I

weeon XXV Congresso da Associacdo Nacional de Pesguidds-Graduacao em Mdsica — Vitdria — 2015

Coeréncia e unidade: do género operistico aos priipeos da musica de
cinema

MODALIDADE: COMUNICACAO

Nelson Dias Corréa
nelsondiascorrea@gmail.comlA/Unicamp

Resuma O presente artigo oferece uma perspectiva hist@o desenvolvimento de mecanismos
de articulacdo musical no campo da tradicdo opeistidental, atentando para o afloramento de
um senso de coeréncia e unidade cujas ressonamipcesso de consolidacdo da linguagem
musical cinematogréfica pretende-se evidenciar.
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Title of the Paper in English: Coherence and unity: from operistic genre to ef@drtymusic
Abstract: The present paper offers a historical perspectimethe development of musical
structuring mechanisms in the realm of western atpertradition, considering the burgeoning
sense of coherence and unity whose resonanceseicahsolidation of early film music are
pointed out.
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1. Introducéo

O presente artigo apresenta resultados da fasedstigacdes preliminares
prevista em projeto de Mestrado, cujo foco rechres@ aplicacdo de técnicas modernas de
composicdo musical em contexto audiovisual. Aqupcpra-se tracar um panorama
histérico do desenvolvimento de mecanismos de uajéo dramatico-musical que
precederam e serviram de base a musica de cinemmataredo para as estratégias
composicionais empregadas no sentido de confaiora um senso de unidade e coeréncia
entre as partes e o todo. O recursoleltmotif, freqlientemente associado a figura de
Richard Wagner, recebe atencdo especial na pasledid texto, em que também se dispdem
algumas consideracdes. Por destacar-se enquantendte articulatorio na linguagem
musical do século XIX — sendo esta a principalrégfeias dos compositores responsaveis
por explorar o terreno da musica para filmes —refgmos a consolidacao tatmotif como
um proveitoso ponto de partida nos estudos acaxxateracdes entre a musica e os demais
elementos do cine-espetaculo, na medida em quereenge a conformacgéo de préticas e
idéias que sao de fundamental importancia no andeitwossa fundamentacgéao teorica.

2. A fundacédo do género operistico

A recorréncia de fragmentos musicais na construt@iainidade dramética se

apoia, em primeira instancia, na abertura de unpoam que texto, masica e cena interagem

de modo a suscitar relacbes associativas e de eoraptaridade. Segundo Ney Carrasco
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(2003: 43-44), a disposicdo de pecas instrumemi@sOrfeu (1607) sugere que Claudio
Monteverdi j& assimilara a nocado fundamental de dpterminado fragmento musical, ao
reaparecer na evolugcdo do drama, atualiza as eda@stabelecidas em aparicdes
antecedentes, podendo reitera-las ou redimensisndH notorio que Monteverdi tenha
atentado inclusive para caracterizacfes e variagdeégatamento timbristico dogornelli —
intervencBes instrumentais entre as estrofes —sesidéonié — pecas de transicdo entre
trechos cantados Ap sentido de investi-los de uma consisténcia diaenainda maior. Tal
meticulosidade reflete, sendo a plena consciérea,menos uma aguda intuicdo do
compositor quanto a configuracdo de um plano fowlifakenciado, em que a musica surge
como um meio efetivo de articulacdo da obra draraati

A fundacdo do género operistico, portanto, comgieem afloramento de um
senso de unidade que seria continuamente reviSagge no século XVII uma variedade de
géneros dramatico-musicais baseados em espetagpldapes — a exemplo daommedia
dell’'arte e dothéatre de la foire- tiveram reflexos importantes no processo denizggdo
da dramaturgia operistica. Na medida em que bustavadinamismo desses géneros
cobmicos, ostillo buffo italiano e atragedie lyrique francesa, por exemplo, chegaram a
interessantes solucdes de continuidade, das qoadesge citar a assimilacdo do paralelismo
temporal — articulado a partir da quebra do vingule acontrascendnicialmente mantinha
com o fluxo dramético rigoroée- e o uso do dialogo falado, ligado & valorizagédexto,
caracteristica na tradicdo francesa. Aqui, commago de todo o processo, a questdo central
reside em se chegar a um termo equilibrado entcan@ palavra na articulacdo da peca
draméatico-musical, ndo raro resultando em postdediberadamente favoraveis a uma ou
outra.

3. As inovagdes do periodo classico

No prefécio da Operdlceste(1769), Gluck declara a intencdo de “confinar a
musica a sua funcdo natural de servir a poesiaxpe®sdo e nas situacdes da intriga’
(GROUT, D., PALISCA, C.,1994: 510), deixando umist®@ do que esteve por tras da
reforma que buscou operar: fez da abertura parégramte da Opera, devolveu ao coro a
importancia que perdera na lItalia — onde se dasadgr destaque a aria e ao espaco que
conferia a demonstragcdes de virtuosismo ornameiuglintérpretes — e explorou recursos
orquestrais de modo a intensificar a interacao catgixto — a exemplo do segundo ato de
Orfeu e Euridicg1762). A caracterizacdo musical dos personagemisagautra perspectiva
com as Operas de Mozart, em que ndo sO a orguEstracom destaque para 0s usos das

madeiras —, mas as inflexdes harmoénicas contriemomposicdo dos perfis psicologicos
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em cena (GROUT, D., PALISCA, C.,1994: 539). E niot@jue o compositor, valendo-se da
tradicdo dabpera buffatenha quebrado o protocolo que conferia as aalsticas a primazia
no sentido de retratar os personagens em sua fdrdéle — para tanto explorando duos, trios
e conjuntos maiores —, bem como recuperado teceit@mo preludio barroco de
acompanhamento contrapontistico e conferido adate@ um tratamento diferenciado,
tornando-o adaptavel a lingua alerA&l@uta magical791).

Em artigo de 1879, intituladda poesia operistica e da composicdo em
particular, Wagner comenta a integracdo de pecas instrursentanidade dramatica efs
bodas de Figar¢1786), sustentando que

aquilo que os italianos adicionaram por meio desggens e interlidios banais entre
0s préprios numeros, Mozart usou para a animacaficgrdos eventos cénico-
musicais, criando a harmonia mais apropriadamdste/& entre esses eventos e 0
texto da comédia que tinha ante de si (...) o d@lmrna-se musica, enquanto a
musica assume forma de dialogo, algo que o mesitE@paz de alcancar apenar ao
desenvolver e implementar a orquestra num niveligmente insuspeito e que
talvez, ainda hoje, permaneca ndo superado (BORCHERE 1991: 96).

O impacto da obra dramatico-musical de Mozart s@tbagner foi tamanho que o
mesmo, apesar da relutancia em considera-la dedfonadora, ndo hesitou em reconhecer
no “mais absoluto dos musicos” o mérito de ter €dbgrto o inesgotavel poder da musica de
responder, em sua potencialidade expressiva, asque&i demandas feitas pelo poeta”,
frisando entusiasticamente que o fizera “de mameim@aginavelmente rica e num grau muito
mais elevado do que Gluck e todos os seus sucs5$B@RCHMEYER, 1991: 95) Por
mais que considerasse as operas de Luigi Cher(Madea 1797)Ettiene Méhul Joseph
1807), Gaspare Spontirfrérnando Cortez1809;La vestale,1810), bem como as comédias
francesas da primeira metade do século XIX, um napte passo em direcdo ao termo ideal
entre musica e texto na construcéo e articulacdmittade draméatiéaWagner é categérico
ao afirmar que “tudo o que tem exercido influérmeia e decisiva na formacdo da épera até
0s tempos mais recentes é derivadelusivamente do dominio da musica absdfut®
desequilibrio, portanto, persistia, na medida em ajgoncepcao wagneriana de organicidade
compreende a configuracdo de um campo em que txleementos constitutivos da obra
draméatico-musical interajam como numa danc¢a, em“sugementando umas as outras, as

irmas-arte, unidas, (...) hdo de fazer sua reieaghio; ora todas juntas, ora em pares, e
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novamente em esplendor solitario, de acordo corecassidade momentanea daquilo que,
unicamente, dita regras e propésitos: a acdo dicah&VAGNER, 1892: 191).

4. A unidade orgéanica no periodo Romantico

O que o formalismo classico garantia como base ad##éncia e unidade do
construto composicional seria ndo somente revisads, repudiado pelos compositores do
século seguinte. Marcado por profundas mudancaaisopoliticas e ideoldgicas, o século
XIX assistiu ao declinio do mecenato aristocratéceeclesiastico, a ascensdo de setores
médios da sociedade e ao surgimento de um novo medmcarar a arte e o mundo. Os
compositores Roméanticos negaram 0 agrupamento dfégsamusicais e de expressividade
em hierarquizacdes sintaticas e funcionais, benocasnconvencdes classicas de forma e de
género, inclinando-se a valorizar as peculiaridatkesnovacao individual, a informalidade
das estruturas abertas e a sugestividade da saygiifi implicita (MEYER, 1996: 163)
Nesse contexto, a nocdo deidade motivicaurge como uma resposta compativel as idéias
organicistas de Goethe, Schlegel e de outros peresadio periodo, que, ocupando-se da
auto-realizacdo do mundo natural — plena, dotadayetme de seu proprivir a ser —
forneceram novas perspectivas a composicao mukmainard B. Meyer observa que, assim
como no caso do protagonista de um romance, states do motivo principal — seu
desenvolvimento, variagdo e encontros com oyirogagonistas- serviam como uma fonte
de estabilidade ao longo do desdobramento do mocesisical’, evidenciando o papel
fundamental que aselagbes de similaridadeassumiram entre as estratégias referentes a
criacdo e manutencao de coeréncia nas obras naudicperiodd A expressado dsublimese
torna questdo estética premente — dai a emergdaatimaX como estratégia de unidade
formal —, levando os compositores a explorar aoimaxas possibilidades da orquestra
sinfbnica, inclusive aumentando-a em tamanho e iamdpl de registro — a exemplo da
utilizacdo coros e naipes instrumentais maioresy bemo da incorporacao de instrumentos
como o flautim, o contrafagote e até mesmo a tudgneriana.

Para que provessem o publico cada vez maior e dnassificado das salas de
concerto — diferente daquele que prestigiara Gldibzart, Haydn e Beethoven, composto
guase que exclusivamente de aristocratesn@oiseurs- da experiéncia transcendental que
objetivavam, suas obras também assumiram propoogiksvez maiores, engendrando uma
busca por solucdes técnicas que levou, por exemplma expanséo do plano tonal — calcada
no uso estrutural de seus mecanismos enquanto miemda de diferenciacdd — e a
valorizacéo do efeito cumulativo na esfera fornbasvencilhada da tirania sintatico-formal

classica, a auto-realizacdo do organismo musigabsna necessidade de um nimero maior de
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“germes-protagonistas”, cujas “sortes” seriam wlagsade modo a constituir uma unidade
coerente. O grande prestigio da musica programatfm@ada em referéncias extramusicais
(literarias, historicas, mitologicas, imitativas eeentos naturais, etc), e do drama musical,
cujo fundamento wagneriano tetmotif nos interessa em particular, apresenta-se como fato
de relevancia no entendimento da relacdo que veeteavar entre a musica de concerto e 0
cinema nos primeiros anos do século XX.

5. O leitmotif wagneriano

A importancia de Wagner na histéria da musica psele exemplificada pela
dificuldade em se evitar o conceito l@gémotif ao abordar a producdo dramatico-musical de
seus contemporaneos e sucessores. O registro nm@e gue se tem do termo remonta a
meados da década de 1860, tendo sido cunhado ip@dddor alem&o August W. Ambros
(1816-1876)° ao se atentar para a “busca por uma unidade stdpess éperas de Richard
Wagner e nos poemas sinfénicos de Franz Liszt.ados subsequentesleitmotif reaparece
em estudos como os de Friedrich W. Jahns (1809} k&##88e a obra de Carl M. von Weber e
de Gottlieb Federlein (1835-1922) sobke Valquiria vindo de encontro ao que esses
comentadores consideravam fator determinante maulagédo do drama musical em toda a
sua intensidade. Arnold Whitall (1992: 1139) obaeque, a despeito dos diferentes graus de
influéncia estilistica, encontram-se indicios debetacdo motivica similar em obras de
Giuseppe VerdiAida, 1871), Claude DebussPéliéas et Mélisand€,902), Richard Strauss
(Salomé,1905; Elektra, 1909) e Alban BergWozzeck 1922), sugerindo que o senso de
unidade depurado desdeOrfeu encontra perspectivas de fato novas na contribuica

wagneriana. Numa definicdo mais ampléitmotif consiste em

[...] um tema ou outra idéia musical coerente,actente definida de modo a manter
sua identidade se alterada em aparigGes subsesjienfe propdsito é representar
ou simbolizar uma pessoa, objeto, lugar, idéiadeste espirito, forca sobrenatural
ou qualquer outro ingrediente de uma peca dram&imade reaparecer inalterado, ou
alterado em ritmo, estrutura intervalar, harmoaiguestracdo ou acompanhamento,
além de combinar-se a quaisquer oufmBnotiv para sugerir uma nova situacao
draméatica (WHITALL, 1992: 1137).

E notdrio que as relacBes associativas e de coreplandade estabelecidas pelo
leitmotif no desenvolvimento da obra dramatico-musical tenkaoontrado interpretacdes
bastante distintas no ambito da critica musicalo ihento de facilitar a apreciacdo da

monumental obra wagneriana, Hans von Wolzogen (1888) publica em 1875 um guia
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tematico deO Anel do NibelungB, cuja classificacdo do tema principal (“vdo”), engtasla
de um artigo escrito por Federlein em 1871, ndoespencontraria a do préprio Wagner
(“glorificacdo de Brunnhilde”) como € consideradke modo geral, equivocada — sendo
invariavelmente melhor aceita a designacéo de figite pelo amor®. A incidéncia do foco
de analise sobre os efeitos dramaticoedmotif em detrimento de sua importancia enquanto
elemento da estrutura musical diverge em muitoasécfo de Wagner — ndo se pode ignorar
que o elemento essencialnelodia operisticadeve sua forma e carater & musica absSluta
mas é representativa de como o drama musicaldebi@o em seu tempo e das ressonancias
dessas impressdes na musica destinada a acompargraneiros filmes.

A incorporacdo ddeitmotif ao rol de praticas musicais consagradas pelo einem
reflete o predominio da estrutura narrativa, queddeantes da popularizacdo do som
sincronizado, em fins da década de 1920, orientagsamusicos responsaveis pelo
acompanhamento musical no sentido de estabeletrer &imusica e os demais elementos
constitutivos do espetaculo filmico o senso de asedmais apurado possivel. Isto ganha
nitidez ao nos debrucarmos sobre a evolucédo dacengsira flmes no periodo mudo, cujo
processo de gradual organizacdo compreende trés. fiaa primeira, ha pouca ou nenhuma
preocupagdo com as correspondéncias entre a mausipagvisada ou selecionada do
repertorio tradicional, e o conteddo das imagergefadas; na segunda, realizadores e
exibidores j& demonstram maior atencdo em relagdacampanhamento musical, optando
por fragmentos musicais mais cuidadosamente sabmbd® — surgem asue sheetsna
terceira, os filmes passam a ser distribuidos clamilpas de indicacdo precisas e tornam-se
mais comuns as partituras originais, das quaisestach a d® nascimento de uma nacao
(1915), de D.W. Griffith e J.C. Breil (CARRASCO,9® 17-21). Nesse sentido, é notoério o
surgimento de manuais praticos destinados ao acdrap®nto musical, abordando desde a
selecdo do repertério a dindmicas de ensaio paj@epas e médias orquestras, ou mesmo o
manuseio de instrumentos de teclado Muotion picture manual for piano and orggh924),
Erno Rapée chega a fazer referéncia a procedimetasontagemb@ck shots, close-ups,
close-ing, atentando para a dificuldade de parte signifiaatlos musicos contratados pelas
salas de exibicdo em interagir de maneira sati&faiom “mudancas rapidas de cena,
diferentes situacdes psicolégicas sucedendo-s&wmaa” (In CARRASCO, 2003: 8%)

6. Consideracdes finais

Com efeito, o redimensionamento da relacdo musit@tno processo de
organizacdo da dramaturgia operistica promoveu serd®lvimento de um complexo de

mecanismos de articulacdo que foi de fundamentabiténcia no trabalho dos compositores



myw XXV Congresso da Associacdo Nacional de Pesgquidas-Graduacdo em Musica — Vitéria — 2015
responsaveis por explorar a dimensao sonora de.finequilibrio entre acdo dramatica e
plasmacédo lirica por meio da interpolacdo de réwita e arias, a presenca de pecgas
instrumentais como fator de continuidade, a portoagusical caracteristica da pantomima —
essas e outras nocbes depuradas no decorrer deemms muatro séculos de tradicédo
dramatico-musical no Ocidente se fizeram preseateslongo de todo o processo de
consolidacdo da linguagem musical do cinema.le@motif integra esse complexo,
destacando-se enquanto nucleo estratégico deafgejatdo e (re)exposicdo do material

musical do que hoje se reconhece como o estilsictade Hollywood.
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