Textos e versoes

Composicao para Filmes.
De Theodor Adorno & Hanns Eisler.
Quarta e Ultima parte.

Marcelo Amalfi

Traducao e notas.

NE. Maestro, Compositor e Pesquisador. Esta traducao
integra suas investigacoes de Pos-Doutorado no
Programa de Pos-Graduacao em Artes Cénicas da
Universidade de Brasilia, a partir do projeto “MUSICA
DAS ARTES DA CENA: REFLEXOES E CAMINHOS PARA SUA
CRIACAQ” (a partir de uma analise das proposicoes do
livro Composing for the Films, de Theodor Adorno e
Hanns Eisler).



Resumo
Publica-se a quarta e Ultima parte da traducao da obra Composing for Films, de
Theodor Adorno & Hanns Eisler. A obra € um marco nos estudos de dramaturgia

musical.
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Abstract
The forth and last part of the translation of the work Composing for Films, by
Theodor Adorno & Hanns Eisler, is now published. The work is a landmark in

the studies of musical dramaturgy.
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Capitulo sete
Sugestdes e conclusoes

As sugestoes para melhorar a qualidade e os métodos de uso da musica para
filmes sao naturalmente suspeitas. A industria cultural como um todo, e par-
ticularmente o dominio da musica do cinema, é caracterizada pelo fato de que
todas as pessoas envolvidas com ela estao plenamente conscientes de seus
defeitos e frequentemente os denunciam; ao mesmo tempo, qualquer inova-
cao, mesmo a mais modesta, que nao esteja em total conformidade com a
moda dominante encontra a oposicao mais teimosa, que desafia as melhores
intencoes. O que esta em questao aqui nao sao as decisoes arbitrarias dos
“chefbes” - estas sao invocadas apenas em casos extremos, porque quem en-
tra na cova dos ledes esta tao resignado e preparado para se ajustar a reali-
dade que confrontos dramaticos sao descartados de antemao. Os artistas
sabem que qualquer referéncia a arte € capaz de enfurecer a administracao, e
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gue a espetacularidade e as receitas de bilheteria devem ser aceitos explicita
ou implicitamente como 0s postes de sinalizacao de seu trabalho.

No entanto, mesmo dentro dos limites impostos pela espetacularidade e
pelo sucesso de bilheteria, toda inovacao genuina encontra oposicao que se
manifesta nao como censura, mas como inércia, como regra do “bom senso”
em mil questoes pequenas, ou como respeito a uma experiéncia supostamen-
te irrefutavel.

As tentativas de reforma degeneram em combate de guerrilha e, no final,
rompem-se completamente por causa da desproporcao entre o poder hiper-
trofiado de um sistema racionalizado ao ponto do absurdo e qualquer inicia-
tiva individual possivel — nao por causa de objecoes por parte do executivo,
que intervém apenas ocasionalmente, para ensinar ao artista que ele é ape-
nas uma cifra.

Existem varias maneiras de se ajustar a essa situagao. Alguns - aqueles que
sao mais bem-sucedidos do ponto de vista financeiro - vao até o inimigo e
abragam a causa que eles odeiam; eles véem na base de massa do filme uma
garantia de sua verdade; declaram solenemente que o artista pode fazer qual-
quer coisa, por mais audacioso que seja, desde que conheca seu oficio, e usam
sua autoridade esplria como especialistas para estrangular a ousadia nos ou-
tros que eles proprios nao ousam exibir. Outros sao vociferantes em sua de-
saprovacao; rebeldes, afirmam serem inimigos de todo o negocio; mas no final
seus produtos sao curiosamente semelhantes aos das pessoas que professam
desprezar. Outros ainda - os intelectuais do mundo do cinema - adotam uma
atitude extremista e decidem que a industria cinematografica nada tem a ver
com arte, e que a cultura esta condenada de qualquer maneira. Esta ideia é
usada como uma reserva mental abrangente, que lhes permite lucrar em cada
detalhe enquanto preservam a sua boa consciéncia. Essas pessoas sao ainda
mais cinicas do que os homens de negdcio. Orgulhosos de seu conhecimento
superior, eles desencorajam todo aspirante a inovador, dando-lhe centenas de
razoes pelas quais suas propostas devem falhar. Em sua arrogancia e presun-
cao, eles condenam o reformador ingénuo com base em que ele esta recor-
rendo a retalhos em vez de fazer um trabalho completo.

Embora seja indiscutivel que mesmo os defeitos mais insignificantes sao
inseparaveis da inadequacao de todo o sistema, a critica tedrica dos funda-
mentos nao deve ser mal utilizada como uma carta de indulgéncia em relacao
a pratica. O radicalismo irresponsavel da rejeicao sumaria nao € uma doenca
infantil, mas um sintoma de fraqueza senil naqueles que estao cansados da
oposicao futil. Ter uma visao clara da verdadeira natureza das causas do mal
presente e recusar-se a ceder a ilusao de que o sistema pode ser mudado por
correcoes graduais nao significa necessariamente que se deva desistir de to-
dos os esforcos para chegar a um estado melhor das coisas. Esses esforcos
nao serao suficientes para emancipar o filme musical, mas podem dar uma
ideia de como seria o filme emancipado.
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Mesmo ao preco de brigas diarias com oponentes miseraveis, € de grande
importancia que uma tradicao nao oficial de arte genuina seja formada, a qual
um dia pode se fazer sentir. Pois o novo filme nao pode cair do céu; sua his-
toria, que ainda nao comecou realmente, sera amplamente determinada por
sua pre-historia. Os requisitos especificos do material que parecem ter um
efeito impeditivo em muitos aspectos, em outros aspectos, pressionam na di-
recao da emancipacao contra as intencoes dos produtores e consumidores.
Quando o assunto, por mais indigno que seja, € abordado objetivamente, um
elemento de verdade é introduzido que se afirma contra as limitacoes exis-
tentes. Esse elemento esta contido nas praticas atuais de forma fragmentaria
e anonima; deve ser trazido a consciéncia e conscientemente promovido.

No que diz respeito a musica do cinema, as possibilidades de aprimora-
mento sao consideravelmente reduzidas, a parte as condicoes gerais de pro-
ducao, por um fator muito mais primitivo, a saber, a natureza atual das imagens
e dialogos do material cinematografico. Fundamentalmente, nenhuma musica
do cinema pode ser melhor do que aquilo que acompanha. Musica para um
filme ordinario é até certo ponto ordinaria, nao importa o quao elegante ou
habilmente ela tenha resolvido seus problemas. O postulado de que a musica
deve sempre ter algum tipo de relacao com a imagem na tela define seus li-
mites; ela deve seguir o material inferior ao qual esta subordinada. Uma boa
musica acompanhando agoes banais ou idiotas e conversas sem sentido tor-
na-se ruim e sem sentido — e isso nao significa que uma mdasica tao ruim quan-
to o filme seja mais adequada.

E verdade que, ocasionalmente, uma misica composta habilmente pode se
rebelar e rejeitar a imagem que a degrada, seja por oposicao implacavel ou
por exagero revelador. Mas o valor de tais estratagemas nao deve ser superes-
timado, nao mais do que o da sabotagem artistica em geral. Nas atuais condi-
coes culturais, elas dificilmente seriam percebidas pelo publico e normalmente
seriam cortadas pela raiz pelos 6rgaos de controle dentro da indistria. E mes-
mo que tais tours de force extraordinarios pudessem ser atravessados, elas
continuariam sendo excecoes que comprovam a regra. Elas seriam degenera-
das em arte aplicada especializada e engenhosa, adicionando um “toque so-
fisticado”. Uma musica aspera acompanhando uma cena de amor de cartao-postal,
por exemplo, nao se limitaria a contrastar com ela e resultar em um efeito pre-
sumivelmente comico do todo; isso seria ridiculo, ingénuo e futil. Com a inten-
cao de condenar o filme por banalidade, seria ela propria condenada por
desperdicar energia inutilmente. Da mesma forma, cores musicais ousadas,
estivessem na harmonia ou na instrumentacao, seriam desfiguradas quando
associadas a um padrao de imagens tecnicolor doce e acucarado. Longe de
“refutar” o tecnicolor, elas proprias soariam “sujas” em virtude do contraste,
nao importando o quao puramente elas tivessem sido apresentadas ou quao
de ma qualidade fosse o glamour visual na tela. Mais importante, poréem, € o
fato de que a seriedade do tom musical torna-se espdria quando associada
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ao show. Ao afirmar ser algo compativel com a imagem, ela perde todo o di-
reito de funcionar como expressao puramente musical. Em um filme conven-
cional, @ musica convencional, essencialmente espuria, pode ocasionalmente
ser “mais verdadeira” do que uma mausica genuina, porque a primeira, pelo
menos, Nao rebaixa a verdade a um elemento de espdria.

Nao se sanciona necessariamente a complacéncia dos zelosos composito-
res de musica quando se sustenta que o aperfeicoamento da musica do filme
é inseparavel do aperfeicoamento do filme, que nao pode ser empreendido
como um empreendimento especializado isolado. No entanto, as seguintes
consideracoes nao levam em conta o proprio filme, e estao deliberadamente
confinadas aos problemas da musica do filme que refletem a doenca do ma-
crocosmo do qual faze parte.

Técnica e Espirito

Considerados superficialmente, os defeitos da musica do cinema se dividem
em dois grupos. No primeiro, existem as imperfeicoes técnicas de todos os ti-
pos: vestigios barbaros do periodo inicial do cinema; irracionalidades evitaveis
de gestao e métodos de trabalho; maquinarios e procedimentos retrogrados
que ainda sao usados sem parcimonia, apesar da paixao prevalecente por in-
vencoes e engenhocas - em suma, tudo o que € incompativel com o espirito
do progresso tecnologico. No segundo grupo, estao os defeitos decorrentes de
fontes sociais e economicas: deferéncia para com o mercado, especialmente
para com os consumidores infantis e imaturos, cujo mau gosto muitas vezes €
um mero pretexto para os produtores; a vontade inconsciente de se conformar
e concordar com as normas estabelecidas em todos os dominios, mesmo no
que diz respeito aos problemas mais remotos da estrutura musical; a tendén-
cia profundamente enraizada a frustracao - o consumidor, em vez de receber
algo genuina e substancialmente novo, pelo qual ele pode estar inconscien-
temente ansiando, € alimentado na repeticao infinita do habitual. Em geral,
acredita-se que o primeiro grupo de defeitos pode ser corrigido automatica-
mente com a crescente racionalizacao da industria — seria um progresso que
consistiria na eliminacao de elementos desatualizados e acidentais; quanto
ao segundo grupo, eles sao considerados irremediaveis e destinados a crescer
em forca. A critica implicita ao cinema contida na utopia negativa de Huxley,
Admiravel Mundo Novo, parece refletir esse julgamento. Neste romance, os fil-
mes falados sao substituidos pelos “sensoriais” que permitem ao espectador
experimentar todas as sensacoes fisicas mostradas na tela - ele nao so pode
provar os beijos de suas estrelas favoritas, mas, maior triunfo de todos, ele
pode tocar cada fio de cabelo na imagem de uma pele de urso; mas o conte-
udo dos “sensoriais” € completamente idiota, ainda pior do que o dos filmes
de hoje, se é que isso seja possivel.
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Por mais plausivel que possa parecer esse prognostico, por mais flagrante
que seja a contradicao entre a técnica de reproducao e o contetdo dos filmes,
tais interpretacoes simplificam excessivamente os fatos do caso e conduzem
a distorcoes romanticas. Inadequacoes técnicas e intelectuais nao podem ser
divididas mecanicamente. Assim, o fenomeno da neutralizacao discutido no
capitulo 5, que tanto contribui para dotar a musica cinematografica com o ca-
rater de uma “digestao” de material pre-digerido pela engrenagem, e para re-
baixa-la para o nivel intelectual de todos os outros elementos envolvidos, nao
pode ser separada da técnica dos procedimentos de registro; se este for com-
pletamente transformado, o significado da musica e até mesmo sua relevancia
social podem muito bem ser afetados. Por outro lado, o atraso aparentemente
técnico da musica do filme, conforme manifestado de muitas maneiras, do
tabu contra os recursos musicais modernos até os privilégios adquiridos pe-
los incompetentes rotineiros, € determinado pela especulacao sobre o gosto
do publico, pelo hedonismo de boate dos que estao no controle, e pela pecu-
liar estrutura social da inddstria; e nao ha sintoma de que o crescimento in-
terno das forcas musico-tecnologicas acabe automaticamente com tudo isso.

Dentro das preocupacoes do cinema que se desenvolveram em uma com-
peticao sem planejamento, o espirito e a técnica parecem estranhos um ao
outro, e sua relacao parece uma arbitrariedade cega. Mas socialmente, esses
dois elementos estao conectados por canais maltiplos e, embora se contradi-
gam, estao indissociavelmente combinados e inter-determinados. O desenvol-
vimento da tecnologia afeta o espirito tanto quanto o espirito afeta a selecao,
a direcao, e o impedimento dos processos tecnologicos. Nao ha enganacao
absoluta entre inovacoes técnicas e reformas intelectuais, mudancas superfi-
ciais e transformacoes profundas, propostas praticas e utopicas. Em um siste-
ma petrificado e estacionario, a ideia mais pratica pode parecer excéntrica e,
ao mesmo tempo, a fantasia mais extravagante pode chegar perto da realiza-
Cao, gragas a um avanco técnico repentino.

Objetividade Artistica e PuUblico

Devemos repetir que o uso da musica no cinema deve ser inspirado por con-
sideracoes objetivas, pelos requisitos intrinsecos da obra. Porém, depois de
termos mostrado em detalhes como a preocupacao com o publico estraga a
musica do cinema, queremos aqui afirmar que a relacao entre os requisitos
objetivos e o efeito sobre o publico nao € a de uma simples oposicao, e que
ha um ingrediente de verdade no que o publico espera do cinema. Mesmo sob
o regime da indUstria, o publico nao se tornou uma mera maquina registran-
do fatos e personagens; por tras da casca de padroes de comportamento con-
vencionalizados, a resisténcia e a espontaneidade ainda sobrevivem. Imaginar
que as demandas do publico sao sempre “ruins” e as opinioes dos especialis-
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tas sempre “boas” € entregar-se a uma simplificacao exagerada e perigosa. Nao
se deve esquecer que a nocao de “especialista” faz parte da mesma engrena-
gem que reduziu a arte a uma questao administrativa e comercial. O argumen-
to dos defensores da musica do filme existente é: “as pessoas querem que seja
assim, senao a coisa nao vai” = em outras palavras, eles invocam a avaliacao
de especialistas feita pelo publico, o que sempre equivale a astuta manipula-
cao do publico. Sujeitar a musica do cinema a requisitos objetivos e represen-
tar os interesses objetivos do publico em oposicao aos seus interesses
manipulados, em relacao aos quais o publico € meramente o cliente.

Assim, a vaga consciéncia do publico de que a musica deve vir em auxilio
do filme, que ela deve “motivar” 0s acontecimentos na tela, € legitima. A in-
dlstria leva esse desejo em consideracao, mas faz mau uso da masica para
dar a um fator tecnicamente mediado a aparéncia de imediatismo. Essa fun-
cao ideologica é tao proxima da funcao verdadeira e genuina, que € pratica-
mente impossivel estabelecer um critério abstrato para distinguir entre o uso
objetivamente garantido da musica e seu mau uso para fins de glorificacao. Da
mesma forma, a atitude geral do publico expressa tanto o desejo humano por
musica quanto a necessidade conturbada de escapar, e nenhuma reacao in-
dividual do publico pode ser incluida em uma ou outra categoria. O Gnico mé-
todo possivel € determinar em cada caso individual, com base na funcao e na
natureza da musica, em que medida ela realmente cumpre sua missao, ou em
que medida sua humanidade é usada apenas para mascarar o desumano.

Um principio mais especifico € que a musica nao deve se identificar exces-
sivamente com o evento na tela ou com seu astral, mas deve ser capaz de afir-
mar sua distancia deles e, assim, acentuar o significado geral. Mas mesmo esse
uso da musica nao € uma panacéia; a fraude pode muito bem vir a tona nesse
ponto. Tera que ser decidido, em cada caso, com o que a musica se identifica
e se a identificacao - por exemplo, com o desespero dos personagens na tela
- é realmente alcancada, ou se é substituida por clichés que amenizam esse
desespero e o derrubam ao nivel das emocoes convencionalmente permitidas.
No entanto, o publico tem sempre razao em experimentar como tediosa o que
foi descrito, a partir de um ponto de vista objetivo, como musica “nao relacio-
nada”. Mesmo aqui, deve-se notar que hoje quase todos os produtos da in-
ddstria cultural sao objetivamente tediosos, mas que a psicotécnica dos estudios
priva 0os consumidores da conscientizacao do tédio que eles experienciam.

Na pratica predominante, o efeito sobre o espectador é planejado, enquan-
to o contetdo da musica é sem planejamento. A situacao deve ser invertida. A
musica deve ser planejada sem um olhar para o efeito, e entao o publico en-
tendera a funcao dela. O planejamento genuino leva em consideracao a rela-
cao entre filme e musica, e a propria estrutura da musica. Hoje a musica imita
a encenacao na tela, o filme, e ainda assim, quanto maior o esforco para assi-
milar as duas midias, mais irremediavelmente elas se separam. A tarefa im-
portante é estabelecer tensoes frutiferas entre elas. Uma dramaturgia adequada,
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0 desdobramento de um significado geral, faria nitidamente a distin¢ao entre
imagens, palavras e musica e, exatamente por essa razao, relacionaria signifi-
cativamente umas as outras.

Em comparacao com as condicoes prevalecentes, a musica deve, em alguns
aspectos, ser aproximada do filme e, em outros aspectos, afastada dele. Ela
nao deve ser um mero estimulo adicional, como ela é em uma farsa com can-
tos e dancas, uma espécie de proximo prato em um jantar, ou outro “recurso”;
pelo contrario, deve, a todo momento, ser parte integrante do filme como um
todo. No entanto, nao deve ser a sua duplicagao automatica, nao deve dimi-
nuir a distancia entre o filme e o espectador criando astrais; mas em virtude
do seu carater de imediatismo - e a musica ainda possui esse carater em maior
extensao do que qualquer outra arte - ela deve enfatizar os elementos media-
dos e alienados na acao fotografada e nas palavras gravadas, evitando assim
confusao entre realidade e reproducao, uma confusao que é ainda mais peri-
gosa porque a reproducao parece ser mais semelhante a realidade do que ela
jamais fol.

“Nao é comercial”

A indistria cinematografica se opoe a inovacoes objetivas na musica, princi-
palmente com o fundamento de que comprometeriam as receitas de bilhete-
ria e irlam contra a vontade do publico, o que a industria alegadamente teria
apurado, embora nem mesmo uma pesquisa de mercado corriqueira tenha
sido realizada neste campo. O argumento padrao contra a misica moderna,
“nao é comercial”, pode ser contestado com base no fato de que a chamada
musica nao comercial nunca foi submetida a um julgamento sério; esse pre-
conceito tornou impossivel descobrir se ela é realmente tao nao-comercial, ou
se, pelo contrario, ao romper o tédio universal, nao aumentaria as receitas de
bilheteira para desconcerto dos antiquados. Veja, por exemplo, a musica de
Edmund Meisel para Potemkin. Meisel era apenas um compositor modesto, e
sua musica certamente nao € uma obra-prima; no entanto, ela era nao-comer-
cial na época em que foi escrita, evitou os clichés neutralizantes e preservou
um certo poder impactante, por mais bruto que fosse. No entanto, nao ha a
menor indicacao de que sua agressividade prejudicou a eficacia para o publi-
co; pelo contrario, sua eficacia foi potencializada.

Outros exemplos, igualmente, provam que quando, a titulo de excecao, com-
positores sérios foram autorizados a escrever para cinemas, nao houve explo-
sao de panico entre o publico. Mas até que um experimento em larga escala
com musica avancada, magistralmente composta e construida, seja feito den-
tro das grandes empresas e seus aparatos distributivos - e seja feito sem a re-
serva mental de que ela se destina apenas a intelectuais - a tese de que a
musica decente e avancada nao é comercial nada mais € que uma frase vazia,
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que serve apenas para encobrir a preguica, desleixo e ignorancia do privilégio
adquirido, e o abominavel culto do mediano.

A nova musica poderia realmente ser evidente, mas apenas em um filme
fundamentalmente transformado, colocado fora da padronizacao. O argumen-
to usual de que a nova musica e invendavel refuta a ele mesmo quando apli-
cado a pratica predominante, porque nos filmes de hoje a musica & tao pouco
notada que sua natureza e quase uma questao de indiferenca. O espectador
de cinema comum dificilmente tem consciéncia da musica, e provavelmente
ele esta ainda menos ciente do grau de seu modernismo. Isso, € claro, nao é
argumento para o uso da masica moderna, porque pode ser facilmente res-
pondido que, uma vez que o tipo de musica usado é indiferente, € melhor con-
tinuar o estado de coisas existente, e até mesmo adicionar que a musica radical
somente seria desonrada se fosse tolerada pela indUstria. No entanto, tais
consideracoes envolvem a admissao de que a nocao de “veneno para a bilhe-
teria” nao deveria ser levada tao a séerio assim. E aqueles que defendem ten-
tativas de conduzir tantas inovacoes quanto possivel dentro da estrutura
existente, para servir como um eventual ponto de partida para um filme fun-
damentalmente transformado, certamente tém o direito de insistir que 0s ex-
perimentos também deveriam incluir recursos e técnicas que, por enquanto,
nao podem cumprir integralmente sua funcao, e mesmo, aquelas que ainda
se encontram em uma fase rudimentar de desenvolvimento.

Especificidade e rotina

Qualquer que seja a natureza dos recursos utilizados, a mdsica do cinema deve
ser especifica, derivada das condicoes particulares de cada caso, e nao deve
ter sido retirada do deposito, no sentido literal e figurativo do termo. Quando
um diretor faz um filme da resisténcia antinazista em um pais invadido por
Hitler, ele se esforca muito para que os aparelhos telefonicos sejam exatamen-
te do tipo usado naquele pais, e que os uniformes da Guarda de Elite estejam
em conformidade com cada detalhe do traje verdadeiro. Uma vez que esse tipo
de precisao superficial & geralmente alcancado as custas de uma plausibilida-
de politica e social totalmente genuina, ela é ridicula e repugnante. Mas a ma-
sica do cinema nem mesmo atingiu o nivel dessa precisao. Nao se levanta a
questao de saber se ela coincide até certo ponto com a interpretacao mais
trivial do assunto, muito menos se expressa alguma verdade de uma ordem
superior. Pegar o que esta mais proximo da mao é considerado o melhor pro-
cedimento quando se trata de musica - € como se, em nosso exemplo, o di-
retor vestisse seus lideres da Guarda de Elite com os uniformes da Guarda
Costeira americana, simplesmente porque eles estavam disponiveis.

Em outras palavras, a musica do cinema fica aquém até dos péessimos pa-
droes da arte da maquiagem, sem ter nada de bom pelo fato dela ficar para la
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de ruim. Os herois da guerrilha em trajes de Hollywood podem ser fajutos, mas
acompanha-los com a musica de um baile de mascaras europeu de 1880 € mais
fajuto ainda. Antes que a emancipacao da musica do cinema possa ser discuti-
da, ela deve se livrar da atmosfera musical antiquada. 1sso nao significa que a
musica teria que acompanhar todas as estupidezes da imitacao literal para ad-
quirir forca - por exemplo, que a Guarda de Elite em nosso exemplo teria que
cantarolar o dltimo sucesso musical nazista. Mas a musica do cinema nem mes-
mo comecara a melhorar até que cada sequéncia seja tratada com exatidao em
relacao a sua funcao especial. Dentro do quadro existente, o requisito mais im-
portante é vencer o automatismo associativo, que sempre emprega um tipo de
musica banalizada para uma dada sequéncia, de acordo com o padrao: “vamos
ter mais do mesmo”. Mesmo a pior musica que escapa desta restricao seria me-
lhor do que o material que rotineiramente esta em conformidade com ele.
Outro requisito, intimamente relacionado ao anterior, € que nenhuma “re-
gra de experiéncia” deve ser reconhecida até que tenha sido testada. Quando
nao ha experiéncia genuina, nao pode haver regras. Nem mesmo as praticas
habituais foram desenvolvidas de maneira consistente e progressiva. As regras
aprovadas nada mais sao do que as definicoes que circunscrevem o horizonte
musical dos chefes de departamento. A luta contra eles constitui o martirio do
compositor em seu emprego atual. Agora, nao se deve alimentar ilusoes sobre
0 alegado poder da personalidade em se afirmar contra a indUstria. No entan-
to, nao se deve considerar a luta do compositor contra o absurdo comum com-
pletamente sem esperanca. Pois existe pelo menos um dominio em que a
vontade do empresario de baixo nivel e a do artista sao facilmente comensu-
raveis sem grandes malabarismos: o dominio da técnica. Aqueles que viram
como musicos de orquestra, que somente executam relutantemente uma obra
moderna avancada sob a batuta de um regente antipatico e intelectualmente
desconfiado da musica moderna, mudam sua atitude no momento em que per-
cebem que outro regente conhece a partitura e a manipula com a mesma pre-
cisao de uma partitura tradicional, e que ela tem significado em suas maos,
sabem onde esta a oportunidade para um compositor inflexivel no cinema. O
manuseio magistral dos recursos traz um certo peso proprio, mesmo quando é
direcionado contra todas as ideias toleradas pela industria. Os musicos de or-
questra sao, apesar de tudo, mais sensiveis a isso, e sua conflanca se espalha,
em certas circunstancias, para todos os envolvidos com a producao do filme.
O compositor responsavel pode se afirmar contra as convencoes desde que
dé uma prova contundente de que sabe mais do que o compositor rotineiro. E di-
ficil definir de antemao o que € esse tipo de conhecimento - ele se refere a uma
certa familiaridade com o sensivel aspecto pratico da mdsica, com a habilidade
de “perceber”. Certamente, competéncia técnica que desperta confianca pode de-
generar em automatismo profissional e levar a subordinagao extrema a uma ro-
tina; ainda assim, nela reside a Unica possibilidade de assegurar o novo. Essa
possibilidade é reforcada pela circunstancia de que, na verdade, o masico critico
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e avancado é também, em grande medida, objetivamente mais competente, em-
bora frequentemente seja menos “pratico”. Por conseguinte, 0 compositor tem o
dever de traduzir todos os seus insights estéticos e dramaticos, por mais especu-
lativos que sejam, em problemas técnicos. Boa parte da tecnologia da obra de
arte industrializada é exagerada e pretensiosa; mas o compositor prova sua su-
perioridade apenas ao avaliar a si mesmo em relacao a tecnologia, nao ao nega-
-la abstrata e nobremente. Caso ele se oponha as consideracoes gerais do diretor
ou do produtor sobre o que & musica boa ou ruim, moderna ou retrograda, ele
permanece desamparado, e sua causa € ridicularizada com ele. Mas se, contra as
idéias convencionais de seus empregadores, ele escreve uma composicao mais
eficaz do que a que eles imaginaram, que cumpre sua funcao com maior exatidao
do que aquela que eles queriam que ele compusesse, ele pode triunfar.

Critério

Uma exigéncia fundamental que sobrecarrega toda a sensibilidade de um com-
positor &€ que ele nao deve escrever uma Unica sequéncia, nem mesmo uma
Unica nota, que negligencie o pré-requisito socio-tecnologico do filme, nome-
adamente, sua natureza como producao em massa. Nenhuma musica do cine-
ma deve ter o mesmo carater de singularidade que é desejavel em musica que
é destinada a apresentagoes ao vivo. Em outras palavras, a musica do cinema
nao deve se tornar a ferramenta da pseudo-individualizacao.” Mas ai estao en-
volvidas as maiores, quase intransponiveis dificuldades. Em primeiro lugar, a
musica, por sua natureza e origem, parece inseparavel do fator de singulari-
dade, o hic et nunc. A ocorréncia da mesma musica em diferentes lugares ao
mesmo tempo, especialmente quando a intimidade do momento, seu capri-
cho, por assim dizer, € enfatizada, implica algo que & quase anti-musical, como
é manifestado mais claramente em filmes de concertos: Na verdade, o proprio

1 Por pseudo-individualizacao queremos dizer dotar a producao cultural de massa com a
auréola da livre escolha ou do livre comércio com base na propria padronizacao: (TW - Adorno,
“On Popular Music”, em Studies In Philosophy and Social Science, vol IX, 1941, p. 25.)

2 De forma mais geral, deve-se ao menos levantar a questao se a tecnificacao da obra de arte
nao leva inevitavelmente a eliminacao final da arte. “A arte ainda tem uma limitacao dentro
de si mesma e, portanto, passa por formas superiores de atividade consciente... N6s nao
consideramos mais a arte como o modo mais elevado pelo qual a verdade adquire existéncia...
Com o progresso da cultura, cada nacao chega a um tempo em que a arte aponta para além
de si mesma... Tal tempo é o nosso. “(Hegel, Vorlesungen ueber die Aesthetik, vol. 1, 1842, p.
132.) Na segunda parte de sua Aesthetics, Hegel discute a tendéncia de auto-dissolucao
historicamente inerente a arte, e a conecta com o progresso da civilizacdo. A passagem a seguir
é diretamente relevante para os problemas do cinema e do planejamento estético: “Para o
artista moderno, estar vinculado a um contedo especifico e a uma maneira apropriada apenas
a um dado material, € uma coisa do passado. Desse modo, a arte tornou-se um instrumento
livre, que ele pode aplicar igualmente em relacao a qualquer conteldo de qualquer natureza,
de acordo com a medida de sua habilidade subjetiva”(Ibid. vol. II', p. 232.)
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filme consiste em reproducoes em massa de eventos Unicos e, portanto, com-
pele o compositor a lidar com situacoes individuais, cuja propria natureza re-
siste a tal reproducao em massa.

Nao faz sentido encobrir tais contradicoes, as mais profundas que confron-
tam a musica do cinema, muito além dos limites das praticas existentes; pelo
contrario, elas devem ser evidenciadas. E uma vez que o compositor nao pode
evita-las, elas devem entrar em sua musica como um elemento. O objetivo é
escrever uma musica que abandone a si mesma a sua ocasiao concreta como
‘Unica’ - e este é o postulado basico da composicao especifica - mas que, ao
mesmo tempo, cuide para nao buscar sua realizacao no triunfo de se introme-
ter em algo ‘Unico’. Quase se poderia dizer que a exigéncia mais profunda da
musica do cinema € o “critério” — ou seja, que ela nao deve se comportar sem
critérios em relacao ao seu objeto, que ela nao deve sugerir grande intimida-
de, mas, pelo contrario, que ela mitigue a inevitavel impressao de proximidade
constrangedora a um evento intimo que todo filme produz. Esta é a forma con-
temporanea de “gosto” musical, e o proprio filme pode nos ensinar algo a esse
respeito. Assim, o retrato da partida de um navio e do cais lotado é justamente
considerado mais apropriado do que close-ups de beijos; a razao para isso
nao & pudor, mas a circunstancia de que na cena do navio o elemento da sin-
gularidade, do hic et nunc, embora presente, nao é tao pronunciado e nao afe-
ta o filme na mesma medida que no filme de um enlace amoroso. O compositor
de musica do cinema que em certo sentido é constantemente levado a se com-
portar da mesma maneira que as pessoas que se beijam em publico deve pres-
tar atencao a esta licao. Do ponto de vista da composicao avancada, musica
ilustrando uma multidao ruidosa parece mais apropriada do que masica ilus-
trando uma cena erodtica. Diz-se que um contrato com Stravinsky foi cancelado
porque ele estipulou que nao ilustraria nenhuma cena de amor.

O paradoxo inerente a musica do cinema - o fato de que ela tanto é extrema-
mente influenciada pela tecnologia, quanto é obrigada a ter um carater de singula-
ridade - se isso realmente € tao inevitavel quanto parece ser - leva a uma consequéncia
fundamental no que diz respeito a atitude geral da musica. Sendo um “singular mul-
tiplicavel”, sempre se espera que ela alcance algo que ela realmente nao pode al-
cancar. Ela deve dar uma pista dessa situacao, a menos que sucumba cegamente a
essa contradicao. Em outras palavras, a musica do cinema nao deve se levar a sério
da mesma forma que a musica autonoma o faz. A analise das premissas mais fun-
damentais da musica do cinema confirma o que inferimos do fato de sua subordi-
nagao ao seu proposito, e da impossibilidade de seu desenvolvimento autonomo.
Com algum exagero, pode-se dizer que essencialmente toda a musica cinematogra-
fica contém um elemento de humor, fala com comicidade, por assim dizer, e que ela
degenera em um tipo ruim de naivité tao logo se esquece desse elemento.

Nao € por acaso que a musica criada para aqueles filmes em que a ideia
de uma influéncia extrema da tecnologia fez os maiores avancos na funcao da
musica, ou seja, nos desenhos animados, ela quase sempre assume 0 aspecto
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de uma piada através do uso de efeitos sonoros. As investigacoes feitas pelo
Film Music Project mostram que quase todas as solu¢oes novas e nao conven-
cionais baseiam-se em ideias que estao, pelo menos, proximas de elementos
humoristicos. Isso nao deve ser mal interpretado. O que € defendido aqui nao
e que a musica como tal deva ter um carater jocoso; pelo contrario, ela deve
fazer uso de toda a gama de expressao. Tampouco deve a musica necessaria-
mente zombar dos eventos na tela. O elemento de humor deve ser encontra-
do antes na relacao formal da musica com seu objeto, e em sua funcao.

Por exemplo (nos referimos aqui a um exemplo estudado pelo Projeto), a
musica imita cautela. Na verdade, isso € impossivel; cautela € um comportamen-
to humano especifico, e a misica nao pode expressa-lo e distingui-lo com pre-
cisao de impulsos semelhantes sem a ajuda de conceitos. A misica esta ciente
disso, e se exagera a fim de reforcar a associacao com o comportamento cautela,
a qual, na verdade, ela nao consegue expressar. Desse modo, ela deixa de se
considerar literalmente em sua urgéncia; ela transforma em uma piada algo que
ela nao pode fazer a sério. Ao fazé-lo, ela suspende a pretensao da urgéncia fi-
sica do hic et nunc, que € incompativel com a sua situagao tecnologica. Ao man-
ter-se a distancia, ela também cria uma distancia do seu lugar e da sua hora.

Algo desse elemento - a auto-negacao formal da musica que brinca consi-
go mesma — deveria estar presente em todas as composicoes para filmes como
um antidoto contra o perigo da pseudo individualizacao. O postulado do pla-
nejamento universal conduz por si mesmo a tais piadas funcionais, que ao mes-
mo tempo, sao indissociaveis do processo de influéncia extrema da tecnologia.
O proprio fato de que algo é fabricado mecanicamente, e que ao mesmo tempo
é musica, subentende objetivamente um elemento comico. A musica escapara
de ser comica involuntariamente apenas concordando em ser comica volunta-
riamente. A funcao jocosa formal nada mais € do que a consciéncia da musica
de que ela & mediada, tecnicamente produzida e reproduzida. Em certo senti-
do, toda ideia musical dramatica produtiva no filme € um paradoxo. Nao é pre-
ciso ser mostrado que essa afinidade com as piadas reflete as tensoes
inconscientes mais profundas na reacao do publico a musica do filme:?

3 O problema das potencialidades cdmicas da musica é inseparavel do proprio significado do
filme. Isso & magnificamente mostrado nos filmes dos Irmaos Marx, que demolem um cenario
de 6pera como se para expressar alegoricamente o insight filosofico sobre a desintegracao da
propria Opera... ou quebram um piano de cauda e aproveitam a estrutura e as cordas como uma
amostra de uma harpa do futuro... A principal razao para a tendéncia da masica se tornar comica
na fase presente, & que algo tao completamente inGtil deve ser praticado com todos 0s sinais
visiveis de um trabalho sério e extenuante. O fato de que a mUsica é estranha para pessoas
trabalhadoras na indistria revela sua alienacao em relagao umas as outras, e a consciéncia
dessa alienagao se desdobra no riso. ‘(TW Adorno, Ueber den Fetisch-charakter in der Musik und
die Regression des Horens ‘ in Zeitschrift fiir Sozialforschung, VI, 1938, p. 353.) [A traducao em
inglés esta em ‘On the Fetish Character in Music and the Regression of Listening, in Andrew Arato
| Eike Gebhardt (eds) The Essential Frankfurt School Reader (New York : Continuum, 1990) p. 297].
{NE. Em portugués, “Sobre o fetichismo na msica e a regressao na musica”. Disponivel em : Os
Pensadores: Horkheimer e Adorno, Nova Cultural, Sao Paulo, p.77- 105, 1991. }
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O mesmo problema pode ser abordado de um angulo diferente - em rela-
cao ao efeito da musica, que € hoje a consideracao exclusiva e que, apesar de
sua questionabilidade, &, no entanto, sempre objetivamente revelador em al-
guma medida. A musica do cinema nao é escutada com atencao. Se este fato
for mais ou menos aceito como uma premissa inevitavel, o melhor que deve
ser feito, o objetivo sera compor uma musica que, mesmo sendo ouvida de-
satentamente, possa como um todo ser percebida correta e adequadamente
em relacao a sua funcao, sem ter que caminhar pelos caminhos associativos
surrados que ajudam o ouvinte a compreender a musica, mas que bloqueiam
qualguer cumprimento adequado de sua funcao. O compositor se depara, as-
sim, com uma nova e estranha tarefa - a de produzir algo sensivel, que ao mes-
mo tempo possa ser percebido por meio de parénteses, a medida em que passa
rapidamente pelo ouvinte. Tal requisito esta intimamente relacionado ao da
musica que nao leva ela mesma a sério. A boa musica do cinema deve alcan-
car tudo o que ela consegue alcancar na superficie, por assim dizer; nao deve
se perder nela mesma. Toda a sua estrutura - e ela precisa de estrutura mais
do que qualquer forma de misica autonoma - deve se tornar visivel; e quanto
malis ela acrescenta a dimensao de profundidade que falta ao filme, menos
ela deve desenvolver a si mesma em profundidade. Isso nao se refere ao sen-
tido de uma “superficialidade” musical; ao contrario, € precisamente o proce-
dimento diametralmente oposto a convencao superficial, passageira e confortavel.
Isso implica o esforco para tornar tudo completamente significante, em con-
traste com a transcendéncia e a interioridade musicais. Em termos técnicos,
isso significa o predominio do movimento e da cor sobre a dimensao da pro-
fundidade musical, a harmonia, que rege apenas 0s padroes convencionais.

A musica do cinema deve cintilar e brilhar. Deve atingir o ritmo rapido da es-
cuta casual imposta pelo filme, e nao ser deixada para tras. As cores tonais po-
dem ser percebidas mais rapidamente e com menos esforco do que as harmonias,
a menos que estas sigam o padrao tonal e, portanto, nao estejam realmente re-
gistradas como especificas. A variacao cintilante e a riqueza de cores também
sao mais facilmente compativeis com a influéncia extrema da tecnologia. Ao
apresentar uma tendéncia para desaparecer assim que surge, a masica do filme
renuncia sua alegacao de que ela esta [a, o que € hoje seu pecado capital.

Apéndice

Relatorio sobre o projeto musica de filmes

O objetivo deste apéndice nao € apresentar um relatorio sobre um projeto que
sO pode ser julgado com base nos seus resultados concretos alcancados em

matéria de musica do cinema, e menos ainda para apresentar esses resulta-
dos como um modelo para o procedimento correto, mas para ilustrar a tese
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do presente livro, especialmente as formulacoes do Gltimo capitulo, até os de-
talhes da composicao.

As limitacoes do que foi alcancado sao claras o suficiente. Se a modéstia
deve ser exigida da musica do cinema, entao esta qualidade é ainda mais ne-
cessaria no que se refere as tentativas que divergem no aspecto mais signifi-
cativo dos filmes comerciais, nomeadamente, pela auséncia do controle do
Business. Fora dos estudios, inovacoes como as que virao a ser discutidas aqui
nao sao apenas suspeitas de serem frutos de um utopismo cultivado em uma
reserva artificial, mas alem disso, a situacao externa manifesta a si mesma ob-
jetivamente como o isolamento dos experimentos do processo de producao
do filme e de certas arbitrariedades de toda a abordagem, que € tao distante
do planejamento real quanto a pratica dos estludios.

Em outras palavras, nao estamos lidando com “solucoes positivas”, mas sim
com potencialidades que estao abertas em condicoes tanto excepcionalmente
favoraveis quanto limitantes, e que podem se tornar férteis fora da zona pro-
tegida contra o mercado. De qualquer maneira, a ideia de uma “solucao posi-
tiva” deve ser tratada com reserva sob as premissas prevalecentes: geralmente
equivale meramente a uma conformidade presuncosa, racionalizada pela des-
culpa duvidosa de que é sempre melhor fazer algo do que nao fazer nada. O
Importante, no entanto, nao sao contribuicoes e tentativas de remendar coi-
sas, mas formulacoes de problemas que partem da praxis existente, e que con-
duzem a si mesmas para sua reversao. Em suma, o objetivo foi descobrir como
uma formulacao consciente das tarefas da musica do cinema se manifesta no
material, e isso se refere tanto ao elemento pictorico que € tomado como &,
guanto ao elemento composicional que € tratado criticamente. O objetivo do
projeto foi completamente experimental.

Aqui, preconceitos e habitos ruins nao foram subestimados. Mesmo quan-
do parecem ser uma questao de puro senso comum, eles tiveram que ser des-
cartados. Seu esteredtipo banal reduziria seu efeito a nada, mesmo quando
fizessem sentido em si mesmos. O Unico critério era a dramaturgia, ou seja, a
funcao da musica no filme como um todo. Em todas as vezes o compositor
procurou chegar na raiz do problema da relacao dramatlrgica entre masica e
filmes, para testar instancias extremas desta relagao: semelhanca e contraste,
aquecimento e resfriamento, distancia e proximidade, e ao fazer isso, ter um
insight de qual € o procedimento mais adequado para cada caso. Nessa tarefa,
0 novo material musical foi Util. Mas ele, igualmente, estava subordinado a su-
premacia dramaturgica, e nao era usado indiscriminadamente, como seria usa-
do por um compositor que escreve masica autdbnoma, mas considerado de
acordo com requisitos funcionais. A questao em relacao a simplicidade ou
complexidade sobre a qual o carater de cada peca depende foi, como qualquer
outra questao, determinada pelo plano geral.

Consideracoes sociologicas foram levadas em conta, pelo menos, até que
as peliculas servindo de alguma forma a ideologia propagada pela industria
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cultural fossem eliminadas. Nem é preciso dizer que a musica em todos os lu-
gares evitou anunciar os “astrais” do filme — uma funcao que geralmente é
atribuida a ela pela rotina do Business.

A intencao estética era manter o estilo da musica flexivel sem, no entanto,
cair no ecletismo. O compositor foi guiado por sua conflanca em seu “toque”:
uma maneira que é suficientemente desenvolvida para se impor em campos
estilisticos aparentemente divergentes e dar-lhes a marca da unidade. Alcancar
uma relacao especifica entre cada sequéncia e sua musica foi colocado acima
de qualquer outro objetivo.

No que diz respeito a técnica de composicao - no sentido de “planejamen-
to” - a atencao foi dada sobretudo as questoes de forma, a “arquitetura”. Isso
foi resultado tanto da contencao necessaria nas outras dimensoes musicais,
especialmente a contrapontistica, quanto da fungao dramatdrgica, que em cada
caso parte de certas unidades estruturais de acao e contextos que sao refleti-
dos pela construcao da musica. No entanto, outras tarefas, como a composicao
estritamente sincronizada visando “pontos” e, portanto, o principio da musica
cinematografica “pontuando”, nao foram de forma alguma negligenciados.

Assim, 0s experimentos do projeto nao foram especializados ou reduzidos
ao aspecto composicional, mas ficaram em contato com todos os problemas
da musica cinematografica. E ai, na emancipacao da misica do pensamento
compartimentado, que esta sua novidade; e os resultados musicais alcanca-
dos devem-se tanto a esta concepc¢ao do filme como uma unidade composta
por elementos heterogéneos, quanto ao interesse do compositor pelas ten-
déncias da musica moderna.

Investigacoes sociologicas podem ter sido realizadas em conexao com o
plano geral do projeto. Por exemplo, algumas sequéncias do longa-metragem
poderiam ter sido executadas para diferentes grupos de ouvintes, acompanha-
dos ora pela musica antiga e ora por aquela trabalhada no projeto, e as rea-
coes poderiam ter sido estudadas em condicoes de laboratorio, por meio de
questionarios e entrevistas. Mas tais investigacoes estavam fora do escopo do
projeto; além do mais, seus resultados apenas contribuiriam com dados rela-
tivos as possiveis reacoes em massa do publico em frente ao uso da musica
moderna em filmes. No entanto, valeria a pena para verificar se a aversao do
publico do cinema a musica moderna nao € apenas uma lenda, e se ele nao
aprovaria a musica moderna que cumprisse adequadamente sua funcao dra-
matica. Essa prova pode ajudar a acabar com o preconceito contra a musica
moderna na inddstria cinematografica.

O projeto

Na primavera de 1940, a Fundacao Rockefeller concedeu a New School for Social
Research a quantia de USS 20.000 para uma pesquisa sistematica sobre mu-
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sica do cinema. A New School nomeou Hanns Eisler como diretor deste proje-
to, que originalmente deveria durar dois anos. Posteriormente, o prazo foi
estendido por nove meses.

A ideia basica desse empreendimento era aplicar 0s novos recursos musi-
cais, conforme discutido no capitulo 3, nos filmes. Mais particularmente, de-
veriam ser estudados métodos para reduzir a lacuna entre a técnica altamente
desenvolvida do cinema e a técnica geralmente muito menos avancada da
musica do cinema. A atencao esteve focada primeiramente em experimentos
praticos, ao invés de na teoria. Somente ap0s a conclusao do projeto os resul-
tados foram analisados e incorporados ao presente livro.

Embora o projeto fosse totalmente independente da industria cinemato-
grafica, esta demonstrou seu interesse no projeto liberando material dos fil-
mes para 0s experimentos. Esse material foi enviado por Walter Wanger,
Twentieth Century-Fox, Paramount, March of Time, Frontier Films e por Josef
Losey e Joris Ivens, produtores independentes.

Como o projeto teve que se contentar com o material disponivel, algu-
mas dificuldades surgiram. Cenas separadas de seu contexto muitas vezes per-
diam o significado que tinham como partes de um todo, e o planejamento
dramatico, conforme discutido no capitulo sobre estética, era estreitamente
restringido. Material de documentarios predominou; mas isso nao era uma
desvantagem. No tipo de longa-metragem predominante, a musica que repre-
senta mais do que um pano de fundo frequentemente aparece em sequéncias
com carater de documentario, como cenas da “natureza”, panoramas de cida-
des e momentos da trama em que a acao é suspensa e a atencao do espec-
tador é direcionada para algo mais universal. Embora grande parte dessa pratica
seja uma convencao ruim, ela e razoavel; no que diz respeito a acao, sempre
que esta concentrada no dialogo - e isso ainda é verdadeiro para a maioria
dos filmes - é dificil combina-la com a musica. O carater pessimamente bor-
rado da musica de fundo usual e suficiente para ilustrar isso.

Por outro lado, as sequéncias de cine-jornais muitas vezes parecem ser frag-
mentos incompletos de longas-metragens. Assim, embora o projeto, por causa
da frouxidao de suas conexdes com o0s negocios de Hollywood, ficasse em gran-
de parte confinado a sequéncias de documentarios, ele poderia estudar proble-
mas relacionados a longas-metragens. O material fragmentado de longa-metragens
era surpreendentemente semelhante ao material de documentarios.

Métodos

O trabalho pratico foi dividido nas seguintes etapas:

(1) Composicao. Os experimentos foram conduzidos exclusivamente com no-
vas composicoes escritas expressamente para o projeto e utilizadas com as
sequéncias de filmes disponiveis. Hanns Eisler compos todas as musicas.
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(2) Gravacao. Foi realizada sob a direcao de regentes particularmente bem qua-
lificados para interpretar misica avancada.

(3) Corte, mixagem e edicdo. Os mesmos processos de trabalho foram aplicados
ao material experimental como sao aplicados a filmes regulares. O tempo
também seguiu as praticas usuais, ja que o objetivo era garantir que 0s no-
vos resultados pudessem ser utilizados na producao de filmes nas condicoes
atuais. Até mesmo o tempo gasto no processo de composicao estava de acor-
do com a situacao média prevalecente na industria cinematografica.

As seguintes sequéncias foram usadas:

(1) Cenas em um acampamento infantil (tempo de atuacao de 22 minutos): A
vida no acampamento € mostrada em seus varios aspectos: esportes, arte-
sanato, o cuidar de animais, disputas, comer, dormir.

(2) Cenas da natureza (18 minutos): Erupcao de um vulcao, uma nevasca, o co-
lapso de um iceberg no Artico. O material produziu uma ampla gama de
expressoes.

(3) Quatorze maneiras de descrever a chuva (14 minutos): Nova masica com-
posta para o filme “Rain”, de Joris lvens, com uma grande variedade de efei-
tos de chuva.

(4) Trechos de cine-jornais semanais (14 minutos): Cenas de guerra.

(5) Sequéncias de longas-metragens (14 minutos): Trechos de Grapes of Wrath
and Forgotten Village.

O tempo total de execucao das composicoes foi de 82 minutos.

Levantamento do Trabalho Realizado

O acampamento das crian¢as nao tem enredo; € uma sequéncia solta de ima-
gens um tanto genéricas que sao mantidas em conjunto pelo local comum da
acao, um acampamento. O todo e simples e despretensioso. Josef Losey, o di-
retor, distinguiu claramente as cenas; cada uma lida com uma fase especial da
vida no acampamento, e cada uma é projetada para enfatizar um ponto espe-
cial. As duracoes relativas das cenas foram cuidadosamente equilibradas.

O problema musical era salvar o filme do romantismo sentimental e melo-
so usual das historias de revistas sobre criancas. O efeito da musica nao po-
deria ser nem de agitacao nem comico. Seu leque de sentimentos tinha que
incluir elementos que geralmente nao sao associados as criancas: seriedade
genuina, como as criancas costumam mostrar em suas brincadeiras; tristeza,
nervosismo, até histeria; mas tudo isso concebido vagamente, levemente, ain-
da que inconsequentemente. Acima de tudo, a mdsica nao deve dar tapinhas
no ombro das criancas, por assim dizer, e torna-las objeto de piadas de adul-
tos ou insinuar-se adotando uma falsa fala de bebé.
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A forma da suite pareceu mais natural — em outras palavras, nao uma for-
ma elaborada com transicoes e eventualmente leitmotifs, mas uma sequéncia
de pequenas pecas distintas, claramente diferenciadas, cada uma completa
em si mesma com inicio e fim inconfundiveis.

Cantigas de roda americanas - “Strawberry Fair”, “Sourwood Mountain”, “Little
Ah Sid” e outras - forneceram uma matéria-prima musical que era adequada
devido a sua simplicidade e associacoes. Eisler também desejou mostrar que €
possivel escrever musica nao convencional mesmo com o material mais simples
e construtivamente diferenciado, sem a necessidade de disfarces pretensiosos.

A partitura pede sete instrumentos solo — flauta, clarinete, fagote e quar-
teto de cordas. O estilo € o da mdsica de camara, com os instrumentos alter-
nadamente proeminentes, mas sem nenhuma polifonia desenvolvida.
Harmonicamente, nunca ultrapassa os limites da tonalidade, embora use to-
dos os graus da escala cromatica como progressoes independentes.

Algumas passagens caracteristicas sao dignas de nota. Uma breve introdu-
cao do allegretto que acompanha o titulo do filme da a tonica. Ele contém uma
musica infantil, mas a principio nao como a voz principal. Ele ressoa vagamen-
te na voz intermediaria do fagote, e isso enfatiza seu carater introdutorio. Na
segunda metade da pequena peca, a cancao infantil torna-se a melodia, mas
é imediatamente dissolvida pelo uso de suas notas finais. A proxima pequena
peca, organizada para alguns versos falados de Walt Whitman, é estrutural-
mente uma breve coda para a introdugao, mas contém o inicio de uma cangao
de ninar que para 0 momento é deixada sem desenvolvimento.

O primeiro pequeno “movimento principal” &€ um allegro assai acompanhan-
do uma cena de playground. As brincadeiras nao sao ilustradas, a misica tem
o carater geral de um barulho alegre. Livre do constrangimento de ter que seguir
detalhadamente o filme, ele aproxima-se da estrutura de uma exposicao de uma
sonatina, sem desdobramento. Um ‘tema cantabile’ se destaca claramente.

O proximo pequeno movimento segue o filme mais de perto. As criancas
pintam brinquedos com muita seriedade e zélo. A mlsica imita essa atitude
com um fugato agitado.

Em seguida, as criancas sao mostradas arrastando pedras pesadas. A musica
retem o tema fugato e torna-o trabalhoso atraves de mudancas puramente estru-
turais. No final, as criancas disputam, e a musica sugere 0s gestos de empurrar.

A sequéncia mais longa - quase quatro minutos — € um pot-pourri de frag-
mentos de brincadeiras. A tarefa da musica € introduzir unidade nessa variedade.
Ela consiste de uma introducao, uma cancao infantil com trés variagoes, e uma
coda. Aqui, uma forma de misica autdbnoma é aplicada com exatidao ao filme.

Em uma das cenas seguintes, um cachorro esta sendo lavado. O objetivo
dramatico era evocar o cantarolar com a boca fechada que frequentemente
acompanha atividades realizadas mecanicamente, embora nenhuma das crian-
cas realmente cantarolasse. Assim, a musica nao e desenhada de forma rea-
lista a partir do evento na tela, mas a partir do modo de comportamento que
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é representado por ela. Apenas uma breve introducao se refere a resisténcia
do cao; a lavagem propriamente dita € acompanhada por uma cancao infantil
nas cordas (pizzicato, quasi a la banjo) e clarinete; ela € um pouco desenvol-
vida e, na estrofe seguinte, invertida. O cao se sacode para secar-se ao som de
uma coda musical energica.

Em seguida, as criancas sao apresentadas alimentando minusculos camundon-
gos recém-nascidos. Elas demonstram o maximo cuidado, e a musica reflete seu
cuidado, nada mais — € uma peca ligeira, aguda e que guincha ansiosamente.

Cenas de jogos de bola gradualmente levam a um grupo usando um cavalo
vivo como um modelo para pintura. Aqui, a regularidade ludica do jogo é re-
fletida por um canone ludico em uma cancao infantil, que & construida de tal
forma que também se sincroniza com a sequéncia da pintura.

A cena final € uma visita a uma fazenda. As criancas estao observando va-
rios animais, e aqui a musica tem um carater pastoral; ela &€ puramente deco-
rativa, mais relacionada com a paisagem do que com os eventos. No final, um
trabalhador da fazenda leva as criancas para um passeio em um pequeno va-
gao acoplado a um trator. O trator € visto como uma maquina imensa, e aqui
a musica perde todo o seu carater infantil, e se associa a tanques e a guerra,
em contradicao com a cena pastoral; ela torna-se séria, sombria, agitada, e o
estilo da composicao anterior € completamente alterado.

Em contraste com o carater de suite da musica para The Children’s Camp, a
musica para Nature Scenes ofereceu uma ocasiao para solugoes mais desenvol-
vidas e complexas. Tinha mais margem de manobra, porque nao tinha acao ou
quaisquer elementos humanos de que tivesse que tomar conhecimento. Por
outro lado, a auséncia de quaisquer tracos de continuidade dramatica gerou a
necessidade do compositor se agarrar na articulagao de formas musicais. 1sso
naturalmente criou o perigo de falta de relacionamento - a masica, uma vez li-
berada, pode ignorar tudo exceto ela mesma, e se tornar muito pretensiosa. Esse
perigo foi enfrentado por uma composicao que seguiu cada detalhe da sequ-
éncia do filme e da mudanca de angulo da camera, enquanto preservou inte-
gralmente a independéncia formal da musica. A autonomia da musica foi
equilibrada por uma tentativa de atingir a exatidao de um desenho animado no
tratamento sincronizado de elementos visuais individuais. As formas musicais
especificas foram colocadas em correspondéncia com o filme através da preci-
sao de seus detalhes. Isso nao € uma autoindulgéncia formalista e preguicosa:
todo longa-metragem ainda contém cenas da natureza reais ou virtuais com as-
trais sublinhados pelo preenchimento com leitmotiv. Parecia particularmente
importante apontar o caminho para solucoes mais adequadas.

Cinco grandes formas musicais foram empregadas: a invencao, o preludio
coral, o scherzo com trio, o étude e a sonata finale. O compositor tentou com-
plicar sua tarefa com o uso da técnica dodecafonica. Cada elemento do filme,
como por exemplo o colapso de um iceberg ou 0 movimento de um navio cuja
proa atravessa blocos de gelo, estava, portanto, sujeito a varios requisitos. Como
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um elemento concreto da forma musical, ele deveria ter um significado musi-
cal independente; ele deveria estar “sintonizado” ao sistema dodecafonico sem
soar mecanico; deveria estar estruturalmente sincronizado com o filme, dis-
tinto, totalmente preciso.

Em relacao as formas, pode-se observar o seguinte. A ideia da invencao, o
uso constante do tema em diferentes posicoes tonais, € estimulada pela ima-
gem que mostra a formacao de uma geleira — 0 tema — em perspectivas que
variam, em varios niveis, por assim dizer. O preludio coral & composto sobre
um cantus firmus sustentado. O etude é escrito para dois violinos solo com
acompanhamento de orquestra; o movimento com caracteristicas de étude
que passa rapidamente € uma nevasca “estilizada”. A exposicao sonata repre-
senta geleiras rigidas, que desabam durante o desenvolvimento; a recapitula-
cao mostra o resultado do colapso — uma baia cheia de fragmentos de gelo.

A escritura musical fol concebida de acordo com a “frieza” das cenas da na-
tureza. somando-se a uma orquestra de cdmara normal (flauta, obog, clarinete,
fagote, trompa, trompete, trombone, percussao, quarteto de cordas solo e con-
trabaixo solo), um piano elétrico e um novachord foram usados:. Os instru-
mentos elétricos nao foram adicionados para preenchimentos harmonicos,
como geralmente é feito pelos estidios de cinema, mas foram tratados de ma-
neira solista. As vezes, havia verdadeiros duetos entre eles, acompanhados
pela orquestra. A frieza e a aspereza de seus “jeitos de ser”, como trinados,
mordentes, apogiaturas, cadeia de trinados, foram integralmente explorados.

As solucOes tentadas para os Cine-jornais foram diametralmente opostas.
Buscou-se a maior liberdade possivel das estruturas formais; a musica ajus-
tou-se sem reservas ao filme, e a forma resultante foi a da improvisacao. O
terror de uma cidade bombardeada do ar - alias, € extremamente problema-
tica esta questao, se a musica deveria ou nao ser usada para tais cenas docu-
mentais, ainda que isso seja inevitavel nas condigoes atuais - resiste ao
tratamento por formas musicais autonomas. Na medida em que ha forma nes-
te caso, ela esta contida no proprio filme. InUmeros detalhes sao mostrados,
muitas vezes durando apenas um segundo cada, que representam os muitos
aspectos do terror. A mdsica acompanha, varia constantemente o seu carater,
nao da para si mesma tempo para qualquer contemplacao, e esta ajuntada ao
filme apenas através de contrastes.

Em relacao as Sequéncias de Longa-Metragem, a tarefa consistia em testar
varias solucoes musicais para uma mesma cena. Diversas musicas foram com-
postas para cada sequéncia, e cada musica foi baseada em uma ideia musi-
co-dramatica diferente. Por um lado, esse procedimento foi sugerido pelo
estranho fato de que as sequéncias faziam parte de filmes para os quais a mu-

4 NE. Instrumento musical eletronico. Um dos primeiros sintetizadores, projetados e construidos
entre 1939 e 1942.
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sica ja existia, de modo que qualquer solucao era, na verdade, uma solucao
alternativa; por outro lado, ele foi adotado para consideracoes objetivas. Um
filme de longa metragem em que cada momento tem ou deveria ter um “sig-
nificado” permite uma gama muito mais ampla de interpretacao dramatica e
uma maior variedade de atitudes possiveis em relacao a tais significados do
gue uma cena de natureza que mostra fatos sem tentar ser significativa. O ob-
jetivo era avaliar toda a gama dessas possibilidades dramaticas.

Uma sequéncia relativamente longa de Grapes of Wrath comeca com o ven-
to soprando contra casas desertas na regiao de Dust Bowl. Ele afasta a poeira
que afastou os agricultores, bem como papéis, latas velhas, lixo — 0os Unicos
vestigios deixados pelos habitantes. Do ponto de vista musical formal, a cena
é introdutoria (23 segundos); ela leva a um “colon” figurativo, que abre a pri-
meira sequéncia musical importante — a migracao para o oeste da familia Joad
em um calhambeque sobrecarregado.

Musicalmente, essa cena foi abordada a partir de trés angulos diferentes.
Em primeiro lugar, foram experimentados efeitos sonoros sem musica, a repre-
sentacao dos sons naturais do filme. Em seguida, uma introducao em larghetto
dando voz ao desespero expresso pela cena, apontando para ela, como se dis-
sesse: “Olha so isso!” O enfatizar o significado afasta de uma imitacao dos acon-
tecimentos — nao ha vento algum na partitura, tampouco na trilha sonora. O
vento € apenas visto, e o efeito da desertificacao é duplamente forte. Finalmente,
a orquestra reproduziu o vento. Grande énfase foi colocada no brilho do efeito
musical — o vento natural tinha de ser superado, “melhorado”, se era para o
vento musical ter qualquer funcao. Ao mesmo tempo, foi tomado o cuidado de
conseguir a sincronizacao maxima da musica com os menores detalhes do fil-
me. Em termos musicais, no entanto, o vento foi um “sistema de acompanha-
mento”, que carregava uma melodia fragmentaria para flauta, e essa melodia
“expressou” a cena, assim como fez a segunda solucao, embora mais liricamen-
te. Esta terceira solucao pareceu ser a mais adequada. Ainda que outras solu-
coes sejam concebiveis - por exemplo, solucoes agressivas, que conceberiam
a cena como uma catastrofe social e expressasse um protesto contra ela.

O contraste entre a musica “a respeito” de um evento, a partir do qual ela
enfatiza sua diferenca, e a musica que tira seus impulsos do evento em ques-
tao, define as possiveis atitudes fundamentais da muasica em relacao ao filme,
mas admite maltiplas variacoes. Essas duas atitudes sao inter-relacionadas,
produtivas uma da outra, nao mecanicamente opostas. Por exemplo, a solucao
naturalmente sincronizada da cena discutida aqui (a viagem ocidental da fa-
milia Joad) torna-se uma “estilizacao” precisamente porque a musica segue a
viagem em cada detalhe; porque a imitacao € alcancada por meios puramente
musicais, cujo uso consistente da origem a um principio formal especifico. A
teimosa imitacao do filme pela misica é transformada em expressao, aquela
de superacao intensiva da resisténcia. A resultante “peca personagem” poderia
até ser tocada em um concerto. No entanto, a solugao oposta, uma peca que
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toma sua “distancia” do filme, resolve um problema que foi levantado quando
o filme foi encenado: a visao do calhambeque miseravel carregado com 0s po-
bres pertences da familia era frequentemente saudada com risos. Portanto, na
segunda solucao, a musica ressalta a desesperada luta humana contra a catas-
trofe natural, e antes dessa malfadada cena, a atencao do ouvinte estava foca-
da na vontade da familia de resistir e sobreviver ao desastre.

Analise detalhada de uma sequéncia

Para ilustrar o trabalho de composicao feito no projeto, apresentamos uma
analise musical detalhada de uma sequéncia. Ela faz parte da musica de Fourteen
Ways of Describing Rain (op. 70), que, sendo a mais rica e completa de todas
as escritas sob os auspicios do projeto, oferece o material mais adequado para
tal analise. E composta no estilo dodecafonico, para 0 mesmo conjunto de ins-
trumentos que Arnold Schonberg (a quem a partitura de “Rain” esta dedicada)
usou em seu Pierrot Lunaire - flauta, clarinete, violino (alternando com viola),
violoncelo e piano. A tarefa era testar os recursos mais avancados e a corres-
pondente técnica de composicao complexa em sua relacao com o filme. O fil-
me a respeito da chuva parecia particularmente adequado para isso por causa
de seu carater experimental e da qualidade lirica de muitos de seus detalhes,
apesar de seu tratamento totalmente objetivo. Todo tipo concebivel de solu-
cao musico-dramatica foi considerado, desde o naturalismo mais simples da
descricao musical de detalhes sincronizados, até os efeitos de contraste mais
extremos, nos quais a musica “reflete” em vez de seguir um filme. A musica
consiste em quatorze pecas, algumas vagamente justapostas, e alguns estru-
turalmente tricotadas juntas. No inicio e no final, ha um “monograma” seme-
lhante a uma cadéncia.

A segunda peca foi escolhida para analise. O filme mostra o vento no ini-
cio da chuva. O conceito dramatico da sequéncia € extremamente simples -
Imitacao precisa e sincronizada dos eventos do filme — mas o0s recursos musicais
sao bastante diferenciados.

Os compassos 43 e 44 acompanham um panorama que mostra nuvens so-
bre a cidade e um vento fraco que comeca a soprar. O compasso 45 acompa-
nha a imagem de um detalhe - galhos de uma arvore sacudidos pelo vento. A
musica entoa uma frase recorrente semelhante a um coral, reconhecivel por
seu final em tercinas, ao qual se juntam a flauta, o clarinete e o violoncelo, en-
quanto uma figuracao de violino, com trinados quase como um ruido fraco,
reproduz o vento.

Nos compassos 45 e 46, 0 tremor dos ramos € traduzido em uma frase inciden-
tal de piano, que também e importante para a peca como um todo, e que do pon-
to de vista musical formal tem o significado de conclusao de um chorale stanza.
Assim, a forma do filme determinou a forma musical até nos minimos detalhes.
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Durante 0s compassos 47 a 52, a imagem € novamente panoramica. O ven-
to € mais forte, seus efeitos podem ser vistos em detalhes: a mdsica continua
a primeira frase do coral e expande a stanza para quatro compassos, enquan-
to a figuracao do violino, como no tradicional preludio coral, comeca antes do
cantus firmus.

No compasso 49, o tema coral é assumido pelo violino, e a figuracao que
representa o vento pela flauta: o0 motivo de base agora mudou consideravel-
mente. No compasso 51, para o close-up dos efeitos de uma rajada de vento,
a frase incidental do piano é retomada, e no 52 combinada com o vento - 0
filme mostra uma rajada de vento batendo em um toldo. Esse motivo do filme
continua durante a terceira entrada do coral, compassos 53 a 56, na forma de
um violento estouro do violino em seu registro mais agudo, que, em relacao
aos dois primeiros, € como uma “pos-cancao”. O complexo ritmo do acompa-
nhamento do piano e do violoncelo reproduz o ritmo sincopado e semelhante
a uma rajada do filme.

O pequeno segmento musical que segue (compassos 51 a 62) acompanha
cenas curtas, como folhas caidas flutuando em um lago. A musica é de carater
transicional, nao muito diferente de uma cadenza de flauta. O motivo do ven-
to, previamente desenvolvido pelo violoncelo e transformado em um padrao
da escala, € ampliado pelo violino como um “remanescente”, como na resolu-
cao classica de um motivo, e assim logicamente continua a frase descrita como
“p0s-cancan”. O proposito desse procedimento é permitir que contrastes abrup-
tos surjam um do outro, e os intermediar sem suaviza-los.

O compasso 63 corresponde a uma importante articulacao do filme: as pri-
meiras gotas de chuva estao caindo. Sua reproducao drasticamente simples
por meio de segundas de piano acopladas resulta em um novo tema que do-
mina o resto da sequéncia. Mas & acompanhado pelas minimas do coral no
clarinete e no violoncelo, e depois, pelo motivo do sopro no violino, enquanto
o violoncelo assume o novo tema em pizzicato. No compasso 70, ele retorna
ao piano e é resolvido em seminimas simples.

No compasso 73, as gotas de chuva pararam, e o lago com as folhas flutu-
antes reaparece na tela. Em concordancia, a musica volta ao fragmento da ca-
denza da flauta, mas o divide entre o clarinete, a flauta e o violino. O violino
leva mais uma vez a uma “resolucao do motivo” (compasso 76).

Comecando com o compasso 77, um efeito de conclusao claro € produzido.
A tela mostra um céu cinza imovel encoberto por nuvens de chuva. A mdsica,
muito acima das harmonias de base, como se estivesse parada, € uma melo-
dia de violino cujas notas minimas sao novamente uma reminiscéncia da fi-
guracao do coral. O carater peculiar e inquietante da passagem € alcancado
pela maneira como é orquestrado. Violoncelo e piano estao em unissono, mas
de forma que o efeito seja uma coloracao especial do som, nao seu reforco.

No compasso 81, a chuva pela primeira vez comeca a cair densa e rapida. A
musica corre para o seu fim. Ela pega o tema do piano do compasso 63, mas
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nao tem mais tempo para qualquer “trabalho de filigrana” e flui quase sem
qualguer pausa em um movimento simples. O acompanhamento, exceto pelo
resto das harmonias profundas que desaparecem logo, € um trémolo de vio-
lino com um som semelhante a um ruido. Nos dois Ultimos compassos, 0 vio-
loncelo acrescenta uma sugestao da figuracao do coral.

A forma da sequéncia nao se enquadra em nenhuma das categorias usu-
ais. As entonacoes recorrentes da melodia em minimas sao uma reminiscéncia
de um preltdio coral; as figuracoes de violino igualmente recorrentes, de um
etude. Mas nenhum dos dois padroes corresponde a forma real da sequéncia,
cujo espirito mais se aproxima de uma exposicao sonata, embora o tipo de
organizacao desta nao seja adotado externamente. No capitulo 6, foi aponta-
do que recursos como temas principais, transicoes, temas secundarios, temas
de fechamento ou resolucoes tematicas deveriam ser liberados do padrao for-
mal e tornados independentes. Aqui, uma tentativa foi feita nesta direcao.
Assim, a “pos-cancao” da primeira secao principal (compassos 53 a 56) tem
claramente o carater de um tema de encerramento, de realizacao de um de-
senvolvimento tematico que na verdade nao o precedeu. Além disso, a finali-
Zagao que comeca com o0 compasso 81 tem o efeito de apressar um processo
detalhado para a sua conclusao, embora tal processo nao tenha acontecido.
Tais efeitos sao possiveis porque os detalhes da técnica classica da sonata, es-
pecialmente aqueles pertencentes a maxima economia de motivos e variacao
permanente, sao mantidos, enquanto a arquitetura tradicional & substituida
pela forma do filme.

Por fim, deve-se observar a economia dos recursos musicais. Apesar da tex-
tura filigranada da musica de camara prevalecente na composicao, tudo o que
é supérfluo, tudo o que nao é absolutamente necessario para a exposicao da
ideia musical, foi evitado. Mesmo neste pequeno quinteto, todos 0s instru-
mentos tocam simultaneamente apenas em raros momentos. Essa economia
de meios é particularmente aconselhavel na musica para cinema, que deve
evitar todos as coisas supérfluas.

Contra-Exemplo

Para ver a analise anterior em sua perspectiva adequada, € necessario com-
parar o procedimento de composicao que acabamos de descrever com a pra-
tica prevalecente. Por uma questao de justica, o exemplo contrastante nao é
tirado do dominio da musica comercial, mas do livro de Eisenstein, onde é ci-
tado como um modelo de tratamento musical adequado de acordo com as te-
orias estéticas do autor. E uma pequena peca de Prokofiev, escrita para
acompanhar uma sequéncia de Alexander Nevsky.

A peca foi obviamente destinada a ser completamente subordinada ao fil-
me, sem quaisquer requisitos musicais independentes. Portanto, nossa tarefa
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é analisa-lo de um ponto de vista puramente dramatico-funcional, nao de um
ponto de vista musical.

Aideia de base é a da semelhanca, nao a do contraste. Eisenstein constroi
diagramas do “ritmo da imagem” e do “movimento” musical e considera os
dois idénticos. “Agora vamos comparar os dois graficos”, ele escreve”O que en-
contramos? Ambos os graficos de movimento sao absolutamente correspon-
dentes, ou seja, encontramos uma correspondéncia completa entre o movimento
da misica e o movimento do olho sobre as linhas da composicao plastica. Em
outras palavras, exatamente o mesmo movimento esta na base de ambas es-
truturas, a musical e a plasticas.

No capitulo 5 mostramos que a identificacao dos ritmos musicais com 0s
ritmos do filme & questionavel, porque nas artes plasticas o conceito de ritmo
é amplamente metaforico. Isso se torna manifesto no presente caso: os grafi-
cos de Eisenstein referem-se a tomadas Unicas, nao a relacao de tempo entre
eles. Além desta consideracao geral, a inadequacao de tais analogias pode ser
mostrada em detalhes no que diz respeito aos exemplos de Eisenstein. Os gra-
ficos de Eisenstein deveriam provar que o movimento real da musica é similar
a sequéncia do filme. O que eles provam na realidade é que ha semelhanca
entre a notacdo da musica e a sequéncia. Mas a notacao ja é a fixacao do mo-
vimento musical real, a imagem estatica de um fenomeno dinamico. A seme-
lhanca entre a misica e o filme é indireta, sugerida pela fixacao grafica da
musica; isso nao pode ser percebido diretamente e, por essa razao, nao pode
cumprir uma funcao dramatica.

Por exemplo, a tomada n° V mostra uma avalanche. A misica (veja o com-
passo 9) imita as rochas ingremes com triades dissolvidas descendentes que,
na verdade, tém a aparéncia de uma curva em queda acentuada na notacao
da partitura. Mas a queda sonora ocorre a tempo, enquanto que a rocha in-
greme € vista inalterada da primeira a Ultima nota. Uma vez que o espectador
nao lé a notagcao, mas ouve a musica, € quase impossivel para ele associar a
sequéncia de notas a rocha ingreme. E € ainda menos provavel que ele o faca
porque a triade dissolvida € uma frase tao convencional e gasta que o ouvinte
nao tem o menor impulso de conecta-la a uma cena heroica. A formula musi-
cal usada aqui é tao irrelevante que ela pode se relacionar a qualquer coisa
ou a nada. Se é realmente necessario ter ilustragoes musicais de rochas ingre-
mes depende do plano de base. Mas se isso for tentado, o motivo deve ser
pelo menos tao claro que nenhuma duvida paire a respeito da relacao entre
a masica e o filme.

Uma outra objecao diz respeito ao desenvolvimento da sequéncia e da mu-
sica. Se a tese de Eisenstein de uma correspondéncia entre os dois for aceita,

5 Sergei Eisenstein. The Film Sense, New York, 1942, p. 178{ No Brasil, esse famoso e paradigmatico
estudo esta disponivel em O sentido do filme, Rio de Janeiro: Zahar, p. 105-143,2002. }
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o desenvolvimento da musica teria que corresponder ao do filme. A musica
entao deveria distinguir entre vistas panoramicas e close-ups, como foi mos-
trado na analise da sequéncia da chuva, e o desenvolvimento de eventos dra-
maticos deveria ser refletido em desenvolvimentos especificamente musicais.
A tarefa aqui é evitar termos a musica - que por natureza é dinamica - ultra-
passando a marca, em 0posicao ao menos movel evento visual. Paradoxalmente,
0 extremo oposto ocorre na peca de Prokofiev: o filme avanca enquanto a mu-
sica marca o tempo. Por exemplo, ha uma diferenca clara no estagio de desen-
volvimento entre as trés primeiras tomadas, que mostram detalhes, e a quarta
tomada, que € uma visao geral de uma linha de batalha com duas bandeiras.
Mas os compassos 5 ao 8 repetem literalmente os compassos de 1a 4, e as re-
petidas recomendacoes de Eisenstein em relacao a correspondéncia entre a
sequéncia de imagens e o movimento musical aqui sao completamente igno-
radas. Na tomada n? IV, duas bandeiras sao representadas simbolicamente por
4 colcheias (compasso 8). Infelizmente, as mesmas colcheias ja haviam apare-
cido no compasso 4, tomada n? I, que nao mostra nenhuma bandeira, embora
haja uma lanca nela, que um dos guerreiros brandia no ar. Se os detalhes da
imagem estatica devem ser tao pedantemente traduzidos em musica, o pe-
dantismo deve ser pelo menos consistente, nao praticado em um momento e
esquecido no proximo.
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Comecando com a tomada n@ VI, o carater do filme muda; ele progride de to-
madas de meia distancia para close-ups. Aos poucos, as pessoas se destacam
do fundo, uma trama rudimentar comeca a aparecer. A misica, no entanto, nao
da qualquer atencao a isso, ela repete seu padrao tonal altamente simples, no
mesmo sol sustenido pelo qual pastou no terceiro compasso e definitivamen-
te atingiu no decimo. Prokofiev segue o principio neoclassico de impassivida-
de, de repeticao sem emocao do padrao musical em oposicao a agcao progressiva,
e Eisenstein, bastante despreocupado com a verdadeira natureza deste estilo
musical, da-lhe uma interpretacao, depois da moda da musica programatica,
isso & absolutamente injustificado pelo conteido musical.

No entanto, o proprio Prokofiev nao permanece fiel a seu principio neo-
classico, mas obriga Eisenstein, na medida em que seu padrao fundamental
rigidamente repetido deveria representar um astral musical de agitacao, o exa-
to oposto de rigidez. Assim, resulta uma contradicao entre o padrao musical
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fundamental que ele escolheu e o tratamento que da a ele. A indiferenca teria
sido genuina se fosse exatamente contrastada com o filme agitado, como é o
caso, por exemplo, em algumas das cenas de balé de Stravinsky. Mas Prokofiev
vai apenas até a metade do caminho, e 0 que se consegue nao é nem a indi-
ferenca neoclassica, nem a musica programatica romantica, mas apenas uma
relacao borrada e imprecisa entre filme e musica. Os padroes basicos e 0s gra-
ficos musicais sao semelhantes, mas o desenvolvimento da musica e o do fil-
me sao bastante diferentes e nao relacionados — na verdade, a musica nao
chega a se desenvolver.

Finalmente, um dos equivocos fundamentais de Eisenstein deve ser apon-
tado. Ele transfere toda a sua discussao para uma esfera de argumentos este-
ticos grandiloglientes,t o que € completamente irrelevante para a peca inofensiva
que Prokofiev sem muito esforco escreveu para a sequéncia em questao.
Eisenstein fala dessa peca e de sua relacao com o filme como se estivesse li-
dando com os problemas mais dificeis da pintura abstrata,
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com referéncia aos quais frases como curvas acentuadas, contrapontos verdes
a temas azuis, ou unidade estrutural, também tém sido usadas com muita fre-
quéncia. Ele usa artilharia pesada para atirar em pardais. A peca em questao
segue tao completamente as faixas batidas da boa e velha musica do cinema

6 Eisenstein também mostra uma tendéncia para a adogao sem sentido critico de certos
resultados da semi-erudicao musical, como os encontrados no livro bem conhecido e altamente
superestimado de Albett Schweitzer sobre Bach.

“Até onde ele [Bach] se aventurara a ir na misica @ mostrado na cantata de Natal, Christum
wir sollen loben schon. O texto da aria Johannis freudenvolles Springen erkannte dich mein
Jesus schon refere-se a passagem no Evangelho de Sao Lucas, ‘E aconteceu que quando Isabel
ouviu a saudacao de Maria, o bebé saltou no ventre! A musica de Bach é simplesmente uma
série de convulsoes violentas. ‘(Eisenstein, lcp 162 f.) Ao descrever as passagens citadas como
convulsoes, Schweitzer esquece que tais passagens pertencem aos recursos musicais gerais
de todo o periodo de Bach, que eles sao encontradas em centenas de suas obras com
conotacoes totalmente diferentes, sem necessariamente expressar embrioes saltando no
ventre de suas maes. Para dar o efeito de salto, seria necessario executar a musica de maneira
“saltitante”, e mesmo o mais ambicioso batedor de tempo provincial dificilmente entrega-se a
tal romantismo.
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que falar de sua “estrutura” nao faz sentido. Tremolos deveriam sugerir um

suspense que ninguém mais atribui a eles; um ritmo sincopado de colcheia

que ha muito tempo se tornou ineficaz deveria ser “irregular”, e uma sequén-

cia de seminimas subindo para triades deve “ameacar”, embora na verdade

nem mesmo saia do circulo seguro das harmonias circundantes. A misica é a

do antigo Kinothek, apenas a terminologia é a dos manifestos de Kandinsky.
Nem mesmo um regente provincial faria isso:

Exemplo de Schweitzer (p. 156).
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