram compreendidas, pouco nos esclarecem acerca do
modo como o homem medieval sentia a musica. Ao analisarem a beleza da
musica os escritores do século XV ndo conseguem sendo dizer coisas vagas
como aquelas que caracterizavam as suas expressoes sobre a pintura. Assim
como, ao referirem-se a arte pictural, louvavam apenas o caracter excelso da
expressdo e a imitagdo da natureza, também na musica somente o tom sagrado
e a harmonia imitativa eram apreciados. Para o espirito medieval a emog¢do

musical tomava, muito naturalmente, a forma de um eco da alegria celestial.
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“Porque a musica”, diz o honesto retorico Molinet, grande amador de musica,
como Carlos, o Temerario, “é a ressonancia dos Céus, a voz dos anjos, a
alegria do Paraiso, a esperanca do ar, o orgdo da Igreja, a can¢do dos
passarinhos, a calma dos coragoes desesperados, a perseguigdo e expulsdo dos
demonios.” O cardcter extatico da emoc¢do musical, naturalmente, ndo lhes
escapava. “O poder de harmonia é tal”, diz Pierre d'Ailly, “que subtrai a alma

as paixoes e aos cuidados.” (Huizinga, 1978)

De fato, os gregos aplicaram recursos sonoros muito aprimorados naquilo que denominavam
como arte poética (que englobava a poesia e o teatro) combinando palavras e musica com o intuito
de atingir uma emogdo especifica, a chamada catarse. Porém, até o cinquecento nao havia
elementos na musica que mesclassem ambas as artes, justamente pelo cardter em vigor ser
fundamentalmente contrapontistico (devido a descoberta e desenvolvimento da polifonia,

anteriormente ancorada pela ditadura eclesidstica do cantochao) (Salles, 2002).

“O cenario musical evoluiu igualmente, mas foi necessario que antes houvesse
a absorgao estética de todos os conceitos da antigiiidade. Passou-se o trecento,
o quattrocento e somente no final do cinquecento, é que este ideal estético foi

aplicado satisfatoriamente a musica” (Salles, 2002).

E possivel afirmar que entre 650 ¢ 1450 a musica ocidental foi uma arte inerentemente atrelada a
literatura. Iniciando-se no cantochao, este padrao se manteve por oito séculos, onde o coro, a partir
de infinita variagdo melodica, canta homofonicamente o texto litargico. Considerada
artisticamente, a liturgia ¢ uma obra literdria composta de textos biblicos com comentarios

adicionados (Riickert, 1997).

Precisamente no século XVI, um grupo de musicos e intelectuais florentinos foi responsavel pelo
estabelecimento de diversos parametros fundamentais para o surgimento de uma forma
intimamente ligada a literatura, a Opera (Carrasco, 2003; Carpeaux, 1958). Acreditava-se, ao
trocarem a declamagdo dos textos por sua recitagdo musical e acrescentarem instrumentos como
acompanhamento, em um restabelecimento do teatro de Sofocles e Euripedes, mas, de fato, um

novo género estava sendo criado.

E verdade que na China e no Japdo ja se havia opera desde o século XIII (Wright, 2014). Mas no
ocidente, especificamente na Italia, a Opera surgiu como um novo género, ironicamente, ao tentar

recriar um género antigo, o drama tradicional grego.
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“In a very real sense, the creation of this genre, opera, was not something new.
But a continuation of an older humanist agendum, the need to recapture,

recreate the power of ancient Greek music.” (Wright, 2014)
Ernesto von Riickert, em seu artigo Musica e Literatura, descreve a Opera como

“[...] um poema dramatico musicado e teatralmente representado, com o
concurso do canto e de acompanhamento orquestral, incluindo também a
danga e a composi¢do cenografica como elementos. Assim considerada, a
opera ¢ uma arte plural, em que a literatura (a poesia), o teatro, a musica, a
danga e as artes plasticas (no cenario) comparecem. Porém, a base de toda a
concepgdo operistica é o libreto (texto poético a ser cantado ou recitado, em

alguns trechos) e a musica.” (Riickert, 1997)

No entanto, mesmo que a relagdao entre musica e texto tenha sido desenvolvida desde os poemas
homérico até os madrigais de Monteverdi, s6 se falara de libreto a partir do momento em que
passa a existir um enredo e uma tensao dramatica entre personagens que geram uma leitura cénica.
“Apesar de se sublinhar frequentemente que nesta obra (Orfeu, de Monteverdi, 1607) a musica
depende do texto poético, na verdade ¢ ainda o libreto que esta ao servico da musica” (Gongalves,

2010).

Riickert faz uma analogia sobre o papel do libretista, acrescentando um detalhe importante que

nos faz refletir sobre a questdo da autoria e hierarquia no processo de criacdo de uma opera:

“Contudo, em que pese a importdncia do enredo no sucesso da opera, em
qualquer historiografia do género, lugar secundadrio é reservado aos
libretistas. Mesmo os conhecedores dessa arte, muitas vezes, ndo sabem a quem
creditar a autoria do libreto. O papel do libretista equivale, modernamente, ao
do roteirista cinematogrdfico, que faz a adapta¢do de um romance para a tela,

criando os dialogos e a movimentagdo cénica’ (Riickert, 1997).

Dadas as devidas propor¢des nas comparacdes, durante o processo de criagdo de uma opera, o
didlogo acontecia entre o compositor e o libretista. Analogicamente, ¢ como se o compositor
cumprisse o papel do diretor de cinema de hoje, dialogando com o roteirista em fun¢do de sua
obra. No entanto, esta parceria iria variar bastante de acordo com os compositores (Nascimento,

2013).
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Silva (2007) destaca a importancia da parceria entre libretistas e compositores:

“O que caracteriza uma opera como obra de arte é a conjungdo de uma boa
musica com um bom argumento. Para que tal conjun¢do se dé, compreende- se
o libreto como uma ou mesmo a mola propulsora que incita a cria¢do artistica
do compositor. Operas como Otello (1887) e Falstaff (1893), de Verdi, ndo se
tornaram obras de arte apenas gragas ao excelente argumento, mas sobretudo
gragas ao seu libreto e a sua musica. O que exige de uma opera sdo também a

mise-en-scene e toda a sua carpintaria teatral.” (Silva, 2007).

O autor cita cooperagdes relevantes na historia da musica entre poetas-libretistas e grandes
compositores, tais como “Lorenzo da Ponte ¢ Wolfgang Amadeus Mozart, Raniere da Calzabigi
e Cristoph Willibald Gluck, no século XVIII. No século XIX, Arrigo Boito e Giusepe Verdi,
sendo aquele também um compositor, assim como Richard Wagner, poeta e musico. Na transi¢ao
do século XIX para o XX, grande foi a colaboracdo do poeta Hugo van Hoffmansthal e Richard

Strauss”.

Gluck, por exemplo, agiu como renovador da dpera francesa e alema, mas o compositor atribuiu
ao seu libretista, Raniere da Calzabigi, grande responsabilidade por essa reforma operistica, na
qual a veracidade da musica precisaria estar rigorosamente inter-relacionada com a verdade
dramatica do texto. Conforme Gluck, a um determinado texto s6 uma determinada musica pode
corresponder plenamente, porque a musica tem de exprimir-lhe o sentimento emocional,
subordinando-se as palavras. Essa reforma foi, portanto, uma diminui¢do de elementos na opera,
dos arabescos virtuosisticos, € a0 mesmo tempo a intensificagdo dos sentimentos dramaticos,
reequilibrando texto e musica. Com uma nova arquitetura, concebe uma Opera que associa arias e

recitativos.

Com relagdao a Mozart, sua parceria com Lorenzo da Ponte se inicia em “As Bodas de Figaro”,
em que o libretista adaptou inteligentemente o texto baseado na pe¢a de Beaumarchais, uma satira
politica que havia sido banida. Assim, estabelece uma relagdo mais estreita com um libretista de
talento. Em 1791, com La Clemenza di Tito, escrito inicialmente por Mestasio € musicado por
mais de vinte compositores, entre os quais Gluck, a colaboracdo entre Mozart e o seu libretista

Mazzola alcanga um nivel ainda maior de cumplicidade.

Essa geracdo do classicismo foi desenvolvida sob uma tradigdo de musica de corte, dentro de uma

sociedade que entedia os musicos como trabalhadores manuais, e de quem se esperava somente
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que originassem entretenimento para uma audiéncia cortesd, e Mozart era um deles (Elias, 1995).

Gongalves (2010) relata que

“[...] no século seguinte, Berlioz interveio na escrita dos libretos, escrevendo
parte da Damnation de Faust (1844) e a totalidade de Béatrice et Bénédict
(1862), inspirando-se na Eneida de Virgilio para escrever e compor Les
Troyens. Melhor compositor que libretista, sente-se um desequilibrio entre
musica e texto. Ao invés, Verdi nunca quis redigir ele proprio os seus libretos,
ndo se interessando pela qualidade literaria, mas zelando pela sua eficacia
dramatica e musical junto dos libretistas. Como Verdi, Massanet é um homem
de teatro que deixa uma inicial liberdade aos libretistas, revendo unicamente

os libretos no fim.” (Gongalves, 2010)
Para Gongalves,

“[...] a transformagdo do texto literario em libreto visa assim tornar mais
musical, frases e léxico que dificilmente poderiam ser cantados. Desta
dificuldade estdo particularmente cientes os compositores ao dialogarem com
libretistas para imporem as adaptagoes textuais que lhes sdo mais
convenientes, propondo, ou impondo, a substitui¢do de um termo, a reescrita
de um trecho ou mesmo de uma cena [ ...] O compositor pode também interferir
no libreto para alterar uma rima ou um verso considerado excessivamente
artificial, transformando em prosa o que era versificado. Louis Gallet,
libretista de Thais, insiste ironicamente sobre a total liberdade do compositor
face ao texto [...] O encontro de um compositor, de um libretista com um texto
literario resume-se na fusdo harmonica da palavra e da musica numa obra de

arte singular. (Gongalves, 2010).”

O autor ainda conta que, na sequéncia de um decreto napolednico de 1807 que obrigava
compositores e libretistas a obedecer a normas, a Opera francesa vai reger-se por géneros
codificados: essencialmente a grande Opera e a dpera comica. A abertura do Théatre Lyrique, em
1851, com um caderno de encargos menos rigido e a liberalizag¢ao dos teatros, em 1864, irdo tornar
a 6pera uma forma artistica mais sensivel as alteragdes estéticas nomeadamente introduzidas por
Wagner, de que ¢ testemunho, por exemplo, Sigurd de Ernest Reyer. A Opera ndo poderia
igualmente ficar indiferente as transformacdes nas artes introduzidas pelo simbolismo e pelo

naturalismo. Um musico como Jules Massenet, mantendo alguma tradi¢ao lirica francesa, ird
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tender a transformé-la, apoiando-se em um dos seus libretistas, Louis Gallet, autor do libreto de
Thais. De uma forma geral, evoluiu para uma maior exigéncia quanto ao valor literario do libreto,
nao sendo raro que compositores tenham colaborado com nomes importantes das Letras como o
francés Zola ou o belga Maeterlinck, apesar de os apreciadores de 6pera geralmente considerarem

secundario o libreto.

Ha de ser dito que Wagner revoluciona todo o periodo, inserindo em sua obra vestigios do espirito
romantico, adicionados ao conceito de “obra de arte total” (Gesamtkunstwerk), em que propde
uma conexao entre todas as artes e a selecdo de enredos lendarios e miticos; em que os padrdes
da musica instrumental, assim como os conceitos ¢ formas da Opera, sao transformados em drama

musical de concepgao espetacular.

“O que Wagner fez foi aproximar, mais do que nunca, a opera da esséncia
tragica grega no que chamou de "Obra de Arte Total", onde musica, drama,
danga, pintura e poesia sao um so elemento, indissoluveis e constantes. Ndao ha
mais divisoes entre arias, coros, duetos ou trios;, o discurso ¢ sinfonico,

organicamente trabalhado junto a agdo dramadtica e ininterrupto.” (Salles,

2002).

Definitivamente, ndo houve no universo das artes quem lhe ficou indiferente. Assim, Salles
complementa dizendo que “Wagner ndo influenciou apenas o mundo da 6pera, mas de toda a
musica da segunda metade do século XIX em diante, e dai sua importancia capital para a musica
como um todo, € ndo apenas para o universo operistico, antes nitidamente separado das demais
manifestagdes puramente instrumentais” (Salles, 2002). E, para Ney Carrasco, “ha, ¢ claro, varias
distin¢des indiscutiveis, mas ja foi dito que o cinema realiza o sonho de Wagner da obra de arte

total, um sonho que nasceu no ambito da o6pera” (Carrasco, 1993).

Neste mesmo periodo, a presenca de um pianista ou de uma orquestra era fundamental nos teatros.
A maior parte da produgdo dramatica era dos teatros musicados, seja a musica diretamente ligada
com agao teatral ou ndo. O melodrama ainda era muito comum no final do século XIX, quando a
musica era usada demasiadamente, tanto promovendo aberturas, como preenchendo entreatos,

muitas vezes até com mais relevancia do que os didlogos.

“Neste periodo, a fungdo Musica no Teatro consistia em promover aberturas e
preencher entreatos. As pegas musicais apresentavam variedade de temas,
muitas vezes sem vinculo entre si ou com o conteudo da encenacdo,

desempenhando uma fungdo decorativa ou desvinculada da agdo dramadtica
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principal. A reforma wagneriana traz para o cenario da época a ideia de
integra¢do entre as artes, porém a Musica permaneceu em estado de

preponderancia, determinado pela forte influéncia da Opera.” (Fernandino,

2008)

Paralelo a isso tudo, havia as exibi¢des tanto da caixa Optica, quanto da lanterna magica, e ha
relatos de que esta pratica de acompanhamento musical também acontecia em algumas dessas
exibicoes, algo que geralmente ¢ pouco mencionado quando se contextualiza a pratica do
acompanhamento musical na origem do cinema que, de uma forma geral, ¢ ligada somente a 6pera

e ao teatro, como descrito até entdo.

“[...] nem todos os espetdculos de entretenimento opticos eram realizados com
musica — exibi¢oes de lanterna magica de material cientifico, por exemplo,
parecem normalmente ter sido conduzidas apenas por narradores -, mas em
outros tipos de exibigoes, especialmente espetaculos de fantasia e sobrenatural,
nos encontramos consideraveis evidéncias iconogrdficas de que os lanternistas
ou tocavam musica eles mesmos ou dependiam de outros para prover o
espetaculo de acompanhamento musical, usualmente ao teclado ou

instrumentos mecanicos’ (Marks, 1997 apud Carrasco, 2003).

[...] elas (as caixas opticas) proporcionavam um espetaculo que maravilhava
os olhos e os sentidos pelo estrangeirismo dos temas e o encanto dos efeitos
opticos e luminosos proporcionados, como, por exemplo, quando
representavam incéndios ou explosoes de fogos de artificio. As exposigoes das
vistas costumavam contar com acompanhamento musical e oral e o seu
espectador, assim como aquele dos espetdiculos de projecoes de lanterna,

também pagava para observa-las.” (Trusz, 2010)

De acordo com Ney Carrasco, a exibi¢ao publica de cinema nasce em um contexto musical: trata-
se de um universo em que praticamente tudo era acompanhado por musica e em salas que
possuiam toda a infraestrutura para a execu¢do musical. A propria ideia de espetaculo como parte
da cultura e do espirito da época estava associada a musica. Quando os irmaos Lumicre optaram
por realizar sua histdrica exibi¢do acompanhada por musica, fizeram-no movidos por esse espirito

e por seu bom senso comercial (Carrasco, 2003).

Ney Carrasco relata em seu livro Sygkhronos (2003) que, em torno de 1890, Emile Reynauld

exibia suas “pantomimas luminosas”, espetaculo conhecido como teatro optico, € que deixou
> 3
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registros sobre acompanhamentos musicais, 0 que, segundo o autor, era o que havia de mais
proximo as imagens mudas das primeiras experiéncias do cinema e de seus predecessores
imediatos. Ele ainda conta que o espetaculo possuia um elevado grau de sofisticagdo, tendo sido
criadas partituras especiais, compostas para piano por Gaston Paulin, pois era comum neste tipo
de apresentacdo o repertorio ser de musicas tradicionais. E comenta que o fato de existir
dificuldade em se encontrar referéncias precisas sobre o tipo de musica executada nesse periodo,
provavelmente, se deva a ela (a musica) nao ser inserida naquele contexto como uma novidade,
era tocado o que todos esperavam ouvir: géneros populares como a polca, a valsa e a marcha, por

exemplo.

Poucos anos depois, no final de 1895, os irmaos Lumiére realizam a primeira exibi¢do comercial
de seus filmes, no Grand Café do Boulevard des Capucines, tendo, também, a participacdo de um
acompanhamento musical ao piano. Pratica que serd mantida ao longo do desenvolvimento do
cinema silencioso, seja por esse instrumento, seja por uma orquestra, ou até mesmo por banda

militar.

2.2 O que ¢ design

O conceito da palavra design, tal qual utilizado nos dias atuais e no qual aprondundar-se-a neste
capitulo, teve origem no periodo histérico conhecido como Revolugao Industrial, naturalmente,

na Inglaterra.

O surgimento da atividade que seria designada com o termo design consta como um dos seus
precursores o pintor Charles Le Brun, que no século XVII foi diretor da fabrica francesa de bens
manufaturados Gobelins. Dentre as fungdes do cargo que exercia - o papel de inventeur, era
responsavel pelas atividades de desenho e de elaboracdo de um projeto de produto (no caso,
mobilias para a familia Real) que seria executado depois pelos mestres-artesdos. Nesse primeiro
momento, entretanto, a precariedade da industria incipiente ainda resultava em produtos com

acabamento de qualidade variaveis pelo fato da execugao ficar a cargo dos artesaos (Denis, 2000).

No século XIX, a época da Segunda Revolucao Industrial, o termo design comecgou a ser associado
diretamente ao processo de producao em série que a industria aquela altura passou a necessitar
com o aumento da demanda de mercado e consequentemente da oferta dos produtos.
Consequentemente, a implementacdo de novas tecnologias e do uso do metal, do vidro e de novos

materiais para dinamizar e melhorar o esse processo de producao em série (Buchanan, 1992).
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A Revolugdo Industrial desmantelou as culturas regionais e as unidades de trabalho familiar em
que as habilidades artesanais se transmitiam de pai a filho ao longo das geragdes; as familias
tradicionais desmembraram-se em pequenas unidades desarraigadas, que migraram para as
cidades em busca de emprego. O trabalho manual do artesao na confec¢ao dos produtos foi, em
parte e em maior escala, absorvido pela produ¢do maquinal. Nessa nova dinamica de trabalho,
surge um novo cargo de trabalho no processo de confeccdo do produto: aquele que ficaria
encarregado pelo planejamento das etapas de producao do projeto, desde o desenho da forma até

o projeto de execugdo que o produto seriado deveria ter (Design Council, 1980).

“Diante do mundo que comeg¢a a se mecanizar, o homem vai contribuir
definitivamente para uma grande revolugdo estética e social que é a das formas
dos objetos que usamos no dia-a-dia - elas passam a ser diferentes de um dado
instante para outro. A ideia dessa revolu¢do mecdnica era poder atingir o
grande crescimento das populacoes. Para o futuro ja pensava em produzir
artigos baratos em menor periodo de tempo em relagdo ao produto artesanal,
ndo restringindo mais a arte do design as elites, mas levando em conta a
possibilidade de reproduzir um objeto em série, para que a grande popula¢do

pudesse adquiri-lo.” (Azevedo, 1988)

Nota-se, portanto, que a propria industria iria criar uma necessidade com relagdo ao conceito de
funcionalidade. O objeto passa a preceder de fungdo, e ndo somente ser provido da qualidade de
belo. De maneira clara, a ideia do design estd ligada a um projeto intencional da industria, onde
fun¢do de adequacdo de funcionalidade do novo objeto para consumo antes feita pelo artesao

passa agora a ser implementada pelo o que futuramente denominar-se-a o designer.

Apesar de naturalmente encontrar divergéncias dentro da area principalmente a partir do Pos-
modernismo e seu anti-funcionalismo, ¢ hegemodnico até hoje dentro da teoria do design o

pensamento de que, de uma forma muito geral, o design ¢ entendido como “a forma como

processamos uma ideia para que seja Util, para que tenha funcionalidade.” (Modesto, 2018).

Paul Rand, designer norte-americano de meados do século XX, diz que tudo ¢ design. Toda a
realidade material que estd a nossa volta. Cadeira, mapa, candeeiro. Sinalizagdo das estradas,
intervengdes, tudo € passivel de ser objeto da atividade. O tratamento ¢ inevitavel ainda sob a
otica do grafico: a resposta funcional, bela e 16gica ao “problema’ da imagem coorporativa (Stein,

2015).

“O desenho finalmente passou a ser entendido como design, ou seja,
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compreendido como desenho industrial. A necessidade de se pesquisar a
simplicidade das formas para que sua popularidade pudesse ser atingida ndo
estava somente restrita a aquisi¢dao do objeto pela populagdo, mas interessava
também na medida em que facilitasse sua execu¢do pela maquina.” (Azevedo,

1988)

A ideia de utilidade e de intencionalidade estd presente na intencdo original que cria o design.
Uma ideia de finalidade social de uso. E modifica at¢é mesmo a visdo sobre as coisas como eram
antes do conceito ser instaurado: jarros, cadeiras, vasos, carros, roupas, “ou seja, objetos uteis” —

e, pergunta-se: por que ndo musicas, filmes?

Ancher declara acerca disso: “O problema do design resulta de uma necessidade”. Munari
completa que a resolugdo deste problema esta intrinsecamente ligada a ideia de uma melhora na

qualidade de vida das pessoas de forma geral (Munari, 1981).

“Estes problemas podem ser particularizados pelo designer e propostos a
industria, ou pode ser a industria a propor ao designer a resolu¢do de algum
problema. Muito frequentemente porém a industria tende a inventar falsas
necessidades para poder produzir e vender novos produtos. Neste caso o
designer ndo deve deixar-se envolver numa operagdo que se destina ao lucro

exclusivo do industrial e ao prejuizo do consumidor.” (Munari, 1981)

E em Munari (1971) também que se encontra a discussdo sobre as diferenciacdes e intersecgdes

entre arte e design.

Assim como o autor ressalta, ¢ necessario, antes de mais, fazer uma ressalva dos esquemas
estereotipados nesta analise. Faz-se necessario delimitar os dois polos centrais da questdo,
tomando os demais aspectos como diferentes porcentagens - maiores ou menores - desses dois

componentes.

Segundo os conceitos de Munari (1971), ha o artista puro ao estilo romantico, com suas ideias
subjetivas, absolutas, indiscutiveis; e hd o designer objetivo, racional, exacerbadamente logico.
Esclarece-se desde logo que esta analise ndo encerra nenhum proposito de firmar posicoes
competitivas, pretende apenas explorar a possibilidade de estabelecer uma relagdo entre os dois

aspectos, de forma a que qualquer o individuo possa tecer um juizo pessoal sobre a questao.

53



A Composigédo Musical Para Cinema Na Qualidade de Procedimento de Design

A primeira diferenca que ressalta dessa analise ¢ que o artista trabalha de forma subjetiva, para si

mesmo e para uma elite, enquanto o designer trabalha em grupo para a sociedade em geral.

A arte pura seria, entdo, a apresentacdo do mundo pessoal do artista em pinturas, esculturas e
todas as formas atualmente existentes de manifestagdes criadoras iminentemente pessoais e
unicas. Para o designer, por outro lado, ndo existe arte pura e arte aplicada. Qualquer problema,
seja ele o projeto de um copo ou de um edificio residencial, tem idéntico valor. Em termos
artisticos, o designer ndo tem uma visao pessoal do mundo, mas tem um método que lhe permite

fazer face aos problemas de projeto com que se confronta.

“Os objectos criados pelos designer ndo tém quaisquer outros significados
alem dos que sdo inerentes as fungoes a que devem corresponder. Sdo aquilo
que sdo e ndo o suporte de uma mensagem (embora o cardcter social do

trabalho do designer encerre em si mesmo uma mensagem,).

Alem disso, o artista ignora se a mensagem que infunde nas suas obras é
recebido pelo publico, ao passo que o designer deve ter sempre em conta a
necessidade de que o seu objecto foi compreendido, para que so6 assim possa

ser usado.” (Munari, 1971)

O autor retoma o conceito de imaginagao, similar ao que haviamos sondado no capitulo 2.1, e o
distingue da criatividade. Para ele, a imaginagdo seria a faculdade do espirito capaz de criar
imagens mentais diferentes da realidade, sejam elas realizaveis ou ndo em termos praticos.
Enquanto a criatividade, por sua vez, seria a capacidade produtiva que a razdo e a imaginagao

operam de maneira conjunta, resultando sempre em algo realizavel de maneira efetiva.

Munari argumenta que um artista ¢ quem imagina, quem fantasia uma ideia e até tem dificuldade

em desenvolvé-la e realiza-la.

“O artista trabalha com a imaginag¢do num estado de espirito em que a razdo
estd ausente e o ambiente externo ndo é percebido, o artista olha ou escuta,
mas continua concentrado no seu interior, até ao momento em que vé com
nitidez o que até entdo tinham sido apenas percep¢oes mentais, dando-lhes

entdo uma forma acabada.” (Munari, 1971)

O designer trabalha com a criatividade. O resultado final do objeto que estd a projetar ¢ uma

incognita até ter resolvido e harmonizado criativamente todos os componentes do problema. O
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designer deve trabalhar no equilibrio entre usufruir da criatividade, aproveitando-se da
componente da imaginacgdo, e aceitar a solucdo na medida em que se apresenta como a mais

adequada para resultar em algo util, funcional.

Retomando o aspecto de como cada um desses dois se relacionam com o publico, o artista ndo
pode, no ato criador, ter a preocupagdo de como sua obra ird subjugar-se a um possivel
entendimento do publico, “a sua unica preocupagao ¢ dar forma a ideia artistica. [...] O designer,
por sua vez. deve esforcar-se por ser imediatamente compreendido pelo publico; a mensagem
visual que transmite deve ser recebida e entendida sem que haja espago para falsas interpretacdes.”

(Munari, 1971).

“Procurar ser compreendido pelo publico ndo significa secundar
incondicionalmente os seus gostos mais comezinhos. Significa, pelo contrario,
aprofundar o conhecimento das suas possibilidades de percepg¢do e, a partir
dele, comunicar algo que lhe seja ainda desconhecido. Na pratica, a linguagem
do publico é usada como suporte de uma nova mensagem. Este ¢ também o
método usado pelos melhores jornalistas que, desta forma, conseguem explicar

por palavras simples até as mais complexas realidades”. (Munari, 1971)

O autor ainda afirma que, até certo ponto, o artista tende a desprezar o publico que nao o
compreende; o designer, pelo contrario, tende a trabalhar no respeito pelo ptblico, procurando,

inclusivamente, ajuda-lo a compreender aquilo que cria.

Um artista, se de verdade for, ¢ um “descobridor de novas formulas e um investigador dos meios
mais adequados de expressdo, consoante a época em que estd inserido”, e sempre independente
da mentalidade comum e, as vezes, desprezados em vida, até por fim serem compreendidos e

reconhecidos depois de mortos.

O autor cita como exemplo o caso da dificuldade que Antoénio Gaudi teve ao realizar sua obra A
Igreja da Sagrada Familia em Barcelona, ainda hoje em construg¢do. Percebemos ai um

componente de dificuldade artistica.

Ao fazer um adendo sobre a educacdo formal, oriunda principalmente de base literaria, Munari
afirma que “a linguagem ¢ o principal instrumento do pensamento, mas ndo o unico. Ela ¢
composta por uma série de palavras dispostas uma a seguir as outras, segundo uma ordem linear.”.

Porém, na realidade, “tudo ocorre em simultineo; se tentdssemos explicar verbalmente tudo
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aquilo que a natureza nos transmite e de que nos apercebemos, dariamos origem a um coro
destemperado em que todos proferem trechos distintos.” Para o autor, ¢ provavel que este
instrumento do pensamento que ¢ a linguagem s6 nos permita compreender uma parte do mundo
em que vivemos, enquanto todas as demais deverao ser entendidas mediante outros instrumentos.

A comunicagdo visual seria uma delas.

Esse acréscimo ¢ feito para explicar que, em relagdo a seus procedimentos de trabalho, quando o
designer projeta um objeto com fungdo estética, ele o faz de modo a que o principio que comanda
a sua criagdo seja claro ao usudrio e que lhe permita descobrir, através do objeto, toda uma série

de situacdes estéticas que enriquecem a sua possibilidade de conhecimento dos fendomenos.

A visdo de que design trata-se apenas das coisas visiveis ¢ muito comum. Contudo, o pensamento
do design ndo se restringe aos objetos utilitarios ou a arquitetura. Antes de tudo, apresenta-se
como um sistema de pensamento. Francisco Modesto, designer portugués, (Modesto, 2018)

J4

conclui: ¢ “todo processo criativo, com o beneficio de ser funcional e de adaptar-se a
dificuldades.”

2.2.1 Os principios do pensamento design

O design, nesse aspecto enquanto uma esquematica de habilidades e de complexa e variada
aplicagdes dessas habilidades, foi contemporaneamente incorporado pelo mercado e pelas escolas
de administracio, engenharia, gestio de negécios. E como um método para resolucio de
problemas, ndo mais s6 em relagdo ao produto, mas também ao lidar com problemas de

gerenciamento. Nesses casos, aplica-se o termo “design thinking ”.

“This is because the design of products and services is a major component of
business competitiveness, to the extent that many known companies have
committed themselves to becoming design leaders (Dunne & Martin, 2006).
And although design thinking has become an integral part of the design and
engineering fields as well as business, it can also have a positive influence on
21st century education across disciplines because it involves creative thinking

in generating solutions for problems.” (Razzouk & Shute, 2012)

Encarado dessa maneira, podemos extrair alguns dos principios metodoldgicos que norteiam o

que seria um pensamento design, para tentar identificar alguns de seus procedimentos.
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Muitos autores escreveram sobre a natureza e os diferentes processos subjacentes do método do
“design thinking” (Liu, 1996; Owen, 2007; Stempfle & Badke - Schaube, 2002), ou “pensamento
design”, em traducdo livre. Apresentamos uma revisdo geral da literatura dessa area, ¢ os
conceitos que elas compartilham em comum ao descrever a natureza, as caracteristicas e os

processos do “design thinking”.

“Design thinking is unique compared with other forms of problem solving in
that it's a non-linear process focused on outcome delivery, rather than being
focused on a precise problem definition. Design thinking uses two main modes
of thinking: divergent and convergent. Divergent thinking refers to producing
as many possible solutions to a given problem. It's best demonstrated in the
ideation phase, where a wide variety of solutions are sought to solve the broad
problem or issue. Convergent thinking, which is the opposite to divergent
thinking, is all about coming up with the single best solution to a given

problem.” (Knight, 2018)

Liedtka (2013) discorre que a abordagem divergente do “pensamento design” faz sempre quatro
perguntas basicas ao lidar com uma situacdo, e essas perguntas nos ddo uma ideia geral da

metodologia designer.

A primeira dessas perguntas ¢ “O que €?” (“What is?”) e inicia-se com uma investigagao sobre a
realidade atual da situacdo. A autora aponta que uma leitura precisa da realidade ¢ a marca do
pensamento design e ¢ o nucleo da reunido de dados e da abordagem em relagdo ao usuario. Essa
leitura ajuda a expandir e a talvez até mudar completamente a defini¢do do problema ou da
oportunidade com que se esta a lidar. Em segundo lugar, essa atengdo ao presente ajuda a
desvendar necessidades nao articuladas anteriormente, que € a chave para produzir o tipo de
solucdes inovadoras, que estdo sempre entre os objetivos do design. E, novamente entrando no
tema, a pergunta “O que ¢?” cria uma autonomia da imaginacao ao partir para o desenvolvimento
da ideia, focando o centro da aten¢do em especificar como uma boa solu¢do para determinado

problema ¢ ou se parece, sem a necessidade de definir a priori qual solucdo € essa.

Depois de reunir e examinar o maximo de informagdes a respeito do problema, a identificar
padrdes e discernimentos, que foram traduzidos em especificos critérios de design a depender da
area, a segunda pergunta pode ser feita: “E se?” (“What if?”’), e comega-se a gerar ideias e a
explorar possiveis solucdes. Essa ¢ a parte do processo onde ocorre o “brainstorming”. Com ajuda

da imaginagdo, focado em possibilidades concretas baseadas na pergunta inicial, criam-se e
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combinam-se conceitos que serdo confrontados com a terceira pergunta.

“O que maravilha?”, em livre traducao. (“What wows?”’) Nesse estagio trata-se cada um dos
conceitos gerados na segunda pergunta explicitamente como uma hipoétese. E comeca-se a pensar
sistematicamente avaliando cada uma delas contra o critério de design. Se bons conceitos
surgiram das perguntas 1 e 2, escolhas dificeis terdo que ser feitas. Ao se atingir um nimero
manejavel de conceitos, procura-se aqueles que atingem o que no estudio de som chamamos de

“sweet spot”, o ponto perfeito de audi¢cdo, o ponto de maravilhamento, o “Wow spot”.

Fazer essa afirmagao envolve a prévia imersao e testes das assungdes sobre por que cada um dos
conceitos era uma boa ideia. Os conceitos que maravilham sdo bons candidatos para se tornarem
experimentos a ser conduzidos com usuarios reais. Para se fazer isso, ¢ necessario transformar o

conceito em algo que o potencial usuario pode interagir, um protoétipo.

A quarta e ultima pergunta ¢ a definidora e um retorno para a questdo da realidade. “O que
funciona?” (“What works?”). Testa-se um protétipo de baixa fidelidade com usuarios reais e
avalia-se o feedback, para entdo redefinir o protétipo e testar com ainda mais usuarios, num
percurso ciclico até sentir-se plenamente confiante com o valor da nova ideia e aplica-la no

mundo.

E importante nomear alguns dos principios que estdo por tras desta metodologia. Ao lidar com
problemas complexos e até de cunho emocional, o design thinking é centrado no humano ao
procurar entender e solucionar necessidades humanas de seres humanos reais, e ndao de
coletividades esquematicas, demograficas ou segmentadas. O pensamento designer enfatiza a
importancia de uma exploragdo profunda nas vidas e nas problematicas das pessoas, € espera,
antes de gerar uma solucfio, gerar valor. E por isso que também ¢é chamada user-driven design
(Liedtka, 2018).Nesse procedimento, sdo adotadas varias metodologias de pesquisa que sdo
qualitativas e empéaticas. E também parte entusiasta do procedimento envolver e engajar variados

individuos na co-criagao.

O design thinking também € “possibility-driven”. Oferece uma miriade de possibilidades e ideias

para o problema, e ndo uma so e certeira solucdo.

E finalmente, o processo ¢ interativo. E compromissado com conduzir o ciclo de testes com
usuarios invés de andlise de dados historicos. E um processo continuo de formar ideias, testa-las,

reformé-las com base no que funciona.
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Para Knight (2018), a metodologia ¢ 1util ao lidar com problemas complexos por entender
necessidades humanas individualizadas e ao focar o humano no escopo do problema, utilizando

técnicas de brainstormings criativos e “aprender fazendo” protétipos e testes.

“I think that if you reduced it, design thinking is a way of approaching a
challenge that offers just another skill set and another approach. That's
complementary to other forms of thinking, other forms of product development.
And it centers around some constructs that come from the design world. So,
both convergent and divergent thinking prototyping and iteration. A certain
kind of customer research that's much more ethnographical qualitative. All
those things together sort of form a rubric of what design thinking is about.”
(Knight, 2018)

2.2.2 Estudo de caso: o design industrial

E possivel tragar como marco dentro do pensamento do design industrial, com base em Azevedo
(1988), a criacdo da escola alema Bauhaus em 1919. A Bauhaus foi a primeira escola de design
no mundo, transformando-o em disciplina combinada com arquitetura, artesanato e artes, e ainda
conforme Azevedo, a escola criou uma nova consciéncia dentro da era industrial que foi de suma
importancia para a criacdo de um design moderno. A criagdo de um novo conceito de design
moderno era de fato um dos objetivos na sua fundagdo. Dentre os principais preceitos estava a
integracao da producdo artistica com a industrial e o contato com as relacdes do homem e o seu

espago.

Se antes o designer tinha como meta principal a produgdo de objetos uteis, mesmo que guiado por
nogdes estéticas deveria ser pragmatico e funcional. A producdo do objeto deveria ser realizada

com exatidao, isto €, tinha que estar de acordo com conhecimentos cientificos.

Portugal (2010), ao elaborar uma tese anti-funcionalista do design, defende o ponto de vista de
que “o design ¢ a atividade que trabalha as aparéncias visando as aparéncias”, enxergando-o
principalmente como atividade estética e simbolica. Segundo o autor, se a forma nao pode ser
apenas um meio, que ela tenha pelo menos tanta importancia quanto a fungdo - que por si s6 nao
poderia determinar a forma de coisa alguma - para a finalidade no desenvolvimento do produto.
A teoria do autor, de que “a experiéncia estética nao procura um fim alheio a si”, parece ser

especialmente adequada para lidar com produtos e servicos menos materiais, como por exemplo
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o design de marcas. No entanto, mostra-se insuficiente ao lidar com questdes do mundo mais

concreto.

Flusser (2007) ¢ alguém que avanca nos questionamentos em relacdo a uma ética no design
industrial, a “moralidade das coisas”, da responsabilidade moral e politica que o designer adquiriu

no contexto atual.

Esse contexto contemporaneo ¢ marcado por, entre outras coisas, “a revolucao das comunicagdes
que destruiu o espago publico tal como o conheciamos antes.” (Flusser, 2007). De acordo com o
autor, a ciéncia segue sendo a autoridade normativa do processo industrial, todavia ela oferece

apenas normas de ordem técnica, e ndo de ordem moral.

A produgdo industrial, incluso o design, por tratar-se de uma construcdo coletiva e que se serve
de uma rede de informagao muito diversa e complexa, nao possui uma autoria bem definida, nao

podendo alguém se tornar inteiramente responsavel pelos seus resultados.

“Essa lacuna de responsabilidade moral, resultante da logica do processo de
producdo, criara inevitavelmente engenhos de moral condenavel caso ndo se

consiga chegar a um acordo sobre uma espécie de codigo ético para o design.’

(Flusser, 2007)

Flusser entdo cita como exemplo o caso do julgamento de Nuremberg, quando do surgimento de
uma carta de um industrial alemao dirigido a um funciondrio nazista, se desculpando pela sua
invengdo nao ter sido mortifera o suficiente. Para o autor, “se ndo formos capazes - além de toda
ideologia - de encontrar solu¢do dos problemas éticos de design, entdo o nazismo, a guerra do
Golfo e fenomenos parecidos haverdo de representar unicamente os primeiros estigios da

destruicao e da autodestruicao.”

O que fica evidente nesse estudo € que na fabricagdo de qualquer coisa - carros, roupas, musica €
filmes inclusos - existe um desenho industrial que nao ¢ ideologicamente inocente, possui calculo
de influéncia comportamental. O design industrial ¢ um dos principais instrumentos de engenharia
social e ¢ absolutamente necessario que os designers tomem consciéncia disso.

2.3 O que é compor para cinema?

2.3.1 O aparecimento da musica no cinema
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Na década de 20 do século XX, o cinema havia se tornado reconhecidamente a forma mais popular
de entretenimento nas grandes cidades do ocidente. Nesse periodo onde o cinema ainda era mudo,
a musica ja era um dos elementos-chave que colaboravam para tamanha popularidade da sétima

arte.

O nascimento da musica de cinema confunde-se com propria histéria do cinema. Sabe-se que as
histéricas primeiras projecdes dos Lumicre foram acompanhadas por musicos. Os primeiros
curtas-metragens dos irmaos, exibidos em dezembro de 1895 em Paris, tiveram o

acompanhamento do pianista Emile Maraval (Wierzbick, 2009).

Desde o comeco surgiu a necessidade de abrandar o elevado ruido ambiente das salas gerados
pelos primitivos projetores e pelos barulhentos espectadores. Diversas formas de
acompanhamento musical dos filmes foram testadas. Ao longo da década de 1910, quando os
cinemas comecaram a proliferar e aumentar de porte, contratava-se orquestras de grande escala
para acompanhamento musical das sessdes noturnas. Durante as matinés, usavam-se pequenas

orquestras ou Orgaos e pianos.

Nesse periodo, a musica podia ser tocada por um acompanhante que faria todas as escolhas
sonoras sobre o filme, até os estudios decidirem ter mais controle sobre o que sonorizava seus
filmes. Nesse momento, surge entdo os livros de partituras com selegdes de musicas para serem
tocadas durante apresentacdes cinematograficas. Esses chamados fake books (Berchmans, 2012)
organizavam-se em temas especificos por assunto como: cenas de horror, humor, cagada,
impaciéncia, alegria, temas de amor, monotonia, para se usar conforme a caracteristica emocional

da cena.

Em paralelo, diversas tentativas foram feitas no intuito de sonorizagdo dos filmes, por pessoas
inclusive como Thomas A. Edison, mas o Vitaphone mostrou ser o primeiro sistema de
reprodugdo que nao perdia a sincronia ao longo da proje¢ao, por ter o mesmo motor associado ao

projetor e ao gramofone reprodutor do disco.

O dia 6 de agosto de 1926 (Berchmans, 2012) marca a estreia da primeira banda sonora
oficialmente composta para um filme, completamente sincronizada com a imagem. O filme é Don
Juan, dirigido por Alan Crosland, de 1926, e a musica foi composta por William Axt, David
Mendoza e Edward Bowes, gravada pela Orquestra Filarmonica de Nova lorque. Foi o primeiro
filme lancado com musica pré-gravada e reproduzida sincronizada com a proje¢ao pelo

Vitaphone. Nao ha didlogos, apenas musicas e ocasionais foleys, um termo que ainda seria
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conceitualizado.

Esse sistema foi usado ainda um ano depois, no filme The Jazz Singer, considerado o primeiro
filme falado da historia. O The Jazz Singer é considerado um marco na histéria do cinema ao
mesclar pela primeira vez didlogo e musica. Eram as primeiras palavras gravadas que foram

ouvidas saindo de um filme.

Todavia, uma estranha consequéncia quase imediata da incorporagdo sincronizada do som nos
filmes foi o surgimento de uma légica vigente no periodo entre os estidios de que a audiéncia nao
aceitaria a musica em uma banda sonora a ndo ser que fosse vista sendo executada na imagem.
Com base nesse pensamento o género musical foi concebido e aos dramas foi relegado apenas

musicas de abertura e encerramento, mesmo que durante um curto periodo.

Esse periodo durou até 1933, com King Kong, de Merian C. Cooper ¢ Ernest B. Schoedsack. Para
o teorico Brand, foi o primeiro filme que mostrou que a musica pertence ao coragdo do drama.

(Brand, 2013).

A inovacao de King Kong, de acordo com o autor, estd em uma aposta da producdo dos estidios
RKO, que investiu em efeitos visuais grandiosos e na composi¢ao de uma musica orquestrada que
acompanharia os didlogos, as acdes, ambientes, - para que se criasse a identificacdo necessaria do
que estava acontecendo na historia: as interagdes entre a personagem vivida pela atriz Fay Wray

e um gorila gigante.

2.3.2 As primeiras composicées para cinema

No longinquo periodo do “pré-cinema” (Machado, 2011), a exibi¢do de filmes muito cedo se
concentrou em casas de espetaculos de variedades, nas quais se podia também comer, beber e
dangar, conhecidas como music-halls na Inglaterra, café-concerts na Franca e vaudevilles ou
smoking concerts nos Estados Unidos. Essas primeiras proje¢des foram acompanhadas por
cancgdes populares, cancoes folcldricas ou em dangas de cafés e saldes, interpretadas por musicos
e pequenos conjuntos e orquestras. Em 1908, o compositor Camille Saint-Saens foi contratado
oficialmente para compor uma peca especifica para o curta-metragem francés L'assassinat du due
de Guise, 1908 (Cooke, 2008). Alguns estudiosos acreditam ser esta a primeira vez que um filme
teve uma composi¢do exclusiva e original. Sabe-se que Saint-Saens inclusive utilizou na trilha
trechos de uma composi¢ao sua anterior ndo publicada, sua sinfonia Urbs Roma. No entanto,

como ainda ndo havia métodos de sincronizagdo da musica interpretada com o filme apresentado,
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ndo se considera essa experiéncia como o primeiro film score. Além do mais, este procedimento

ndo se mostrou um sucesso imediato devido a complexidade e aos custos elevados de produgio.

Embora a contratacdo de composigdes especificas nao tenha se proliferado rapidamente, uma
coisa era certa: com o passar do tempo o cinema estava crescendo e precisava de material musical
para funcionar como acompanhamento. Assim, alguns compositores comecaram a ser
requisitados para desempenhar o papel de diretores musicais de determinadas produgoes.
Passaram a ser solicitados para adaptar, selecionar e escrever arranjos musicais para os filmes.
Virios diretores comegaram a mostrar interesse na criagdo especifica de temas ou pelo menos de
arranjos exclusivos para suas produgdes. D. W. Griffith foi um dos primeiros grandes diretores
que, sistematicamente, passou a solicitar os servigos de arranjadores musicais em varias de suas
enormes produgdes, como o épico The Birth of a Nation, em 1915 (Karlin, 1994). Ja naquela
época, o pioneiro diretor dizia: “Veja o filme em siléncio e entdo veja novamente com olhos e
ouvidos. A musica dita o clima do que os seus olhos veem; ela guia suas emogdes; ela é a moldura
emocional para os quadros visuais". Aos poucos, o conceito de musica original ou film score ia

surgindo.

Um dos exemplos de uma parceria entre um grande compositor classico e um diretor de cinema
se deu com o grandioso score de Serguei Prokofiev para o filme de Sergei Eisenstein, Alexander
Nevsky, em 1938. O curioso, neste caso, diferente de todos os que vamos estudar, ¢ que Goodall
(2013) o cita como um caso de um compositor que nao era um especialista em scores € nao
subordinou a sua criagdo aos requisitos do filme, e, portanto, dentro da teoria que este trabalho

propde, € um caso que ndo se enquadra no nosso objeto.

3. A Composi¢ao Musical Para Cinema Como Procedimento de Design

3.1 Analise de casos: compositores de banda sonora para cinema

Max Steiner

Foi Max Steiner o responsavel pela primeira composi¢ao verdadeiramente “moderna” na historia
do cinema, no filme King Kong, dirigido e produzido por Merian C. Cooper ¢ Ernest B.
Schoedsack, lancado em 1933, que fez a musica ultrapassar as fronteiras das bordas dos filmes e

preencher todo o seu contetido, sublinhando as emog¢des de empatia com o drama ali contado.
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Os autores (Brand, 2013; Goodall, 2013; Carpeaux, 1958) parecem corroborar com a visdo de que
quando a Grande Musica classica parecia estar fadada ao esquecimento neste inicio de século,
enquanto as salas de concerto haviam sido tomadas pelo academicismo dodecafonico e o gosto
popular pelos géneros emergentes, a tradicdo tonal cléssica refugiou-se no cinema para se

fortalecer e ficar ainda mais popular.

Steiner tem suas origens na cidade de Viena, assim como muitos compositores para o cinema de
sua geragdo. A capital da Austria, como ja vimos anteriormente, durante o século XIX havia se
tornado o centro cultural da Europa, onde se concentrava a grande produgdo de 6pera e de musica
narrativa do periodo. Foi nesse contexto de grandes compositores austriacos e germanicos que a
arte da musica foi refinada na sua relagdo com a dramaturgia e de onde Steiner teve todo seu

treinamento formal e foi parar na Inglaterra para compor para musicais para o teatro.

Ao migrar de Londres para Nova York no contexto da Primeira Guerra, Steiner “teve de ser rapido
e adaptavel ao entregar varias bandas sonoras para dramas, comédias e romances” (Brand, 2013)
ao lidar com a exigéncia do publico e de produtores na Broadway. Quando o estidio RKO

precisou de alguém para a empreitada King Kong, Max Steiner era o nome ideal para a tarefa.

O compositor ja era diretor musical do estidio hd 3 anos quando foi confrontado com o desafio
de criar a banda sonora para King Kong. Como ele faria com que as pessoas se importassem e

fossem empaticas com um grande gorila?

Steiner resgatou uma técnica antiga que ele aprendeu na sua infancia em Viena, uma técnica que
fora aperfeigoada por Richard Wagner nas suas obras épicas: o leitmotif. O leitmotif ¢ uma ideia
musical curta e simples que estd associada a algum personagem. Sempre que essa ideia volta
depois de ser apresentada junto com o personagem, em diferentes variagdes, ela cria uma imediata
ligacdo musical e dramdtica ao personagem. Ao criar leitmotifs para King Kong e para a
personagem de Fey, o compositor contribuiu no desenvolvimento da relagdo entre eles, e essa

simples técnica se tornaria um elemento-chave para toda a linguagem do cinema que viria depois.

Para além desse “advento”, Steiner imprimiu outra marca neste mesmo trabalho que seria para
sempre copiada: o mickeymousing!. E atribuido a ele também, a criagio da Click Track para

sincronia do tempo da musica com o material filmico.

! Quando a banda sonora passa a exercer uma fungfo mais sonoplastica que musical, onde seus elementos descrevem,
como os sons onomatopéicos as imagens visuais (Santos, 2008).
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A produgdo, que foi um grande investimento do estidio RKO de 650.000 dolares - 50.000 destes
sO para a musica: no que também teve de inovador: “a primeira a marcar o uso de uma orquestra
de 46 pecas e a primeira a ser gravada em trés faixas separadas (sons de efeitos, didlogos e

musicas)” (Morton, 2005) -, rendeu mais de 10 milhdes.

Durante a década de 30, o modelo de Steiner foi seguido por outros compositores europeus, que
enxergavam Hollywood como uma 6tima oportunidade de trabalho mediante os temores do velho
continente. Todos trouxeram seu antepassado tradicional de musica classica formado no século
XIX para construir e definir um estilo que marcaria uma época do cinema americano classico.
Entre esses compositores estdo Dimitri Tiomkin (Ucrania, 1894 - Inglaterra, 1979) que compos
as bandas sonoras de Lost Horizon (de Frank Capra, 1937) e It’s a Wonderful Life (1949); Franz
Waxman (Alemanha, 1906 — Estados Unidos, 1967), entre outros fez Bride of Frankenstein
(1935, James Whale) e Rebecca (de Alfred Hitchcock, 1940 ); e Erich Wolfgang Korngold,
nascido e formado também em Viena, discipulo de Gustav Mahler, estudioso de Brahms junto a
Richard Strauss, autor de scores romanticos para obras-primas de Hollywood, dono de um
contrato sem precedentes com a Warner no que tangia sua liberdade criativa, com seu scoring
para The Adventures of Robin Hood (dirigido por Michael Curtiz e William Keighley, 1938), se
utilizou do trabalho para também expressar seus sentimentos enquanto um intelectual judeu
fugido de uma Austria prestes a ser invadida pelos nazistas, numa luta pela vida e liberdade nessa

nova terra prometida, a América.

Max Steiner ainda faria Gone With the Wind (dirigido por Victor Fleming, 1939) e Casablanca
(dirigido por Michael Curtiz, 1942), para a Warner, dois classicos absolutos da historia do cinema,

e teve uma carreira que durou 30 anos e mais 239 trabalhos de composigdo para filmes (IMDDb).

Essa primeira gera¢do de compositores do que nos Estado Unidos se nomeou “score” estabeleceu
e incorporou varios preceitos fundamentais da musica classica para o trabalho de banda sonora
em filme. Faz parte dela ainda Rudolph Kopp que, junto de Korngold e Steiner, formaria o
triunvirato de compositores nascidos em Viena que marcaram o cinema feito em Hollywood.

Kopp fez o “score” para o filme Cledpatra, de Cecil B. De Mille, em 1934, entre outros.

Mas j& na década de 40, com o passar do tempo e as mudangas que ele traz, um novo género
surgia, que retratava uma América mais sombria, densa, explorava dramas psicoldgicos e
necessitava de uma musica que correspondesse mais as mudangas trazidas pelo século XX do que
a musica classica do velho continente: o “noir”. Foi preciso que um norte-americano mesmo,

nascido e formado 14, trouxesse esse som mais macabro, moderno, e ajudasse a definir também
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esse género, trabalhando com os melhores diretores de sua geragao.

Bernard Hermann

Diferente dos compositores que trouxeram a elegancia do classicismo europeu de Viena para os
écrans, uma nova vertente de compositores americanos comeg¢ou a incorporar elementos
contemporaneos das grandes metropoles norte-americanas. Hermann nasceu na maior delas, Nova

York; e a dinamica, as cacofonias ¢ as contradigdes da cidade moldariam sua formagao musical.

Seu talento inato para a musica na infancia o levou para trabalhar na maior rede de comunicacao
da época: a radio CBS, onde o compositor faria a musica para muitos dramas radiofonicos, entre

eles o polémico Guerra dos Mundos, do ainda novato Orson Welles, 1938.

Quando o diretor estreou no cinema com Citizen Kane, em 1941, ele insistiu para que Bernard
Hermann fosse o compositor da pelicula que retrataria o apogeu e a queda de um mitoldgico
cidadao norte-americano dono de uma empresa de comunicagao social, com uma profundidade
psicoldgica sem precedentes na historia do cinema. A banda sonora deveria ser profunda como as
aspiragdes psicoldgicas do filme e deveria fazer o publico imergir no mundo interior do
personagem. E ¢ isso que Bernard Hermann entrega logo na sequéncia inicial do filme,
inteiramente sem didlogos onde toda a carga emocional estd apenas na simplicidade grave,
misteriosa e ralentada dos acordes Wagnerianos arranjados para madeiras’ que logo se
transformardao em um leitmotif de cinco notas que ndo se resolvem e carregam uma tensao a qual
ainda nao sabemos qual ¢, repetindo-se ao longo da propria sequéncia na medida em que
adentramos a propriedade de Charles Kane até sermos apresentados ao personagem. Ele dizer a
palavra que carrega todo o mistério do filme ( “Rosebud’’), morre e o leitmotif toca uma tltima
vez, com as mesmas cinco notas, mas que dessa vez, se resolvem. E ¢ ai que se estabelece uma
relagdo de empatia com o personagem, de repente comegamos a nos importar com ele. Hermann
faz isso com o minimo de notas, de forma econdmica. A poténcia e a simplicidade dessa musica

estdo entre as caracteristicas principais de Bernard Hermann.

O compositor foi escalado para trabalhar no proximo projeto do diretor, The Magnificent
Ambersons, em 1942, mas removeu seu nome dos créditos depois que o estudio mutilou seu
trabalho sem o seu consentimento (e nem o de Welles), e adicionou musica de outro compositor

(IMDb). A parceria findava-se ai e o compositor seguiria fazendo diversos scorings bem

2 As madeiras sdo os instrumentos de sopro de uma orquestra: flautim, flauta, oboé, clarinete, corne inglés, fagote.
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sucedidos até, dez anos depois, estabelecer uma outra colaboracdo duradoura mas ndo menos

turbulenta, com outro génio do cinema, Alfred Hitchcock.

Em 1958 eles trabalhariam no filme cuja reputagdo s6 rivaliza com a de Cidadao Kane enquanto

o maior filme americano ja feito (Christie, 2012).

E a natureza contraditoria uma das principais caracteristicas de Bernard Hermann, que declara
que seu score mais literal ¢ o preferido de todos os que ja fez para Hitchcock, inspirado em um

conto morbido onde o heroi se apaixona por uma mulher morta (Hermann, 2007).

Em Vertigo, de 1958, James Stewart interpreta um detetive designado para proteger uma mulher
interpretada por Kim Novak que acredita que esta sendo possuida pelo espirito de seus ancestrais
suicidas. Esse filme joga com ilusdes onde nada € o que parece e o score de Hermann consegue

jogar também com essa ilusdo que o filme cria.

Hé uma sequéncia no filme onde o score repete-se duas vezes em momentos climax, gerando no
espectador a sensacdo do acidente ter ocorrido quando ndo ocorreu. Stewart segue Novak para um
museu de arte onde hd um quadro que retrata seus antepassados. Nesse momento a musica ¢
inquietante e perturbadora. A cena muda, agora Stewart segue Novak para a Ponte Golden Gate,

assim como a cena, o score também muda, quase que imperceptivelmente. Um tema surge.

“Para os padroes de Hitchcock, essa é uma cena longa. E isso é pouco usual
para ele, a ndo ser pela musica, que esta dizendo coisas que nos ndo

conseguimos ver. ” (Brand, 2013)

H4 um calor na musica, que estabelece uma relagdo das pessoas que estdo naqueles carros. A
compaixdo do personagem de James Stewart pela personagem de Kim Novak estd se

transformando em amor.

O carro chega na ponte, e o score também descansa. Como se mantivesse nos graves uma espécie
de energia impulsiva. Mesmo assim, o pulo de Kim Novak no rio € um choque completo. A musica
ndo nos antecipa. E como se o ato fosse surpreendente para proprio score. Os sopros agudos

arpejam gritando por socorro, especialmente a John Stuart, para que pule para resgata-la.

O dom de Hermann de expressar as emocdes mais primais em musica resultaria no seu mais
conhecido trabalho, mas foi por pouco que ele quase ndo aconteceu. Durante a produgdo de
Psycho, em 1960, Alfred Hitchcock insistiu para que ndo houvesse musica na cena do assassinato
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na casa de banho. Hermann ignorou as instrugdes de Hitchcock e musicou a cena. Uma decisdo

corajosa que apenas um colaborador muito confidvel e talentoso poderia fazer.

Essa musica se tornaria uma das mais conhecidas ja compostas para um filme. Sua partitura ¢
quase concreta ao descer uma nota no ritmo de cada facada, criando a sensagao de perfuragio pelo

timbre cortante dos violinos.

Para Brand (2013), essa cena do assassinato na casa de banho, mais do que qualquer outra cena
da historia do cinema, prova que de todos os colaboradores que um diretor tem, o compositor € o
responsavel por elevar o filme a novas alturas. Chocante e sensacional, Psycho se comunicava
com a nova geragdo que abragava a televisdo e a musica pop e possuia um gosto menos

convencional.

A dupla ainda revolucionaria em The Birds, um filme que ndo contém um s6 arranjo orquestral,
em 1963. Tudo o que ouvimos de “musica” é o som processado, em parceria com o compositor
alemdo Oskar Sala, por um sintetizador eletronico chamado Trautonium, que simula o bater de
asas e o canto assustador dos passaros, criando suspense e um efeito aterrorizador da presenca dos

grandes vildes deste filme: os passaros.

“When you put music to the film, is just another sound, really” — (Hitchcock,
1966)

Mas o proximo filme da dupla ndo teria o mesmo sucesso. Marnie, em 1964, um suspense sexual,
foi um fracasso de bilheteria. Para o trabalho seguinte, Torn Curtain, Hitchcock estava sob uma
pressao sem precedentes do estidio para entregar um sucesso. Ele disse a Hermann que ndo queria
fazer musica “antiquada”, por isso solicitou uma musica com batida e ritmo, no formato mais
popular, que apelava mais aos jovens. Mas ele ndo deu a Hitchcock o score que ele havia pedido.
Invés, ele entregou uma peca autoral pesada, obscura, raivosa, que possuia um arranjo de 12
flautas que Hermann achou que soariam aterrorizantes. Hermann ja declarou que “o maior erro
de sua vida” foi acreditar que Hitchcock apostaria mais uma vez na parceria autoral, mas foi ai

que ela acabou.

“I think he thought that he could somehow shock Hithcock back into being a
great director by giving him a great Bernard Hermann score. The problema

was, this wasn’t Psycho, he couldn’t just ignore Hitchcock’s demand, because

Hitch himself was in trouble with the studio” (Brand, 2013)
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Na gravacao, Hitchcock fez questao de estar presente, desconfiando que Hermann ndo obedeceria
as suas ordens. E foi exatamente o que aconteceu. Furioso, o diretor demitiu o compositor no ato.
Possivelmente a maior parceria entre diretor e compositor da historia de Hollywood estaria

desfeita permanentemente.

Hermann fez s6 mais 3 filmes ao longo da década, nenhum deles em Hollywood. Mas na década
de 70, uma nova geracao de diretores jovens que estavam renovando os ares de Hollywood e que

cresceu vendo e admirando os filmes que Hermann havia musicado.

Seu ultimo trabalho foi para Taxi Driver, de 1976, de Martin Scorsese, um dos nomes expoentes
dessa geracdo. O filme era ambientado nas ruas de Nova York, possuia uma abordagem aspera

mas também era poético.

A abertura do filme ¢ feita com batidas percussivas ameacadoras, que crescem e vao dar nos
acordes dos sopros, capturando logo a aten¢do e antecipando o tom de tudo que vird. Entdo uma
surpresa: uma melodia assobiavel, bonita e romantica de um saxofone. Um atalho para a

perspectiva do olhar do protagonista do filme, Travis Bickle.

Essa dualidade da musica captura toda a contradicdo do personagem de Robert DeNiro. Ele ¢
Travis, um homem qualquer ou um psicopata. E possivelmente um dos melhores exemplos de

como Hermann pode entrar na cabec¢a de um personagem, desde Vertigo.

“I don’t know what’s going on inside him, except it’s disturbing and dangerous,
and at the same time empathetic in a way. The only person who bring that into
music was Bernard Hermann. But I hadn’t imagined the power that he would

bring to it.”" (Scorsese, 2013)

Os monologos de Travis sao acompanhados por uma musica que sublinha e sugere uma violéncia

em potencial pulsando em seus pensamentos raivosos.

Hermann, mesmo nao se sentindo bem, insistiu para que viajasse a Los Angeles para as sessoes
de gravacao final das musicas de Taxi Driver. Ele também planejava encontrar com outros
diretores que estavam querendo trabalhar com ele, agora que ele estava de volta aos negdcios.
Mas, na véspera de natal, Bernard Hermann morreu horas depois de supervisionar as ultimas

gravacdes para o filme.

Sombrio e niilista, Taxi Driver captura o clima dos Estados Unidos ao fim da Guerra do Vietna.

Porém, depois da guerra, o pais parecia sedento por mais otimismo e leveza no cinema, € 0 som
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da época de ouro do cinema classico renasceu de forma surpreendente.

“You don't write music with the top of your head, you write it from a part you

don't know anything about.” (Hermann, 2007)

John Barry

A orquestra ¢ uma ferramenta bastante flexivel, ela consegue ir e nos transportar de um pequeno
motif de piano até¢ um grande gesto €pico, e por muito tempo durante o século XX, a ideia de que

a musica para cinema deveria ser classica, orquestrada sinfonicamente?, foi hegeménica.

“Como todos os grandes mestres tinham basicamente a mesma forte influéncia
da formagdo de musica romantica do século XIX e do inicio do século XX, e
esta linguagem era muito bem aceita pelo grande publico, esse “estilo classico
da musica de cinema" perdurou até o final da Golden Age. Porém, alguns dos
novos compositores que foram surgindo traziam consigo influéncias diferentes.
Gradativamente a musica moderna, a musica atonal, o serialismo, o jazz e,
mais tarde, o rock, o pop e o disco passaram a ampliar o vocabulario musical

do cinema.” — (Berchmans, 2012)

Para Brand, o que manteve vivo o som no cinema foi o brilhantismo de alguns compositores que
souberam adaptar sua linguagem e mantiveram-na relevante as mudancgas de publico e audiéncia.
A partir de meados do século passado, surge uma outra via que se torna possivel de ser usada no

mundo das bandas sonoras para cinema, a musica popular.

O nascimento de géneros como o rock, o pop e o disco reverberou no cinema. A musica popular
revolucionou o trabalho de trilha sonora, assim como os proprios filmes que se utilizaram dela
revolucionaram o cinema. Mais simples, direta e memoravel, apelava para o publico jovem e para

uma nova geragdo de compositores e diretores que souberam se utilizar dela nos filmes.

Nos anos do pos-guerra, o padrdo de musica de cinema comecava definitivamente a mudar e além
da muisica moderna, o jazz, o rock e a popularizagdo da televisao passaram a influenciar o cinema.
A era dourada do cinema de Hollywood chegava ao fim e um novo tipo de conceito draméatico

mais realista e contemporaneo ganhava espaco.

3 As orquestras ditas sinfonicas ou filarménicas sdo as orquestras completas que contemplam todo o conjunto oficial
de instrumentos, sdo eles: as cordas, as madeiras, os metais, 0s percussivos e as teclas.

70



A Composigédo Musical Para Cinema Na Qualidade de Procedimento de Design

Os anos 50 trazem consigo uma forte influéncia musical do jazz notada nas obras de compositores
como Alex North, Victor Young, Elmer Bernstein ¢ Henry Mancini. Um sinal dos novos tempos
¢ a musica de A4 Streetcar Named Desire, 1951, que Alex North compds a convite do diretor Elia
Kazan. North ¢ considerado como o introdutor do jazz na musica de cinema. As harmonias de
blues e jazz arranjadas em uma orquestracdo de cordas, metais e piano, além do uso solo de
saxofone alto foram caracteristicas da composi¢do que marcaram ¢época € se mostraram
inovadores. A banda sonora imprime uma fisicalidade para enfatizar o envolvimento dos
personagens em um tridngulo amoroso. O saxofone aqui imprime uma humanidade, respiro, que
a musica classica ndo era capaz de entregar. O impacto tatil foi tanto que o filme foi censurado
pela Catholic Legion of Decency e teve que mudar o aspecto sexual da cena, e a mudanga foi feita
apenas com a musica reescrita e rearranjada do saxofone para cordas. Imediatamente a cena

ganhou um carater mais sentimental, e o filme foi liberado para langamento.

Do outro lado do oceano, a Inglaterra também produzia seus dramas sociais com scores
contemporaneos. Outro exemplo da infiltragdo da linguagem jazzistica estd também em Beat Girl,
de 1960, dirigido por Edmond T. Gréville, ambientado na cena beat do Soho londrino, cuja banda

sonora ¢ todo preenchido com musicas de influéncias exclusivamente pop e jazzistica.

A musica de Beat Girl foi feita por John Barry, um jovem compositor e arranjador que tinha seu
proprio grupo pop, a The John Barry Seven, fez bastante sucesso antes de assinar um contrato
com a EMI. A banda tinha como principais caracteristicas os riffs marcantes de guitarra e o solos
de trompete de Barry. A ambi¢do de John Barry era mesmo ser um astro pop, mas comegou a
fazer arranjos para artistas da gravadora e logo foi produtor de alguns. Um destes artistas que
Barry produziu (Adam Faith) estrelou um filme, e como Barry era seu produtor musical, acabou
compondo sua primeira trilha. O filme ndo chegou a ser um sucesso comercial, mas Barry teve a

oportunidade de entrar para um novo mercado.

Seu pai era um empresario do ramo de cinema que tinha oito salas de exibicdo e, desde menino,

Barry trabalhou na companhia da familia e cresceu vendo muitos filmes.

John Barry trabalhou no Soho, no cora¢do da industria musical e cinematografica de Londres, a

Tin Pan Alley*. Para ensaiar com o seu grupo The John Barry Seven, usava um clube de strip da

4 “Tin Pan Alley” é o nome dado a localizagdo em Nova York onde se retinem as editoras musicais desde o século
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regido.

Todas essas influéncias podem ser percebidas no trabalho quando Barry foi chamado para ajudar
a escrever o arranjo € a gravar o tema principal de um filme de espionagem. O compositor Monty
Norman estava trabalhando no projeto e teve de dividir a tarefa com John Barry. O filme era nada
menos do que o primeiro da historica série de 007, no caso o primeiro episddio que se chamou no
Brasil de 007 Contra o Satanico Dr. No (Dr. No, 1962), dirigido por Terence Young. Ao longo de
muitos anos, houve controvérsia sobre quem de fato havia composto o famosissimo tema principal
James Bond Theme. Norman havia composto uma musica maior para um musical de onde ele
tirou a melodia basica do tema, mas foi Barry quem arranjou essa pequena frase para a guitarra,
na mesma estética de sua banda, depois ele colocou a harmonia grave por baixo nos metais, e
adicionou a se¢@o da ponte na estrutura da musica, elevando o nivel da musica e do filme. Hoje
Monty Norman detém a autoria do tema, mas reza a lenda que, ndo satisfeitos com o resultado da
composicdo de Monty Norman, os produtores do filme decidiram chamar Barry para

complementar o score.

Os créditos de abertura de Dr. No ¢ inteiramente animado em cima da musica. O arranjo de Barry
¢ profundamente pop e jazz. A secdo de sopros induz a uma tremenda confiancga, e tem uma

mistura que de tudo que Barry entendeu.

Ele foi pago 250 libras por esse trabalho. Somente na exibi¢ao do filme ele pode ver que a musica
que ele havia feito para a abertura do filme estava presente em varios momentos do filme, e foi
falar com o produtor para ganhar mais dinheiro. No final, ele ndo ganhou mais pelo filme, mas

acertou o contrato para fazer o proximo.

Barry acabou produzindo 11 filmes da série James Bond, os quais ele ja ndo era apenas arranjador,

mas também tornou-se o principal compositor e pai de toda a linguagem musical da série.

Para Goldfinger, de 1964, Barry acionou os seus contatos no mundo pop e colocou Shirley Bassey
para cantar a musica tema principal de Goldfinger na abertura. Desde entdo, toda cang¢ao principal

nos filmes James Bond seria cantada por uma cantora pop em voga, € a can¢ao impulsionaria a

XIX. “With time, this nickname was popularly embraced and came to describe the American music publishing
industry in general. “The term then spread to the United Kingdom, where "Tin Pan Alley" is also used to describe
Denmark Street in London's West End. In the 1920s the street became known as "Britain's Tin Pan Alley" because of
its large number of music shops (Reublin, 2000).
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venda do filme.

Nao s6 como estratégia de marketing, mas como estratégia de “scoring” também, ao imprimir
uma marca do personagem na abertura do filme, Barry usa diversas varia¢des sinfonicas do tema
ao longo do filme para musicar as cenas de perseguicdo de James Bond a Goldfinger nos alpes
suicos, alternando com o tema ja conhecido de James Bond. Apesar da musica de Barry ter suas
raizes na musica popular, o compositor também produziu temas para cada um dos personagens, o

que era uma “estratégia” tradicional da Hollywood classica.

Embora tenha circulado por uma grande area no campo dos estilos musicais, Barry tem uma
personalidade melodica inconfundivel. A maioria de seus temas classicos, desde Midnight
Cowboy, de John Schlesinger, em 1969 a Out of Africa, de Sydney Pollack, em 1985; de Dances
With Wolves, de Kevin Costner, em 1990 a Indecent Proposal, de Adrian Lyne, em 1993; de Born
Free, em 1966, de James Hill a The Lion in Winter, de James Harvey em 1968, carregam sua
marca na melodia simples, de escrita descomplicada. Seus arranjos de cordas com notas longas e
métrica quase elementar trazem em seus desenhos melddicos uma caracteristica marcante do
compositor. Faleceu em janeiro de 2011, deixando uma legido de fiéis apreciadores espalhados
pelo mundo. Um grande nome da musica de cinema que transcendeu €pocas € contribuiu

profundamente com sua arte em uma vida de atividade criativa.

Ennio Morricone

Morricone tomou-se conhecido no mundo todo por sua criativa linguagem musical presente nos
faroestes italianos dirigidos por Sergio Leone para a trilogia Per un Pugno di Dollari, 1964; Per
Qualche Dollaro in Piu, 1965 e II Buono, ii Brutto, il Cattiuo, 1966; estrelados por Clint
Eastwood. Em Cera una Volta il West, de 1968, as marcantes gaitas e suas guitarras tipicas
ajudaram a consagrar o seu estilo e o género vulgarmente chamado de spaghetti western, que era

um novo folego que realizadores italianos estavam dando a um género antigo, o faroeste.

O compositor Ennio Morricone realmente inovou ao usar nessas trilhas elementos até entdo
totalmente estranhos ao género, como gritos, assobios e guitarras. Suas pontuagdes bem-

humoradas e sincronizadas com agdes dos personagens deram ao estilo faroeste um novo sentido.

Isso porque ele ndo seguiu os padrdes da velha conhecida musica de faroeste americano
consagrada por Dimitri Tiomkin nos antigos faroestes como High Noon de 1952 e desenvolveu

um estilo novo ao usar o que pode ser chamado também de elementos da musica concreta, sons
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do “mundo real”. Esse uso de sons (maquina de escrever, latas) nos scorings veio dos tempos em
que Morricone trabalhou em radio, com musica pop € em arranjos de outros compositores de

teatro e cinema.

O terceiro filme da mais famosa trilogia do faroeste italiano dirigida por Sergio Leone ¢ estrelada
por Clint Eastwood foi simplesmente a consagracao da inovadora linguagem musical criada por
Morricone. Utilizando o mesmo conceito de instrumentos nao usuais dos dois primeiros filmes,
Morricone incrementou o tamanho de sua orquestra e do coro (talvez gracas ao proprio sucesso
dos dois primeiros filmes) e acrescentou alguns solistas, como o lendario assobio que compde
uma das melodias mais lembradas da musica de cinema, imediatamente associada ao género
faroeste. Assim, ao quebrar os padrdes de uma estética ja consagrada e ainda conseguir pontuar e
descrever brilhantemente o desenrolar da histdria, Morricone estabeleceu-se como um grande
mestre da musica de cinema, contribuindo em muito com o proprio sucesso dos filmes. Sua
descri¢do nos momentos de tensdo € particularmente precisa e acompanha rigorosamente as
nuances de dramaticidade das cenas. Ao longo do filme, Morricone também usa temas emocionais
arranjados com cordas e solados com um triste trompete ou violdo. O uso da percussao ¢ bastante
criativo para a época, porque adiciona e suaviza a tensdo do filme, conforme desejado. H4 uma
passagem marcante na cena em que o personagem "Angel's Eye” visita o Forte dos Sulistas. Num
tragico cendrio de devastagdo gerada pelas batalhas que ali ocorreram, a musica tem um papel
forte na descricao emocional, fazendo uma mistura inusitada entre uma bela frase de trompete
com solos de chamada militar ao fundo. No duelo final entre os trés homens em conflito, a
descrigao do perfil de cada personagem ¢é muito criativa e chega a ser comica. E apenas um
instrumento melddico em cima de uma orquestra, ¢ um recurso em que ele resolve a questdo
or¢amentaria mas também tem a funcdo estética de a cada plano que apresenta cada um dos
individuos, haver uma pontuacdo de um mesmo motivo (motif) musical (que por sinal, ¢ derivado
do grande tema da trilha) solado por instrumentos diferentes, como que colocando as trés figuras
num mesmo saco, mas cada um com sua personalidade peculiar. E agora estamos num mundo do

ritual do duelo, os personagens parecem se movimentar no tempo da musica.

A marcante sonoridade de seus temas ainda pode ser encontrada em Once Upon a Time in
America, 1984, com um nostalgico e belissimo tema principal, tipico exemplo de sua sensibilidade

e delicadeza na composi¢ao de melodias.

Fora do cinema, os temas de faroeste de Ennio Morricone viraram um grande sucesso popular, a
principio na Itdlia e Europa, e depois em todo o mundo. E, com essa linguagem diferente

influenciou diversos compositores, abrindo mais precedentes para a quebra de paradigmas e
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preconceitos da musica de cinema.

Morricone ¢ um dos compositores de trilhas sonoras mais prolificos da historia, tendo composto,
até hoje, musicas para mais de 400 filmes. O spaghetti western estabeleceu uma moda de filmes
violentos com personagens silenciosos cuja natureza estava expressa na musica. Os Estados
Unidos importariam esse modelo e outros diretores e compositores também seguiriam essa

tendéncia, misturando cldssico com jazz e pop, como o argentino Lalo Schifrin.

Jerry Goldsmith

Jerrald Goldsmith nasceu em Los Angeles. Comegou ao piano aos seis anos de idade e logo estava
estudando composi¢do. Mais tarde, chegou a ter aulas com o grande mestre Miklés Rozsa, na
USC (University of South California). Em 1950, ele comegou sua carreira profissional como
copista (profissional que transcreve as partituras para os musicos) no departamento de Musica da
CBS. Aos poucos comegou a compor pecas para shows de radio até que, em 1955, passou do radio

para a televisao, sendo um dos pioneiros da composi¢do de musica para televisao.

Como as primeiras séries de TV eram musicadas ao vivo, era necessaria uma grande técnica e
habilidade dos musicos e o talento de Goldsmith como pianista o ajudou muito nessa época. Sua
carreira na televisdo foi muito produtiva e inimeros sao os seus trabalhos para seriados, entre os
quais se destacam Twilight Zone, Dr. Kildare ¢ The Waltons. Ainda em 1957, Goldsmith
conseguiu sua primeira oportunidade de fazer uma trilha para cinema, para um faroeste barato
chamado Black Patch. Apds algumas bandas sonoras de menor sucesso, foi por meio da indicagao
do mestre Alfred Newman que Goldsmith compds o que seria sua primeira musica para um
trabalho de expressdo, filme Lonely are the Brave, 1962, estrelado por Kirk Douglas. Seu bem-
sucedido trabalho para a musica desse filme resultou em um convite do diretor John Houston para
trabalhar na trilha de Freud, 1963 que, por sua vez, lhe garantiu sua primeira indicagao ao Oscar.
Depois disso, Goldsmith ganhou uma vaga na casa dos compositores mais requisitados de
Hollywood. Ao contrario da maioria dos grandes compositores, Goldsmith nunca foi
estereotipado por seu trabalho. Desde o inicio de sua carreira, o compositor destacou-se por ter
um perfil bastante eclético. Ainda nos anos 60, ja tinha composto musica para faroestes, dramas,
comédias e suspenses. Ele sempre foi reconhecido por ser um compositor bastante dedicado a
especializacdo da musica de cinema. Sempre acreditou e defendeu o ponto de vista de que a
musica original tem de trabalhar para ajudar o filme, respeitando sua narrativa, seus tempos, seu

ritmo.
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A visdo aberta e sem preconceitos da musica de cinema o permitia ter um relacionamento
produtivo com diretores de estilos muito diferentes. Na segunda metade da década de 1960, seu
volume de trabalho aumentou consideravelmente e Goldsmith passou a ser um compositor muito
solicitado por novos diretores em trabalhos expressivos, dos quais destacam-se os intensos scores

de The Sand Pebbles, de 1966; e Planet of the Apes, 1968, ambas trilhas indicadas ao Oscar.

Uma das trilhas mais memoraveis de Goldsmith também foi um dos trabalhos mais curtos em
duragdo. Para o cléssico de trés horas Patton, 1970, Goldsmith comp0s apenas cerca de trinta
minutos de musica, que ja lhe valeram uma indicagdo ao Oscar. Um pequeno motivo de trés notas
tocadas por trompete, processado por um grande efeito de eco de repeti¢do, marca a forte
personalidade do protagonista, o general George Patton. Este motivo passa a ser o tema principal
do filme e em algumas passagens ele esta grandiosamente arranjado, como que simbolizando a

trajetoria do general.

No ano seguinte, Goldsmith comp6s um trabalho repleto de variagdes sobre temas de Liszt, para
o filme The Mephisto Waltz, 1971. O lado lirico da composi¢ao de Goldsmith pode ser apreciado
em trilhas para filmes como 4 Patch of Blue, 1965 e Papillon ,1973 , este Gltimo do diretor
Franklin Schaffher, com quem Goldsmith ja tinha trabalhado em Planet of the Apes e Patton e
com quem ainda viria a trabalhar em filmes como The Boys From Brazil, 1978, em que usa temas
melddicos que contrastam com a histdria funesta. Sobre este filme, Goldsmith conta que foi do
diretor a ideia de tratar o personagem cagador nazista (vivido por Laurence Olivier) com uma leve
valsa vienense e o personagem cirurgido (Gregory Peck) com um tema muito wagneriano: “Foi

uma ideia excelente. Que maravilhosa abordagem!” (Berchmans, 2012).

A banda sonora de 1974 para Chinatown, classico noir de Roman Polanski, ¢ um ponto alto da
carreira de Goldsmith que exemplifica sua inventividade. A interessante historia da concepgao da

musica deste filme ¢ matéria basica no estudo da musica de cinema por conta de seu processo.

Hé uma historia curiosa que envolve a concepcao desta trilha. O compositor Jerry Goldsmith
entrou no processo de producao tardiamente porque foi convidado pelo produtor Robert Evans e
pelo diretor Roman Polanski para compor a musica deste filme na ltima hora. Rapidamente,
entdo, foi marcada uma reunido na casa do diretor num domingo. Entdo Polanski mostrou algumas
cenas para Goldsmith e perguntou o que ele estava “ouvindo” ao ver aquelas imagens. Por ser
uma pergunta tipica de diretores na busca de uma linha conceitual para a criagdo da musica,

Goldsmith delicadamente disse que gostaria de pensar um pouco, aprofundar-se na historia, etc.
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Diante da insisténcia do diretor em saber o que o compositor estava "ouvindo” por meio daquelas
imagens, Goldsmith, por brincadeira, arriscou que estava ouvindo quatro pianos, duas harpas,
trompete, cordas e percussdo. Para sua surpresa, Roman Polanski ndo percebeu a brincadeira,
arregalou os olhos e adorou a ideia, fazendo questao desta especifica arregimentacdo. E assim,
numa inusitada primeira conversa, foi definida a instrumentacdo da trilha de Chinatown, que
acabou virando referéncia de estilo de outros trabalhos de Goldsmith, bem como de outros

compositores.

Goldsmith aproveitou a acidental definicdo de seu instrumental para criar artificios diferentes na
composicdo da musica. Trabalhou com pianos preparados, ou seja, com alteracdes na afinacdo, e
usou uma técnica da musica experimental e de vanguarda, de tocar os pianos diretamente nas
cordas. Além disso, também trabalhou com objetos colocados entre as cordas, para obter
sonoridades diferentes. Estas texturas, combinadas com harmonias jazzy e modernas, resultam
numa trilha de sonoridade muito particular. Na realidade, até por volta da metade do filme, a
presenca da musica ¢ bastante econdmica, s6 aparecendo em algumas rapidas passagens. Do meio
para o final, conforme a trama vai se desenrolando e o protagonista, vivido pelo impecavel Jack
Nicholson, vai desvendando o mistério, a musica parece acompanhar o ritmo das descobertas. De
um modo geral, as cordas fazem os legatos’ de harmonia e ocasionalmente alguma melodia. O
trompete da o tom melddico, as harpas fazem a condugdo ritmica com a percussdo e 0s pianos
preparados fazem os enfeites e pontuagdes. Na cena em que finalmente o detetive J. J.. Gittes e
seu par romantico vivido pela brilhante Faye Dunaway iniciam um romance, surge o tema
principal de Chinatown, solado por uma sensual melodia de piano acompanhada das cordas, numa
composicdo mais convencional, mas com sabor noir. Trechos deste mesmo motivo aparecem
diversas vezes depois, arranjados de maneira diferente. Logo na cena seguinte, quando ele decide
perseguir sua cliente e amante, o tema volta desta vez muito mais tenso e intenso, com forte
presenca das sonoridades dos pianos raspados e das harpas. Quando ele descobre que ela tem uma
irma, a musica atinge seu apice do experimentalismo, assumindo um estilo atonal, representando
a surpresa do detetive e prenunciando a complexidade da situacdo que estd para se revelar. Dai
até o final, quando acontecem as cenas de mais agao do filme, € possivel ouvir claramente o som
do piano "abafado”, principalmente nas notas graves que acompanham o detetive J. J. Gittes. Na
cena final, o tema volta novamente, dessa vez fechando o triste desfecho da historia. Chinatown

¢ um filme que vale a pena ser revisto e reouvido por sua marcante trilha sonora musical.

5 O legato consiste em ligar as notas sucessivas de modo que ndo haja nenhum siléncio entre elas.
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Ap6s trabalhar em tdo diversos filmes como The Wind and the Lion, 1975 e Logan’s Run, 1976,
Goldsmith ainda iria compor o que viria a ser um dos seus maiores sucessos, The Omen, 1976.
Neste classico de filmes de terror, pode-se notar influéncia de dperas dramaticas. Devido ao
grande sucesso popular do filme, bem como sua trilha bastante adequada e grandiosa, este trabalho

passou a ser um dos mais admirados pelos fas de Goldsmith.

Na trilha do filme Coma, de 1978, mais uma vez Goldsmith demonstra seu experimentalismo em
temas arranjados com inusitadas sonoridades de piano sendo tocado diretamente nas cordas. Ele
usou o mesmo recurso de pianos preparados de Chinatown para o filme do diretor Michael

Crichton s6 que, dessa vez, acrescentou ecos € muita tensao e estranheza ao filme.

Em 1979, Goldsmith compds a trilha de Star Trek: The Movie, primeiro filme da versdo
cinematografica da série de TV dos anos 60. O filme foi um grande sucesso de publico e para o
tema principal, Goldsmith rearranjou o cldssico motivo da série original de TV composto por
Alexander Courage em 1966. No mesmo ano ainda, Goldsmith compos Alien, filme que teve um
trecho final da trilha sonora original trocado na tltima hora por um tema da Sinfonia Romantica

do compositor americano do inicio do século XX, Howard Hanson.

Goldsmith criou uma dramatica musica para o filme Poltergeist, de 1982, utilizando-se de
movimentos bizarros da orquestra para acrescentar tensdo a narrativa. Destaque para o tema final
Carol Anne's Theme, em que uma doce melodia interpretada por um coro de criangas e orquestra

da o tom sinistro do filme.

Nos anos seguintes, Goldsmith demonstrou consisténcia criativa nos seus trabalhos, mantendo-se
sempre como um grande nome na criacdo de trilhas sonoras. A musica de Under Fire, 1983, teve
a participagao do musico Pat Metheny e foi a décima quarta indicacao ao Oscar de Goldsmith. No
mesmo ano, compds Twilight Zone: The Movie, e, no ano seguinte, Runaway ¢ Gremlins, este
ultimo grande sucesso de publico de seu amigo diretor Joe Dante, seu habitual parceiro. Em 1985,
Goldsmith teve uma extensa obra sua rejeitada pelo diretor Ridley Scott para o filme Legend,
1985, substituida na versao americana pela musica do grupo pop Tangerine Dream. Goldsmith
havia trabalhado durante cerca de seis meses no projeto, compondo cangdes € o score do filme
inteiro, baseado num arranjo de orquestra e coro. A rejei¢do de seu trabalho causou bastante
polémica na comunidade musical-cinematografica, j4 que a sua obra se manteve na versao
europeia do filme, foi lancada em CD e se mostrou uma obra de impecavel adequagao ao filme

(Berchmans, 2012).
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Lionheart, de 1987, do diretor Franklin Schaffner, parceiro de Goldsmith, tem uma trilha épica
que combina timbres de sintetizadores com a orquestra, criando peculiares texturas sonoras.
Embora menos popular, esta trilha ¢ considerada uma das mais inspiradas criagdes de Goldsmith.
Nos anos seguintes, compo0s varias trilhas para filmes de grande popularidade, como Criminal
Law, de 1988, Rambo III, no mesmo ano, Sleeping with the Enemy, 1991, Basic Instinct, 1992,
Forever Young, 1992, Malice, 1993 e Total Recall, 1990, estrelando Arnold Schwarzenneger,

trilha que ¢ considerada o ponto alto das trilhas de filmes de acao de Goldsmith.

Entre diversos filmes que se seguiram, destacam-se as trilhas de Medicine Man, 1992, The River
Wild, 1994, First Night, 1995, Powder, 1995, The Ghost and the Darkness, 1996, e o aclamado
L.A. Confidential, em 1997, em que a musica de Goldsmith parece fazer referéncia a seu proprio

classico Chinatown, com seus temas bluesy solados por trompete.

No final dos anos 90, Goldsmith compds a herdica musica de The Edge, 1997, a de U.S. Marshals,
1998, ade The 13° Warrior, 1999 ¢ a de Mulan, em 1998. Entre os trabalhos de seus ultimos anos,
destacam-se as trilhas de The Mummy, 1999; a grandiosa musica de The Sum of All Fears, 2002
e a divertida composicdo para o filme de seu habitual parceiro diretor Joe Dante, Looney Tunes:

Back in Action, em 2003.

Depois de uma dura batalha contra o cancer, Goldsmith morreu em julho de 2004. Embora ndo
tdo famoso como outros colegas, Goldsmith ¢ indiscutivelmente um icone da musica de cinema,
muito considerado junto ao meio profissional e admirado por fas do mundo todo, seja por seu

profissionalismo, seu carisma ou seu talento.

Jerry Goldsmith conta que varios mestres pioneiros de Hollywood, como Dimitri Tiomkin e o
proprio Max Steiner tiveram sérias e intteis discussdes politicas a respeito do excesso de musica.
O resultado desses casos € uma enorme perda no sentido, na for¢ca da musica. A musica passa a
ser simplesmente um pano de fundo para a agdo e seu poder de emocionar e conduzir sensagoes

fica absolutamente comprometido (Schelle, 1999).

John Williams

Para criar a carga emocional necessario que julgava ambientar os personagens e planetas
alienigenas no primeiro filme da série intergaldtica Star Wars, de 1977, o diretor George Lucas
utilizou, na fase de edicdo e montagem do filme, a musica classica de Antonin Dvorak e

principalmente The Planets, de Gustav Holst na trilha temporaria do filme, e estava certo de usar
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essas composi¢des na montagem final (Berchmans, 2012).

John ja havia feito um dos grandes scores da década, considerado por muitos como uma das mais
criativas composi¢des musicais do cinema. Trata-se da musica de Jaws, escrita em 1975. O
famoso e inconfundivel tema de apenas duas notas separadas por apenas meio tom foi a fagulha

que deu ao filme a dose necessaria de tensdo e criatividade que a historia precisava.

Quando John Williams foi chamado a produgao, o diretor solicitou ao compositor que as musicas
fossem no estilo das grandes composicdes sinfonicas que era onde os filmes dos anos 30 de
aventura e as séries de ficcdo cientifica, e que tanto inspiraram Lucas para fazer sua saga, também
se alicercaram. Williams concordou com o diretor no sentido de conceito, estilo e intencdo da
musica, mas foi habil o suficiente para convencer Lucas a permiti-lo criar toda a musica original
para o filme. Williams argumentou que uma composicdo original poderia servir melhor ao
proposito conceituai da trilha e ir além. Ele poderia criar temas especificos amarrados a
personalidade dos personagens. Com respeito € compreensao as intengdes artisticas do diretor, o

resultado foi escandalosamente bem-sucedido.

A frase inicial do tema principal de Star Wars foi inspirada na musica que Erich Wolfgang
Korngold compds para o filme King’s Row, de 1942, dirigido por Sam Wood, mas a influéncia
dos scores classicos em John Williams ndo se restringe a frases musicais e arranjos, € podem ser
observadas na forma como uma longa musica preenche sequéncias inteiras, acompanhando e se
modificando conforme acompanha diferentes personagens e situagdes, sem nunca sacrificar a

unidade da musica, fazendo com que a agao visual seja sempre fluida.

E importante frisar, que segundo Pedro Marques (2017), a musica, até essa época, também tinha
mais espaco para atuar dentro do filme do que contemporaneamente, pois os adventos
tecnologicos portateis que garantiam uma qualidade e variedade de gravagdes ambientes e
multicanais portatil ainda estavam em desenvolvimento, e categorias de especificacdes autorais
dentro do trabalho de som de um filme como “sound designer” s seriam inauguradas com o filme

Apocalypse Now, de Francis Ford Coppola, em 1979.

O primeiro Star Wars € o filme que marca a volta do estilo grandioso e romantico da musica de
Max Steiner e Korngold ao grande cinema popular A musica de Star Wars pode ser considerada
um marco pela volta da grande orquestra sinfénica, bem como pela volta do uso das técnicas de
composi¢do musical da era dourada do cinema, como o leitmotif. Para cada personagem, John

Williams desenvolveu um tema especifico.
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O grande sucesso dos filmes da série Star Wars provou, segundo Brand (2013), que a musica
classica orquestrada daquela primeira geracao de compositores austro-hungaros nao fazia parte
somente do passado, e que elas possuem um arquétipo que retém algo de eterno. E esse som

continua a fazer sentido dentro do cinema desde que Williams o colocou de volta no mapa.

Dai o tremendo choque e o estabelecimento de um estilo “John Williams” de se fazer musica para
superproducdes cinematograficas. Esse retomo ao estilo de musica romantica da era dourada ¢é
facilmente percebido logo no inicio do filme. Além do tema principal de abertura e a continuidade
na cena da captura da nave da Princesa Leia, na cena em que os dois robos pousam perdidos num
deserto de Tatooine, parece que estamos ouvindo um tema de suspense de Max Steiner ou Bernard
Herrmann. Como ha pouco didlogo, a musica ¢ intensa em toda a primeira parte do filme. A
descri¢do musical ¢ precisa e surpreendente. Quando aparece pela primeira vez o personagem
Luke Skywalker, o tema principal soa num arranjo leve e especifico. Dentre os motifs que surgem
ao longo do filme, inclusive uma marcha militar que faz referéncia as forgas militares do Império.
O que Williams costuma fazer ¢ rearranjar de diversas maneiras a frase inicial do tema principal,
formada pelas famosas sete notas marcadamente arranjadas para trés trompetes que tocam em
unissono. Sobram citacdes e exercicios de arranjo por todo o filme. Por fim, a musica ¢
dramaticamente descritiva e intensifica-se precisamente de acordo com a complicagdo da situacao
dos rebeldes. Até que, enfim, Luke consegue atingir o objetivo e a musica da um alivio em sua
tensdo. O tema final ¢ uma solene marcha que acompanha a cena da condecoragao dos herdis e se
estende ao longo dos créditos finais, resumindo em uma espécie de pot-pourri, os motivos criados

para a trilha.

Considerada até hoje a mais conhecida musica de John Williams, a musica do filme ganhou varios
prémios, inclusive o Oscar de Melhor Trilha Musical Original. Seus temas foram reutilizados e
rearranjados dezenas de vezes em regravagdes, arranjos pop, orquestragdes para concertos, e,
principalmente, nas proprias composicdes de John Williams para os filmes seguintes da saga.
Uma das mais recentes e curiosas iniciativas decorrentes do sucesso da musica de Star Wars € um
espetaculo chamado Star Wars in Concert, um grande concerto sinfonico da musica de John
Williams acompanhado de uma exuberante montagem de video e luzes que estd viajando o
mundo. Em 1997, o filme foi relancado como Star Wars: Episode IV - A New Hope, € teve sua
qualidade de imagem melhorada, inclusive com a utilizagdo de modernos recursos de computagdo

grafica em algumas cenas, e remasteriza¢ao do audio do filme.

Sua habilidade politica em lidar com os desejos dos diretores com quem trabalhou e sua postura
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profissional certamente o ajudaram a desenvolver com mais liberdade seu potencial criativo
(Berchmans, 2012). Sabe-se que, em varias situagdes, o grande mérito do compositor € conseguir
convencer o diretor a aceitar uma determinada ideia. Certamente Williams passou diversas vezes

por essas situagoes.

A pergunta dos nossos tempos, formulada por Brait (2013), ¢ saber se ainda ¢ possivel trabalhar
com som orquestrado sem que se torne um cliché ou uma camisa-de-forca. Para o autor, ¢ uma
pergunta que praticamente todo grande compositor de score se faz, se segue uma tradicao da época

de ouro do cinema ou se aposta num som mais complexo e moderno.

Em 1993, John Williams emplacou mais dois sucessos de publico ao compor a grandiosa musica
de Jurassic Park e a melancolica The Schindler’s List, ambas superproducdes de Steven
Spielberg. No segundo filme, para o premiadissimo drama de Spielberg, Williams soube evitar o
lugar-comum de exagero dramatico musical e comp0Os um sensivel score com temas profundos e
sobrios, sem cair no piegas e no apelativo. Ainda assim, consegue estabelecer um belo tema
principal inesquecivel, brilhantemente solado pelo virtuoso violino de Itzhak Perlm an e
acompanhado pela Orquestra Sinfonica de Boston. Nos anos seguintes, Williams continuou a ser
uma referéncia de trilha sonora, compondo dezenas de scores para filmes de grande sucesso como
Seven Years in Tibet, 1997; Saving Private Ryan, 1998; Artificial Intelligence: Al, 2001; Minority
Report, 2002, entre outros.

Nao se restringindo aos temas mais famosos, e dentro desses muito menos aos andamentos mais
notérios, ndo sendo essa afirmacdo portanto algo subordinado a ascensdo a um patamar de
comunicac¢do universal mozartiana, se trata de um dos maiores compositores de todos os tempos.

E ainda por cima universal.

Vangelis

Em 1981 foi lancado um filme que mudaria a forma como nés pensamos banda sonora, por causa
de uma trilha considerada um marco na evolucao da linguagem da musica de cinema. A cena de
abertura e créditos iniciais de Chariots of Fire, do diretor Hugh Hudson e produzido por David P,
¢ ambientada na Inglaterra dos anos 20, mas a musica tema € criada usando da mais alta tecnologia
eletronica existente a época. Por ser totalmente eletronica e composta exclusivamente com

sintetizadores, a forma contemporanea da musica chegou a ser considerada inadequada para um

filme de época (Berchmans, 2012). Apesar disso, ela funciona, pois o score feito por Vangelis
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captura no tema o ritmo e a excitagdo dos corredores no plano e foi uma das primeiras vezes em
que um filme de massivo sucesso de publico utilizou uma sonoridade totalmente eletronica de

modo dramatico e emocional, e ndo experimental como em Laranja Mecanica

Chariots of Fire provou que uma orquestra eletronica poderia ser tdo comovente e edificante
quanto uma orquestra de instrumentos acusticos (Brand, 2013). Isso fez despertar o interesse da
propria comunidade cinematografica em utilizar a linguagem de sintetizadores, samplers e outras

ferramentas musicais eletronicas em suas trilhas.

O compositor grego Vangelis, ou Evangelos Papathanassiou, seu nome verdadeiro, comegou sua
carreira ¢ fez seu nome na musica pop nos anos 60 e depois e na cena progressiva grega com
banda Aphrodite’s Child, junto de Demis Roussos. Nos anos 70 ele ainda gravaria varias albuns
solo de musica eletronica e bandas sonoras para documentdrio. Vangelis ¢ um expoente de uma
geracdo de uma geracao de compositores e realizadores pioneiros que usou novas tecnologias para
expandir as possibilidades de uma banda sonora, nos oferecendo uma musica que ndo soava como
nada que se ouviu antes, em termos de timbres e arranjos. Outros compositores como Jerry
Goldsmith e Maurice Jarre comegaram a introduzir sonoridades de musica eletronica nao s6 como
efeitos especiais (como ja se havia feito com o teremim, por exemplo, desde os anos 40), mas
como instrumento inserido na composicao harmoénica e na sonoridade geral da musica. E novos
compositores como Hans Zimmer, David Foster, Harold Faltermeyer, o proprio Vangelis € muitos

outros passaram a obter destaque.

Vangelis demonstra a ambig¢do de ir além de onde uma orquestra sinfonica pode ir, comprovando
em discurso que um arranjo puramente eletronico dos anos 80 podia reproduzir um score e chegar

nos mesmos lugares emotivos que um arranjado para uma orquestra.

O diretor queria usar para a cena inicial uma musica ja langada por Vangelis, mas o compositor
mesmo assim surgiu com uma musica nova que atendia mais apropriadamente as demandas da

cena, conforme seu julgamento proprio.

“Needed enthusiasm, oxigen, youth” — (Vangelis, 2013)

Chariots of Fire € sobre dois atletas velocistas competindo para as Olimpiadas de 1824, o
missiondrio cristdo escocés Eric Liddell e Harold Abrahams, um determinado judeu. A musica de
Vangelis captura as personalidades distintas dos personagens, como na cena em que Abraham

rememora a corrida que perdeu por um triz. Para criar o score do filme, Vangelis usou um
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avancado e dispendioso set de equipamentos, onde através de um sé teclado, era capaz de
reproduzir varios timbres e frequéncias harmonicas e fazer a musica crescer em amplitude como

uma orquestra.

Brant (2013) atenta para o risco de como esses instrumentos eletronicos, que ja possuem diversas
pré-programacoes em seus sistemas podem, em vez de ser uma ferramenta para a via criativa, se

tornarem um substituto.

“Electronic works it’s best when the composer takes it and creates something

completly new that we haven'’t heard before.” — (Brand, 2013)

E foi isso que Vangelis no proximo filme para qual foi convidado a fazer. O trabalho tratava de
uma ambientagdo para um mundo inteiramente diferente e distante 100 anos do cenario de
Chariots of Fire: Los Angeles, 2019. Em Blade Runner, a banda sonora composta por Vangelis
reflete e ressalta um futuro meticulosamente bem detalhado pelo diretor Ridley Scott e o diretor
de efeitos especiais Douglas Trumbull e equipe. Vangelis cria ndo s6 a musica, mas todo o
desenho de som que eleva o visual do filme. Apesar de ser uma composi¢cao com sonoridade
bastante datada, a adequagdo estética do tema principal a atmosfera do filme ¢ inegavel. O tema
principal, que mistura uma marcante melodia de cordas com percussoes eletronicas, transformou-
se num sucesso da musica instrumental e o famoso tema de amor com um languido solo de sax
tomou-se sindnimo de situacdes sensuais. As luzes da cidade, os veiculos que passam, e varios
outros elementos imagéticos misturam-se e sdo capturados pela musica. Vangelis também como

os efeitos de som (sound effects) podem ser usados como uma orquestra.

Em Blade Runner, Vangelis teve de criar som para um mundo que nunca havia sido visto antes.
E para isso ele fez o tema com base nas construgdes de Scott e Trumbull, da mesma forma que

havia feito no filme anterior, usando equipamentos eletrénicos como uma orquestra.

Mas para o proprio compositor, a ideia ndo era apenas reproduzir uma orquestra como tal, mas ir

além, explorar outros caminhos que apenas os equipamentos eletronicos podiam oferecer.

Danny Elfman

Genericamente, um compositor ¢ contratado pelos produtores com a sugestdo ou indica¢do do
diretor, por suas qualidades musicais e por seu potencial de contribuigdo artistica ao filme. Mas

seu trabalho final ¢ invariavelmente subordinado a aprovagdo do diretor, o que significa que um
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grande compositor pode ter seu trabalho final reprovado ou substancialmente modificado pelo
diretor ou produtores. Na historia do cinema sdo comuns os casos de compositores insatisfeitos
por terem suas musicas “pioradas" (segundo suas proprias opinides) para atender as supostas
exigéncias dos diretores. Por outro lado, trilhas sonoras marcantes sdo resultado de grandes
relacionamentos entre diretores e compositores, ainda que ndo sejam relacionamentos perenes.
Exemplos: Steven Spielberg-John Williams, Alfred Hitchcock-Bernard Herrmann, Sergio Leone-
Ennio Morricone, Krzysztof Kieslowski-Zbigniew Preisner, Blake Edwards-Henry Mancini e

Tim Burton-Danny Elfman.

Um dos compositores mais populares da atualidade, Danny Elfman comecou a se destacar no final
dos anos 80 com a caracteristica trilha do filme Beetlejuice, do diretor Tim Burton, 1988. Iniciada
alguns anos antes com a comédia adolescente Pee-wee's Big Adventure, 1985, a longa parceria
entre o diretor Tim Burton e Elfman rendeu varios frutos e alavancou a carreira do compositor.
Elfman, na realidade, era compositor e cantor da banda Oingo Boingo, bastante conhecida nos
anos 80, e passou a se dedicar exclusivamente a trilha de cinema a partir de seus primeiros
trabalhos bem-sucedidos para os filmes de Tim Burton. Imprimindo uma personalidade muito
forte em suas composi¢des, Elfman compds excelentes trilhas para Batman, em 1989, e Edward
Scissorhands em 1990. Esta Glltima ¢ considerada por seus fas como sendo a obra mais expressiva
e caracteristica de seu peculiar estilo. Sua integra¢do com o cinema de Burton foi tdo forte que,
no inicio, o compositor ficou bastante estigmatizado como sendo especialista em musica de humor
negro e histéria em quadrinhos, esteredtipo que o persegue até hoje apesar de ter diversificado
bastante o seu trabalho como em Sommersby, em 1993 e Good Will Hunting, 1997. A
diversificacdo o consagrou como um nome de destaque no primeiro time de compositores
americanos atuais e Elfman produziu varios trabalhos de grande sucesso como Mission:
Impossible, 1995, Men in Black, 1997, Spider-Man, 2002, Hulk, 2003, entre varios outros. Todo
esse sucesso ndo o afastou de seu estilo original, como se pode ouvir em Big Fish, 2003, ou ainda
Charlie and the Chocolate Factory, 2005, ou ainda Alice in Wonderland, 2010, todos filmes de
Tim Burton cujas musicas sdo exemplos peculiares do estilo Elfman. Estilo que Elfman registra
em sua primeira grande composic¢ao sinfonica intitulada “Serenada Schizophrana" lancada em

2006.

Ele ainda compds varios temas de TV entre os quais a conhecida abertura de The Simpsons € o
tema do seriado Desperate Housewives. Em 2008, recebeu sua quarta indicagdo ao Oscar pela

musica original do filme Milk, 2008.
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Angelo Badalamenti

Como ja dito, durante a década de 70, uma nova geragao de diretores, que cresceu ouvindo musica
pop, estava chegando em Hollywood e dando novo folego diante da crise da industria do cinema
americano dos anos 60. Essa formac¢ao musical naturalmente refletiu nos filmes que eles fizeram.
Martin Scorcese e George Lucas usaram criativamente musicas j& existentes em seus primeiros
filmes, quando faziam de forma independente da produgdo dos grandes estudios e ndo tinham
or¢amento para trabalhar com grandes compositores e scores originais.

Em paralelo a musica orquestral de cinema e ao uso de musica pré-existente nos filmes
independentes, os anos 80 marcou a profusdo de estilos e linguagens e apresentou algumas
novidades da musica popular como a disco music. Foi uma fase de intenso crescimento do uso de
cangdes nos filmes, frequentemente resultando em maior venda de discos. Apenas para citar
alguns exemplos, Purple Rain, de Prince; Against all Odds, de Phil Collins; Footloose, de Kenny
Loggins, Ghostbusters, de Ray Parker Jr.; I Just Called to Say I Love You, de Stevie Wonder; Say
You, Say Me, de Lionel Ritchie; e Eye of the Tiger, de Survivor, todos esses hits dos anos 80 que
fizeram enorme sucesso quando do langamento de seus respectivos filmes, sao prova da vasta
utilizacao e fabricagdo de hits dessa época. Nao que esse fato fosse uma novidade. Desde os anos
60, essa tendéncia j& se mostrava crescente. Até no final dos anos 70, quando da explosao da
musica disco, Saturday Night Fever, de 1977 ou classicos da Motown como Car Wash (1979)
fizeram muito sucesso basicamente com cangdes. O fato ¢ que nos anos 80 passou a existir um
maior nimero misto de producdes. Ou seja, filmes com cangdes preexistentes € score, como na

maior parte dos casos citados acima, como frequentemente acontece hoje.

Outra forma de composi¢do que passou a ser mais comum foi a composi¢do de cangdes sob
encomenda. Por exemplo, em Top Gun, de 1986, alguns artistas e grupos foram convidados a
compor musicas especialmente para serem lancadas no filme. A cangdo Take my Breath Away,
composta por Giorgio Moroder e Tom Whitlock e interpretada pela banda Berlin, foi tema
musical do filme, tornou-se um sucesso mundial e ainda ganhou Oscar de Melhor Cangao.
Centenas de artistas como Phil Collins, Robert Plant e Huey Lewys foram convidados a compor

ou interpretar cancoes de grandes sucesso do cinema.

Nesse ambiente coorporativo, era necessario que um diretor de visdo singular para fazer com que

a musica pop significasse mais do que a soma do que sua letra contava.
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No cenario exageradamente idilico de Blue Velvet, o diretor David Lynch cria uma atmosfera
onirica através de satira da musica dos anos 50. Para Lynch, a musica popular antiga ¢ como
necromancia, “bringing to life a world of strange chilling encounters between people on the edge”
(Brand, 2013), como na cena em que a cangdo-titulo ¢ cantada pela estrela do filme Isabella
Rossellini. Aqui, a alquimia estranha de Lynch utiliza-se da ingénua can¢@o de amor para realgar

a crescente obsessao do protagonista Jeffrey pela personagem de Rossellini.

Para ajudar Rossellini com a performance vocal, os produtores chamaram o compositor Angelo
Badalamenti. Lynch ainda queria usar a can¢do Song to the Siren da banda This Mortal Coil
tocando quando Jeffrey e Sandy estdo dangando no bar porque era uma de suas musicas favoritas.
Mas os produtores ndo conseguiram obter os direitos de licenciamento, e sugeriram que

Badalamenti compusesse uma cangao original.

“The lyrics forced me to in David description, to something floating, no real

time, no rhymes, no hooks” - Angelo

Lynch comecou querendo incluir uma musica pop no seu filme e acabou tendo uma cangdo
original composta para tal. A partir dai, Angelo seria o parceiro habitual de quase todos os
proximos filmes do diretor, imprimindo o som caracteristico nos mundos de Lynch, com todos os
paradoxos. E nostélgico e moderno, ¢ gélido mas caloroso. Para Brand (2013), é como se os filmes
de Lynch ndo pudessem ser sem as musicas de Badalamenti. De um ponto iniciado no pop, Angelo
e David formaram uma parceria entre diretor € compositor quase sem paralelo no cinema do final

do século XX.

Mark Isham

De um modo geral, os anos 90 consagraram a sonoridade sinfonica como base da maior parte dos
scores das grandes produ¢des cinematograficas. E, ao longo da década, os novos recursos técnicos
dos anos 80 deixaram de ser novidade e passaram a se integrar com a instrumentagdo orquestral
nas suas mais variadas formas. Além disso, na musica popular, a grande mistura de estilos € o
vale-tudo no caldeirdo de influéncias nas novas composi¢des forneceram mais cores e texturas
sonoras para a musica de cinema. Varios nomes nasceram neste clima de multi-estilos e refletiram
uma positiva contribui¢do artistica para o cinema. Além do ja citado Danny Elfman, compositores
como James Newton Howard, Michael Kamen, Gabriel Yared, Philip Glass, Eric Serra, Patrick
Doyle, Elliot Goldenthal, Howard Shore, Alan Silvestri e Stephen Warbeck, Michael Kamen,
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entre tantos outros, souberam utilizar inspiragdes musicais das mais diversas origens e
desenvolvé-las em obras de indiscutivel criatividade. Em 1991, Mark Isham compds dois
trabalhos que talvez tenham sido as composi¢des orquestrais que alavancaram sua carreira no
cinema. A bela musica de Of Mice and Men, 1992, de John Steinbeck e a trilha de The River Runs
Through It, langado em 1992.

Em The Rivers Runs Through, dirigido por Robert Redford, o compositor Mark Isham encontrou
terreno adequado para exercitar seu estilo de composicdo de maneira clara e brilhante. Uma
singela histéria das memorias de uma familia americana do inicio do século XX, contada
tradicionalmente com uma emotiva voice-over em primeira pessoa do protagonista narrando sua
infancia, juventude, etc. Logo no tema inicial, Isham apresenta uma bela melodia a moda da
musica folk americana com sabor de Aaron Copland, solada por uma rabeca, o que busca dar o
tom da época e ambientar a situacdo. Utilizando basicamente uma arregimentacdo orquestral
fortemente apoiada nas cordas (como alids, € seu tipo de arranjo mais costumeiro), essa banda
sonora ¢ um bom exemplo da personalidade e da inspiracdo criativa de um compositor ja maduro,
que consegue trabalhar ao longo do filme com sensibilidade e bom gosto. Os pontos de entrada
da musica normalmente estdo acompanhando a narracdo do protagonista vivido pelo ator Craig
Sheffer, e isto faz com que a fungao inicial da musica seja de total apoio a narrativa do relato.

Embora em alguns cues®

a musica esteja mixada em volume muito baixo, ainda assim ela
consegue dar o tom necessario de bom humor. Exemplo da duvidosa mistura € o trecho em que o
par romantico do filme passa de carro por um tlinel seguindo a linha do trem. O volume da musica
¢ inexplicavelmente baixo em relacdo aos outros efeitos sonoros. Outro exemplo dessa situacdo &
a sequéncia em que o personagem protagonista Norman McLean conversa com sua namorada

sobre seu futuro em Chicago.

Ha um som ambiente de grilos e vento soprando na mata que estd em volume muito alto em
relacdo a musica da cena, quase ofuscando a trilha musical. Pode-se dizer que a decupagem do
filme ¢ econdmica, ou seja, ndo hd exageros na quantidade de plano e de musica composta, nao
ha trechos de musica gratuita apenas para passar de uma cena para outra, ndo hd excessos,
tampouco risco de uma trilha cansativa. Conforme o filme chega ao seu final ap6s a morte do
personagem vivido por Brad Pitt, irmdo da protagonista, a musica tende a ficar mais melancoélica

e nostalgica, mais lenta e poética, acompanhando o estado emocional dos personagens e dos tons

6 Cue ¢ o termo técnico anglo-saxdo para cada trecho da musica de um filme, por menor que seja. Sendo assim, hd
filmes que podem ter dezenas de cues, dependendo dos pontos de entrada e saida da misica. (Berchmans, 2012)
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da fotografia. A cena final inteira ¢ acompanhada por um tema tnico que, em harmonia poética
perfeita com as belas cenas da natureza selvagem do estado americano de Montana delicadamente
retratadas pelo fotografo Philippe Rousselot transforma o filme em um quadro vivo, de

indiscutivel beleza.

Todos os elementos do filme sdo bastante americanos: o jeito de se contar a historia, a fotografia,
as paisagens, a interpretacdo dos atores, o figurino, o contexto social e inclusive a musica. Como
a banda sonora esta em perfeita sintonia com o restante dos elementos que compoe o filme e ao
que ele se propde, fica dificil imaginar com outro caminho musical que ndo seja o encontrado por
Isham. Por essa sinergia precisa, este score ¢ considerado um excelente trabalho exemplo peculiar

da obra para cinema de Mark Isham e uma agradavel experiéncia de audi¢ao de um filme.

Hans Zimmer

Nascido em Frankfurt, Alemanha, Hans Zimmer ndo teve um treinamento formal em musica, no
entanto desde muito cedo comecgou a tocar piano e a fazer suas proprias composigoes. A particular
habilidade na operacdo de sintetizadores fez com que ele se empregasse como sintetista, ou, em
outras palavras, técnico de programacao de sintetizadores. Nessa época, Zimmer ja havia morado
em alguns outros paises europeus e estava a viver na Inglaterra. Foi ai que se encontrou com o
compositor Stanley Myers, bastante conhecido por sua trilha do premiado filme o The Deer
Hunter, do diretor Michael Cimino, de 1978. Zimmer passou a trabalhar como assistente de Myers
e durante algum tempo aprendeu muito sobre composicdo de musica orquestral, enquanto

desenvolvia seu know-how tecnologico.

Aos poucos, Zimmer comegou a auxiliar seu chefe de maneira mais intensa e logo, em 1982,
passou a dividir a composi¢ao das trilhas com Stanley Myers. Nos anos seguintes, a dupla assinou
varias bandas sonoras até que, em 1988, Zimmer obteve sua primeira chance de compor uma trilha
sozinho. Ele compds uma bela musica que mistura cantos e ritmos africanos a elementos
eletronicos desempenhando o papel da orquestra. Foi a trilha do premiado drama inglés A World
Apart, de 1988, do diretor Chris Menges. A grande repercussao do filme no Festival de Cannes
(onde ganhou o prémio especial do juri) fez a misica de Zimmer ser conhecida pela esposa do
diretor Barry Levinson. Ela adorou a musica de Zimmer, comprou o CD da trilha e o mostrou ao
seu marido que, por sua vez, acabou convidando Hans Zimmer para compor a musica de seu
proximo filme. Seria o filme Rain Man, de 1988. Com o enorme sucesso do filme campedo de

bilheteria daquele ano e com um tema musical bastante marcante, Hans Zimmer passou a ter
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projecao maior no cendrio do cinema. Assim, no ano seguinte, Zimmer compds a musica de mais

um grande sucesso de publico, Driving Miss Daisy, de 1989, do diretor Bruce Beresford.

Em ambos os trabalhos, Zimmer domina a técnica da composicdo que utiliza as novidades
tecnologicas da época como os sequencers e samplers. Embora hoje soe bastante datada, esta
sonoridade foi um sucesso na época, inclusive no universo da musica pop. Dessa maneira, Zimmer
conseguiu se destacar dos seus contemporaneos como uma figura jovem que trazia um frescor
especial para o cinema. Depois dessas duas composigdes, ele trabalhou com varios diretores e em
diversos géneros, dos quais destacam-se Black Rain, de 1989, dirigido por Ridley Scott; Days of
Thunder, de 1990, dirigido por Tony Scott; Backdraft, 1991, dirigido por Ron Howard; e Thelma
& Louise, de 1991, também do diretor Ridley Scott. Para o filme True Romance, de 1993, Zimmer
compOs um tema principal leve interpretado por timbres de samplers de xilofone que resultaram

num contraponto muito interessante ao argumento de Quentin Tarantino, dirigido por Tony Scott.

O contraste da doce musica com a histéria marginal dos personagens da ao filme uma
personalidade Unica. Na musica do filme 7he Power of One, de 1992, do diretor John G. Avildsen,
mais uma vez Zimmer demonstrou todo seu conhecimento de cantos e percussdes étnicas,
compondo uma rica “sinfonia africana”. Provavelmente esse trabalho foi uma espécie de cartdo

de apresentagdo para ele receber o convite da Disney para compor a grandiosa musica e os arranjos

de The Lion King, de 1994.

A orquestracao tipica de Zimmer, que mistura ritmos tribais, grandes coros e melodias heroicas
criou o clima perfeito para o desenho animado. A marcante trilha sonora do filme deu ao
compositor seu primeiro Oscar e, para completar, algumas outras cancdes (entre elas, o hit Can
You Feel the Love Tonight de Elton John e Tim Rice) deram o tom necessario a historia do rei

felino.

Nos anos seguintes, Zimmer teve a oportunidade de selecionar projetos, tendo variados estilos no
curriculo, optando por se envolver na produ¢do do filme numa fase muito inicial. O especial
talento em mesclar elementos da musica pop (sintetizadores e samplers) com musica orquestral,

garantiu-lhe um campo fértil em grandes producdes de Hollywood.

A musica do filme Crimson Tide (1995) do diretor Tony Scott carrega claramente o estilo peculiar
do compositor: uma orquestragao impactante com arranjo sinfonico poderoso dando ao filme um

ar dramatico-herodico-ufanista fortissimo. Ele utiliza artificios de composi¢ao dos mais variados,
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de modulagdes cromaticas de tonalidade a frases bombasticas da percussdo, passando por
frenéticas frases dos naipes de metais. E enorme o nimero de recursos orquestrais que Zimmer
utiliza para encher o filme de emog¢ao. Essa banda sonora consagrou o compositor particularmente

em grandes produgdes americanas, normalmente com tematicas militares e ufanistas.

Assim também sao os sucessos posteriores das trilhas de The Thin Red Line, 1997, de Terrence
Malick; Gladiator, de 2000, dirigido por Ridley Scott; Mission: Impossible 2, de 2000, do diretor
John Woo; Pearl Harbor, de 2001, dirigido por Michael Bay; Black Hawk Down, em 2002, de
Ridley Scott; entre muitos outros, especialmente trabalhando com diretores como Ridley Scott,

Christopher Nolan e Terrence Malick.

Em 2005, compds em conjunto com James Newton Howard a musica de Batman Begins e, em
2008, a celebrada parceria deu novo e positivo fruto na marcante musica The Dark Knight. Ao
longo da década, manteve um ritmo intenso e variado de composi¢cdes como as trilhas das
comédias romanticas The Holiday, em 2006 [t’s Complicated, de 2009, das séries Piratas do
Caribe e Kung Fu Panda além do blockbuster Angels & Demons, de 2009.

Nos tltimos anos, Zimmer conquistou a simpatia de muitos ao compor as grandiosas e ricas trilhas
dos filmes Sherlock Holmes, de 2008, e Inception, 2010. Apesar de invariavelmente previsivel e
estilisticamente muito questionado, suas composi¢des marcantes o transformaram numa
referéncia de musica de determinado género de filme. O estilo “Zimmer” de musica de cinema
inspira muitos compositores jovens, como Harry-Gregson Williams, Nick Glennie-Smith, Jeff
Rona e varios outros, além de influenciar seus proprios trabalhos. O tema principal de Pearl
Harbor, por exemplo, ¢ simplesmente uma sutilissima variagdo de um dos cues mais dramaticos
da trilha de The Thin Red Line, sua composi¢ao de quatro anos antes para o filme de guerra do

diretor Terrence Malick.

Além de grande compositor, Hans Zimmer ¢ também um empresario de sucesso da industria de
producdo de contetido musical dos Estados Unidos. Na época de Rain Man, em 1988, junto com
o0 entdo socio, o produtor fonografico Jay Ritkin, montaram a Media Ventures, uma empresa de
criacdo e producao musical que reuniu dezenas de compositores € uma imensa infraestrutura de
gravacdo e producdo de musica original para varias midias além do cinema, como televisao,
internet, videogames e outras. Desentendimentos levaram os dois sdcios a uma batalha judicial
que encerrou a empresa, mas isto em nada abalou a produtiva carreira do compositor que hoje

comanda sua superprodutora Remote Control.
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Por sua habilidade especial em adequar as novas ferramentas de composi¢do a linguagem
orquestral dos grandes filmes e pela influéncia que sua obra tem gerado na musica de cinema dos
ultimos tempos, certamente Hans Zimmer tera seu nome como colaborador escrito na historiada

musica de cinema.

3.2 Idiossincrasias da musica para ficcio

Por outro lado, existem musicas que por si sO, sem o auxilio de outro elemento, ndo sdo capazes
de gerar sozinhas uma presenga que exprima em si uma imaginagao humana integrada a suprema

beleza e ao supremo bem.

Segundo Szynkier (2016), musica ¢ a forja e composi¢do de imagens, paisagens € narrativas
desconhecidas, ativadoras de uma vida interior. Através da combinacdo de elementos sao
articuladas de maneira a convergir para um Unico objetivo: inundar o nosso espirito com novas

paragens de realidade humana para a conhecermos com mais profundidade.

Essa parece ser também a tltima razdo da fic¢do, de acordo com Carvalho:

“Quando vocé lé um romance ou pega de teatro, ndo tem como julgar a
verossimilhanc¢a das situagoes e dos caracteres se antes ndo deixar que a trama
o impressione e seja revivida interiormente como um sonho. Fic¢do é isso: um
sonho acordado dirigido. Como os personagens ndo existem fisicamente
(mesmo que porventura tenham existido historicamente no passado), vocé so
pode encontra-los na sua propria alma, como simbolos de possibilidades
humanas que estdo em vocé como estdo em todo mundo, mas que eles encarnam
de maneira mais limpida e exemplar, separada das contingéncias que podem
tornar obscura a experiéncia de todos os dias. A leitura de fic¢do é um exercicio
de autoconhecimento antes de poder ser andlise literaria, atividade escolar ou
mesmo diversdo: ndo é divertido acompanhar uma historia opaca, cujos lances

ndo evocam as emogoes correspondentes.” (Carvalho, 2008)

Ainda, tomando como ponto de partida Northrop Frye (1981), que expde sua tese de que em
ultima instancia todos os enredos da literatura de fic¢do estdo prefigurados nos livros sacros da

Biblia, Carvalho complementa que todos os acontecimentos das nossas vidas estdo prefigurados
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na literatura de ficcao:

“Que é a ficgdo, afinal, sendo o conjunto dos esquemas imaginarios das vidas
possiveis? Pelo menos assim o entendia Aristoteles, mestre de Frye.”

(Carvalho, 2001)

Todavia, como discutido anteriormente, ha musicas que nao conseguem influenciar a génese de
uma imaginac¢do e serem beneficamente transformadoras. Tomemos como exemplo, a obra do
compositor Cliff Martinez, concebida para musicar a série americana The Knick (2014). Nao ha
nessas musicas, por si s6, nada mais do que uma ideia de timbre e de gravidade do timbre, criado

pelo minimal synth, informando-nos uma espécie de temperatura e ambiéncia.

O som ¢ o timbre realizam uma certa operacdo de informacao direta, concreta e crua: uma
coloragao ambiental muito proxima das zonas alemas a partir dos anos 70, reconhecivel no mundo
eletronico experimental, que expressam a morte, a desesperanga, um ambiente cercado por trevas,
provavelmente gélido. HA somente a sensacdo de um sentimento sombrio, decorrida dessa
experiéncia timbristica, sonora e ndo musical-imaginativa, nos seguintes termos: sao experiéncias
que transmutam-se de som para som e ndo se originam no aspecto melddico-harmonico que sao
o sangue ¢ formam o organismo, a substancia primordial da “Grande Musica” mesmo, conforme

define Szynkier:

“A musica é a substancia de potencial mais avassalador, modificador, dentre
todas as que existem no atrio das artes. Isso porque ela é também a mais
misteriosa (mais andaloga ao proprio mistério sobrenatural originante) das
substancias da criagdo humana: sua fonte fisica (a acustica) seguida de sua
transformagcdo num mundo ordenado de intuicoes materializantes que
pertencem a imagina¢do do musico, que origina uma can¢do ou uma pe¢a
musical que por sua vez modifica o espirito e enriquece a imaginagdo alheia,
evidencia a mais inesperada das modifica¢oes de coisa bruta, vaga, amorfa

para real no terreno das artes.” (Szynkier, 2016)

De forma menos metafisica, Carvalho define musica como “uma sucessdo auditivamente
organizada de estados emocionais com equivalentes cognitivos varidveis conforme o nivel de
consciéncia de cada ouvinte”. Essa definicdo ainda abstrata ¢ depois completada pelo autor
quando diz que "pensar a musica sem as emog¢des € Como pensar um soco no nariz sem nariz.”,

concluindo que a significacdo estd na forma e em nenhum outro lugar. (Carvalho, 2017)
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Por vezes, as musicas timbristicas indicam uma substancia harmonica ¢ melodica, onde a musica
confirma-se como uma paisagem, um desenho em si. Nesse momento, a musica se revela de fato
o fruto de uma imaginagdo musical, portadora de uma possibilidade de abrir a imaginagao
musicalmente, ndo somente pelo apelo sensorial dos sons como agentes sensoriais, de uma
maneira limitada que se encerra nesse situar-se ambientalmente, mas também o apelo musical,
que ativa uma certa imaginacao, onde uma atmosfera de detalhes de uma certa realidade seja

oferecida.

Dando um passo a frente, surge a pergunta: qual o exato compromisso dessas composicdes, o
porqué de elas existirem, a verdadeira atribuicdo e missao delas. Por quais motivos essas

composi¢des musicais foram compostas?

“Implicit, finally, is the assertion that the compositional process is the over
subject of any text whatever: in short, what we learn when we read a text is how
it was written. To put it more generally, a paramount signified of any work of

art is that work's own ontogeny.” (Frampton, 1976)

Para Frampton, a técnica na musica ¢ o dominio de sua propria linguagem, ¢ ndo de uma
linguagem estatutaria. E também ¢ o dominio do cosmos de realizacdo unico da musica: a

composicao tonal/modal, dentro das bases de uma linguagem individual.

Lembrando que as musicas que tomamos como exemplo inicial foram compostas para servir ao
filme que elas integram, podemos encontrar nisso uma possivel resposta: tornar a matéria musical
pertencente ao mundo um especifico (de uma diegese Unica construida) ¢ essencial para revelar e
dar substincia a esse mundo. As imagens concretas podem dar sustentacdo vital, tirar um
determinado trabalho musical da anemia e da inani¢do, encaixando nas grandes emogdes. A
musica cria sentido no meio das imagens ao passo que as imagens elevam a poténcia de um
espectro constitutivo (animado e incendiado) por essa musica também. A musica entdo ganha

sentido vital.

Essa musica, em si, torna-se parte da Grande Musica? Sim e ndo. No sentido musical pleno e
estrito talvez ndo, todavia a composi¢do sonora junta da obra em si (série, filme), acaba por
promover o que a Grande musica se pde a realizar: uma abertura do individuo as emocgdes para
uma emissdo de correntes catarticas a um horizonte interior. A seu tempo, compreenderemos

como este vetor se entrelaga dinamicamente com outras variantes metodologicas.
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3.3 O que o filme pede, o0 que o diretor quer, o que o compositor oferece

A técnica da musica consiste na criagdo de narrativas e espagos imaginarios capazes de ativar a
vida interior do ouvinte. Em critérios analiticos, o objeto de acdo e consequente criacdo dos
compositores de banda sonora para cinema perpassa os procedimentos de design expostos no

capitulo 2.2.1 que indicam atender a uma demanda exterior a obra musical.

Como explicado, a estrutura do pensamento design cria um percurso natural desde a pesquisa até
o langamento do produto. A imersao na experiéncia do consumidor da obra musical (aqui refere-
se tanto ao diretor como também ao publico) produz um banco de dados, um banco de impressodes
subjetivas, que ¢ transformado em um retorno, feedback, com os quais a equipe entende, discute
e decide qual critério e caminho serd tomado para a condugdo do produto final, no caso, obra

filmica.

Pode-se observar com clareza esse procedimento na forma como Angelo Badalamenti descreve a
maneira como ocorreu o processo de composicao da musica tema de Twin Peaks. O compositor
discorre que quase que em tempo real direcionou os rumos da musica e consequentemente do seu
surgimento as necessidades subjetivas do diretor David Lynch. A medida que o diretor narrava a
sensagdo que a personagem Camila Rhodes estaria sentindo, Badalamenti modulava assim a
banda sonora que se criava naquele mesmo instante de maneira que a composi¢ao traduzisse as

descri¢des indicadas oralmente, em tempo real, por Lynch (Brand, 2013).

Outro exemplo de como o pensamento sistematico de organizacao de variaveis de um sistema tal
como exerce-se no design € utilizado na composi¢ao de bandas sonoras para filme acontece com
o compositor John Williams ao criar composi¢cdes musicais nas inimeras parcerias com Steven
Spielberg. O procedimento criativo da elaboragdo da banda sonora consiste em o compositor
mostrar ideias e melodias principais para o diretor, tocando-as ao piano. De um modo simples,
ele interpreta seus temas e explica a forma final que imagina para a orquestracdo dos momentos
principais. Assim o diretor ouve a composicao, sugere modificagdes, orienta e argumenta seus

pontos de vista até que se chegue a um acordo do que se espera do score (Sanaboti, 2011).

Pressupostos sobre o que € critico para o sucesso dessas solugdes sao examinados e testados com
protdtipos que ajudam a equipe a desenvolver inovagdes e prepard-las para experimentos do

mundo real, em exibi¢des testes.
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Esse método ¢ um procedimento utilizado com recorréncia na industria do cinema. Sabe-se que
durante as primeiras exibicoes-teste de Star Wars, a reacdo duvidosa do publico trouxe uma certa
inseguranca ao diretor George Lucas em relagdao ao estilo da musica, pois logo no comego do
filme uma parte do publico reagiu rindo da grande sinfonia descrevendo os letreiros iniciais. Ao
longo do filme as pessoas entendiam o espirito da trilha e a sensacdo de humor se transformava
em impacto e assombro eliminando quaisquer dividas quanto a eficiéncia da musica na narrativa

do filme.

Ao longo do seu trajeto, os processos do “pensamento design” neutralizam as tendéncias humanas
que impedem a criatividade, ao mesmo tempo em que enfrentam os desafios normalmente
enfrentados para alcancar solugdes superiores, custos e riscos reduzidos e a aceitacdo da equipe
de produgdo. Ao reconhecer e levar em conta os colaboradores como individuos que sao
motivados pelas mais diversas perspectivas e emogdes, o “pensamento design” enfatiza o

engajamento, o didlogo e o aprendizado.

Todavia, nem sempre o processo ¢ simples e rdpido como vimos no caso de John Williams.
Normalmente em relacionamentos longos entre diretor e compositor, essa fase tende a ser mais
facil, j& que ambos ja conhecem bem as habilidades artisticas um do outro. Em 2004, Gabriel
Yared foi tema de uma grande polémica junto a comunidade dos aficionados por musica de
cinema. Seu score composto para o épico 7roy, do diretor Wolfgang Petersen, foi inteiramente
rejeitado pelos produtores do filme apds uma exibigao-teste, pouco antes de sua estreia, no final
da fase de pos-producdo. Consta que a musica de Yared fora considerada inadequada e antiquada
para o filme. Como o proprio website de Yared tinha disponibilizado trechos da musica que vinha
sendo composta ao longo de um ano de trabalho, rapidamente o assunto rendeu um grande debate
sobre a facilidade com que um score pode ser desprezado. Foi motivo até de um abaixo-assinado
dos fas de trilhas sonoras a Warner Bros. pedindo o langamento da trilha rejeitada em CD ou nos
extras do DVD. O score definitivo ficou a cargo de James Horner, que teve apenas 13 dias para
compor e 12 dias para gravar 120 minutos de musica com uma orquestra de 118 musicos para a

superproducao (Berchmans, 2012).

Esse exemplo também atesta o procedimento de design aplicado a composi¢cdo de banda sonora
para filmes. Ao envolver clientes e outras partes interessadas na defini¢do do problema e no
desenvolvimento de solugdes, o design thinking gera um amplo compromisso com a mudanga.

Ao fornecer uma estrutura para o processo de inovagao, o design thinking torna-se uma ferramenta
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para os inovadores a colaborar e a concordar sobre o que ¢ essencial para o resultado em todas as
fases. O método do design thinking supera a politica do local de trabalho e molda as experiéncias

dos inovadores e de seus principais interessados e implementadores, a cada passo.

Outros casos que ainda corroboram essa teoria sdo: quando Bernard Hermann desobedece as
ordens do diretor Alfred Hitchcock para o filme Torn Curtain, logo é substituido ao recusar-se a
seguir com o procedimento; Brand (2013) relata-nos que Max Steiner “teve de ser rapido e
adaptavel ao entregar varias bandas sonoras para dramas, comédias e romances” no seu periodo
formativo em composigdes para o teatro, e esse periodo moldaria seu carater como compositor de

banda sonora para filmes.

Ao ter-se estudado uma construcao de carater subjetivo como ¢ a musica, por vezes ancorada em
conceitos abstratos, a andlise, de maneira geral, foi satisfatéria no sentido de desenvolver
reflexdes sobre os topicos pretendidos. Elas foram apresentadas no Trabalho ora na forma de
citacdo literal, segundo o enfoque escolhido para responder os questionamentos; ora de maneira
parcial ou como citacdo indireta, devido a sua extensdo literal. Por fim, chega-se ao ponto onde
pode-se reconhecer todos os passos do procedimento do pensamento design no trabalho de

composi¢do de musica para filmes nos compositores aqui analisados.

4. Conclusoes e trabalho futuro

4.1 A relacio entre a composicio de banda sonora original e o procedimento de design

Temos pois observado ao longo desta Dissertagcdo que a musica € capaz de promover experiéncias
sensoriais que assemelha-se a vida. Luz e cor, som, cheiro e sabor, solidez, liquidez e gasosidade,
aspereza e suavidade, calor e frio - tudo isso ¢ também encontrado na natureza nao-viva. So a vida
¢ capaz de produzir musica. Seres vivos, de dentro deles mesmos, adicionam musica ao mundo

fisico que os confrontam; ¢ o presente da vida a natureza morta. (Zuckerkandl, 1973)

Em tese, a musica pertence a um mundo autonomo desenvolvido por suas proprias
especificidades, mas direciona-se diferentemente quando atua em outro meio. Essa simbiose ¢

claramente observada no contexto audiovisual.

Ao trabalharem-se as linguagens musicais no audiovisual, compreende-se claramente a

importancia do desenvolvimento delas com os objetivos finais, seja direcionamento de publico,
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praticas artisticas ou comerciais; e € necessario integra-las de forma consciente, ao passo que

possam produzir os efeitos desejados, eis 0 maior objetivo dos estudos sobre tais relagdes.

Aos questionamentos, de uma maneira geral, conclui-se que a musica dentro do audiovisual
apresenta-se de uma maneira diferente do que a apresentada dentro do mundo da musica. A
composicdo musical depende das possiveis articulagdes do ambiente do audiovisual e suas
particularidades. A tematica ¢ a abordagem dela abarcam o sentido global dos objetivos da
pesquisa cientifica: delimitar um determinado objeto dentro das possiveis percepgoes, escutas,
visoes, abrindo caminhos para outras possibilidades. E, mesmo apresentando algumas respostas,

esta sensac¢do peremptdria € apenas aparente, pois muito ainda tem a ser dito.

Em pesquisa bibliografica, observou-se, dentro de um levantamento histérico, que o
desenvolvimento de tendéncias musicais utilizadas na producdo de banda sonora para cinema e
audiovisual de forma geral acompanham muito claramente a industria cultural e o modismo de

cada época.

Nas bibliografias, percebe-se que os compositores que tiveram suas obras e depoimentos
analisados apontam para a importancia de uma constru¢cdo sonora € musical por meio da
integracdo consensual entre diretores, roteiristas e compositores ou musicos encarregados, bem

como os profissionais envolvidos no processo de montagem e edicao.

Apesar de algumas fontes indiquem essa importancia e que os elementos utilizados no audiovisual
devam partir uns dos outros com certa referencialidade sincronizada, Ennio Morricone (2007)
aponta que algumas vezes ja comp0s para filmes antes mesmo de receber as imagens, como, por
exemplo, no caso especifico do filme 1/ buono, il brutto, il cattivo, de Sergio Leone, 1966. O
compositor relata que o diretor inspirou-se nas composicoes a ponto de té-las como referéncia
para a dire¢do das imagens finais do filme, sentindo a musica ndo como alusdo ao movimento,

mas sensibilizando-o.

Para Morricone (2007) a musica deve ter sua caracteristica propria € uma funcao precisa dentro
do filme, servindo-o, mas sem perder as caracteristicas especificas da criagdo musical e as
contribuigdes proprias de cada compositor. “A musica com uma fisionomia propria sempre
olhando ao filme e tentando fazer aflorar os sentidos mais profundos que o diretor quer expressar

na tela” (Morricone, 2007).
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Volta-se a afirmar, desta forma, que o direcionamento de publico serd um dos objetivos possiveis
e determinantes da produ¢do musical para audiovisual. Sua constituicdo sera direcionada pelos

ambientes e gostos proprios dos grupos especificos que se pretende alcangar.

Nessas caracteristicas gerais pode-se identificar os seguintes procedimentos: um processo
enraizado firmemente na colaboragdo; imersao empatica na experiéncia do filme para com os seus
colaboradores e publico-alvo, obtendo-se, assim, uma compreensao mais profunda e revelando as
necessidades ndo articuladas para sua composi¢ao; producgao de sentido, alinhamento, articulagao,

pré-experiéncia, que sdo todos passos do “pensamento design” de acordo com Liedtka (2018).

Evidencia-se, portanto, nas obras analisadas aqui, de composi¢do de banda sonora para cinema,
que os compositores, para esse fim, recorreram a uma metodologia de design, e pode-se explicitar

essa tese nos casos e depoimentos estudados.

4.2 A questao da liberdade e do constrangimento

Por fim, dois conceitos revelam-se como o eixo central desta Dissertagao.

O mundo da musica tonal aparece em Zuckerkandl (1969) como o trabalho de forcas que agem
em obediéncia a leis cuja acdo ¢ manifestada na ordem de eventos tonais, na precisa relacao
determinada entre tons, em normas que governam o curso do movimento tonal. Essas regras
assumem diferentes formas de acordo com os diferentes tipos de eventos tonais: uma lei regula a
sucessao de notas em melodias; outra, acordes e suas sucessoes em harmonia; e outra ainda, a
sucessdo de tons em eventos no tempo, como fendmeno métrico e ritmico. A formulacio dessas
leis serdo modificadas pelas diferencas entre os sistemas tonais, mas um principio que todas elas
tém em comum ¢ o de que suas manifestagdes sdo de pura natureza dinamica; elas se referem a
estados, ndo objetos; a relagdes entre tensdes, nao entre posigdes; a tendéncias, € ndo a magnitudes
mensuraveis. A validade dessas leis se estende tanto quanto o mundo tonal; e os tons que nao se
organizam dentro das leis sdo meros fragmentos de um mundo possivel, caos. Diferente das leis
da natureza, entretanto, as leis do mundo tonal ndo prescrevem o curso dos eventos; sob as leis,
elas permitem liberdade. O que a lei determina como for¢a de necessidade € o estado dindmico, a
tendéncia, de um tom; o que ela deixa livre ¢ a escolha do caminho, o “quando” e o0 “como” do
percurso entre a tensdo e a libertagdo, entre o desbalanceado e o equilibrio final. A lei nao
determina o passo individual; ela determina o significado dinamico do passo escolhido

livremente.
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O que o autor acima mencionado conclui ¢ que a musica revela-se um experimento de tipo muito
peculiar, onde existe a apreensao de algo que vai além das estimulagdes sensoriais percebidas.
Por isso a musica abre uma porta para o reino dos significados, que vao para muito além dos
signos. Por exemplo, ¢ possivel fazer analogias musicais com certas situa¢des vividas. Perceber,
por exemplo, o ritmo em que as situacdes da vida se passam. Claro que na vida os ritmos sio
muito mais variados do que na musica, pois a musica € uma espécie de condensacao dos ritmos e
melodias da vida, mais simplificada e depurada dos elementos acidentais, mas, por baixo da
variedade dos elementos acidentais, existe um andamento musical, por exemplo, na fala ou na
escrita. Isso pode ser desenvolvido até as ultimas conseqii€ncias, até uma espécie de percepgao

musical da realidade inteira.

Uma possivel objecao deve ser brevemente discutida aqui, pois surge com particular for¢a diante
dessa exposicdo. A conclusdo de Zuckerkandl (1956) pode ser interpretada como se “a musica se
escrevesse sozinha”. Diante de sua teoria, que diz que os tons “fazem” isto ou aquilo, ou que as
leis da métrica e do ritmo “impdem” este ou aquele andamento, ou aquela repeti¢ao, qual seria
entdo o papel do compositor diante dessa perspectiva? Afinal, é o compositor que repete ou altera
as notas; escolhe entre um e outro. Nao sao as notas o material do qual a mente criativa do artista
recolhe para produzir seu trabalho? Para o autor, ndo ¢ que a mente criativa do artista se expresse
em notas, palavras, cores e formas como meio; pelo contrario: nota, palavra, cor, forma
expressam-se a si mesmas por meio da mente criativa. Quanto melhor o meio, mais a nota, a
palavra, a cor, a forma passar a poder se expressar a si mesmas. Quanto maior o génio, menos ele
fala de si mesmo e mais ele empresta sua voz as notas, as palavras, as cores e as formas. Nesse

sentido, a musica sim se escreve sozinha - exatamente como a fisica também faz.

“The law of falling bodies is no invention of the genius of Galileo. The work of
the genius consists in bringing his mind, through years of practice, so into
harmony with things that things can express their laws through him. (Many
geniuses appear to have been born in harmony with things, in such cases not
much practice is required.) This is true of the scientific as of the artistic genius.”

(Zuckerkandl, 1956)

Conforme o autor coloca, todo grande pensamento musical ¢, de alguma forma, mais uma
descoberta do que uma invengdo. Contudo, essas sdo questdes para uma discussao mais completa

que deve ser reservada para outra ocasiao.
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O que fica claro ¢ que qualquer teoria que tenta referenciar a possibilidade da experiéncia artistica
ao condicionamento, repeticao, habito, aprendizado ou a sequéncias que se tornem mecanicas,
existe sem levar em conta o elemento da criatividade. Ja que todo trabalho de arte ¢ essencialmente
criacdo - mais precisamente, descoberta criativa - nenhuma teoria behaviorista ou associacionista
pode dar uma resposta adequada ao fendmeno artistico. Entra entdo a questdo da liberdade

artistica. O que seria tal coisa?

Por um lado, a “liberdade” ¢ um termo usado de forma recorrente como adorno retdrico para
encobrir o uso de algum outro principio diverso. Quando, por exemplo, se proclama que “a
liberdade de um termina onde comeca a do outro”, esta-se reconhecendo implicitamente que essa
liberdade ¢ restringida e determinada por uma ordem juridica estabelecida. Logo, o principio ai
fundante ¢ o de “ordem”, ndo o de “liberdade”. Isso ¢ suficiente para demonstrar que a “liberdade”
ndo ¢ um principio em absoluto, mas a decorréncia relativamente acidental da aplicacdo de um
principio outro. A liberdade, embora clara e nitida enquanto vivéncia subjetiva, ndo se deixa
traduzir facilmente num conceito classificatério que se possa aplicar a variedade das situacoes de
fato. A nog¢ao e a experiéncia da liberdade em si mesma sao de natureza essencialmente escalar e

relativa.

“We must seek the beginning of the history of art precisely at the point where,
within the so-called practice of art, a tendency toward cognition arises, and
with it artistic activity in the true sense. People can paint, sculpture, make
poetry and music for a long time before there can be any question of art in the
true sense. [...] A history of art in the true sense, that is, a history of the

cognition communicated by art, remains to be written.” (Fiedler, 1914)

A tradigao filosofica da arte ensina que as artes preocupam-se com as formas, ndo com conceitos.
Com beleza, ndo com verdade; a “verdade” permanecia uma preocupacdo exclusiva da filosofia
e da ciéncia. Mas, para Heidegger (2008), que empreendeu um ensaio sobre as origens da obra de
arte, a arte nao objetiva a beleza: ela usa a beleza, ocasionalmente; em outras ocasides, ela usa a
feiura. A arte - ndo menos do que a filosofia ou a ciéncia ou a religido, ou qualquer outro grande
empreendimento da mente humana - mira em ultima instincia no conhecimento, na verdade. E
claro que arte tem um procedimento particular em relagdo a verdade, e que difere da abordagem
da ciéncia, da filosofia ou da religido. O autor procurou encontrar um termo certo para descrever

esse procedimento, em inglés, seria “working-itself-out of truth”.

O ser humano diante da criacdo artistica mira a verdade. Sua imaginagdao ¢ uma forma de
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conhecer; o percurso intelectual que o leva até¢ a uma imagem ou a uma forma ¢ um modo de
pensamento. Em notas e em for¢as musicais o ser humano descobre um material original e infinito
para sua criagdo de imagens € para seu pensamento imaginativo. O mesmo material pode ser
utilizado para diferentes propositos também. Para o artista criativo, ele abre um percurso até a
verdade. Pensando no termo de notas e tons, formando notas e tons, ele tenta deixar a verdade

trabalhar seu proprio caminho para fora.

Com isso, pode-se fazer um paralelo entre a inteligéncia e a atividade artistica, por ambas nao se
esgotarem no mero aspecto cognitivo: se a poténcia de conhecer a verdade constitui a semente
da inteligéncia, esta semente so floresce por iniciativa da vontade. E vontade significa o exercicio
da liberdade. Isso significa que o uso artistico da imaginacao e da criatividade ¢ indissoluvelmente
a sintese de uma aptiddo cognitiva e de uma vontade de conhecer. Portanto, o exercicio da arte
possui necessariamente um lado ético, moral. Platdo dizia: “Verdade conhecida ¢ verdade

obedecida” (Carvalho, 1994).

Qual ¢ a verdade da qual nos aproximamos com imagens musicais? O que somos nos que
procuramos por verdade em notas e tons? O que € um pensamento, o que ¢ um conhecimento que
funciona sem conceitos ou julgamentos mas com imagens - imagens sonoras que nao possuem
um objeto? Se, as notas, sO por existirem, ja dizem algo, quando € que o que elas dizem ¢ verdade?

Como eu posso distinguir o verdadeiro do ndo verdadeiro em notas e tons?

No fim da jornada, chega-se a um novo comeco. Enfrenta-se novas perguntas, ndo menos
inquietantes das quais comegamos nossa investigagao. O fruto da empreitada ¢ um novo desafio.
O epilogo torna-se um prélogo de um novo estudo. No entanto, detenhamo-nos mais um pouco
sobre o caso da musica que ¢ composta para filmes para perceber como as componentes que

determinam a liberdade dessa atividade sdo ainda maiores.

A comegar pelo mais 6bvio, a duracdo e o ritmo da musica sdo elementos constrangidos pelo
tempo e pelo movimento dado pela cena para a cue; o timbre e o arranjo por muitas vezes sao
sugeridos pelas Temp Tracks que o diretor traz da montagem ou até mesmo da concepgdo do

filme.

A musica tem uma fun¢do mais bem definida, como a época da Idade Média, mas aqui no nosso
caso estudado, o diretor francés Eric Rohmer consegue definir uma banda sonora ndo apenas como

funcional para realcar as emogdes do enredo. Serve também para melhorar os filmes bons e salvar
10:



A Composigédo Musical Para Cinema Na Qualidade de Procedimento de Design

0S ruins.

“Ndo vejo a que a musica possa servir, sendo para ajustar um filme que é ruim.
Um bom filme pode prescindir dela. E além do mais, ndo é moderno, é uma
convengdo que data do cinema mudo, quando se tocava piano na sala. O fato
de associar uma musica qualquer as folhas das darvores, as nuvens que passam,
ou a alguém que abre sua porta, é a pior das convengoes, um estagio

completamente superado.” (Cahiers du Cinema, 1965)

A dominancia da imagem sobre o som dentro do universo audiovisual pode ser justificada pelos
ensinamentos de Aristoteles (1985), quando fala do desejo de conhecer do prazer que o ser
humano temos nos sentidos, especialmente destacado o da visdo, que segundo o autor, ¢ o mais

teorético dos sentidos. A visdo marca a presenga, 0 SOm marca apenas uma evocagao.

Portanto o constrangimento que o processo de compor musica sofre no cinema justifica-se e
evidencia-se no depoimento dos proprios compositores sobre seus processos de trabalho com

filme, com os quais fazemos uma breve ilustracao final.

Trent Reznor ao falar sobre o processo em Gone Girl, dirigido por David Fincher, de 2014, afirma

que:

“It did provided an objectivity that I normally wouldn’t have, where I'd just
would grinded out and think about it. I think it wound up being a good thing but
it made the process a bit anxious throughout where I always felt like if there
was a wrong turn i could screw this up without the luxury of time to fix things.
1t forced my hands, there wasn’t a lot of room for misdirection, it just added a
level of tension that i can hear on the music, which it may be a good thing but
it wasn’t enjoyable in some ways because I always felt like ‘It has to be made

in this time’.” (THR’s Roundtable, 2015)

Danny Elfman, corroborado por Hans Zimmer:

“That first moment of playing the first playback to the director is the most
frightening moment of anything I can think of.” (THR'’s Roundtable, 2015)

Jéhann Johannsson coloca o lugar da composic¢ao do scoring como lugar de experimentacao, mas
também o lugar de se colocar obstrugdes enquanto artista, deixando claro a diferenciagdo deste

tipo de trabalho para o seu trabalho solo (KEXP, 2017).
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“The use of music in film is completely unknown territory. The most sensitive
directors can be completely ignorant about the use of music, while an inferior
director can have a great instinct for it—largely because film music has a
certain mystical quality. The camera can only do so much, the actors and the
direction can only do so much. But the music can tell you what people are

thinking and feeling—that is the real function of music.” (Hermann, 2007)

John Powell ao falar da uma sequéncia para o filme How To Train Your Dragon, de Dean DeBlois
e Chris Sanders, de 2014 que estava musicando, aponta as diferencas e particularidades do

Processo.

“Everything was there, than It was just about stitching together the music so it
can be heard as closely as it could to this perfectly constructed narrative, and
made sure that structurally everything was in place. That kind of made it easier.
But the process is always to be frightened. Eventually you run out of time and

have no choice.” (THR’s Roundtable, 2015).

O fato ¢ que no audiovisual a musica tem uma fun¢do dentro de uma narrativa que define sua
existéncia, como atesta Ryuchi Sakamoto, “When I’'m composing for films, I'm fulfilling

someone else’s vision.” (Schible, 2017).

4.3 Perspectiva de trabalho futuro

Conforme bastante marcado desde o inicio deste Trabalho, em hipdtese nenhuma hé de se pensar
o campo composicional como delineado e finalizado, pois as fronteiras desse processo estardo
dissolvidas pelos diversos discursos e abertas pelas suas possiveis variagdes e encontros. Este

trabalho concentrou-se em um desses encontros.

A questdo da defini¢do da harmonia, por exemplo, aberta no capitulo “2.1.2 A diversidade da
musica no século XX” ¢ uma questdo que muito me interessa € seria necessario uma dissertacao

ou tese inteira para tratar. Assim como todas as questdes deixadas em aberto no capitulo final.

Aproveito o espago que me resta para fazer um mea culpa: por conta do limite do espaco e da
direcdo da abordagem, a auséncia por completo de autores de semidtica ao lidar com signos,
referentes, significados; ou a da ciéncia médica fonoaudiologica ao tratar da recepc¢ao dos sons

pelo corpo humano. Que essas abordagens também se presentifiquem num trabalho vindouro.
10-
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Por ultimo, umas das grandes motivagdes e vontades que impulsionaram este trabalho era de
fato entender o processo de composi¢cdo para tentar po-lo em pratica. Talvez por excesso de
timidez e sentimentos de incapacidades constantes, nunca me senti confiante de exercitar tao
nobre atividade. Depois dessa longa pesquisa, sinto que um passo foi dado no sentindo de adentrar

esse mundo.

Vamos em frente.
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