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musica pode ser considerada como um dos fundamentos

do drama grego (CARRASCO, 2003, p. 33-34) e a
esséncia da tragédia nos seus primoérdios (NIETZSCHE, 1992, p.
90), antes do desenvolvimento da acdo dialogada, na qual
musica e texto logram independéncia através da especializacdo
de cada uma das partes. Pode-se dizer que um dos principais
papéis desempenhados pela musica no drama grego até entdo
era potencializar o pathos! do texto através de declamacgdes
melddicas, servindo de elo afetivo entre as representacoes e o
espectador. No drama antigo, a ligacdo do drama com a musica
é tratada por um viés sofisticado: longe de figurar com a mera
finalidade de descrever, redundar ou ilustrar, o que move a
musica aqui é uma forga criadora de mitos que visa algo de
carater eminentemente sugestivo que esta além da
representacdo das aparéncias, ampliando o espa¢o imaginativo
a partir da torrente dionisiaca musical sobre o mundo
imagético apolineo.

Dessa maneira, a musica ndo buscava valorizar a
aparéncia da representacdo, mas era ela mesma o impulso
interno que alimentava a fantasia e exigia do homem sua
maxima capacidade simbélica (NIETZSCHE, 1992, p. 34-35,
101, 105-108). Mesmo em um momento posterior, apos a
separacdo entre musica e dramaturgia oriunda da
especializacdo e autonomia de ambas as partes, esses dois

1 Esta palavra grega que designa, entre outras coisas, emogdo, € referida
em Retdrica como método de convencimento destinado a exaltar as
emoc¢des do publico. Ainda que o vocdbulo pudesse ser substituido
neste texto por afeto (derivado do correspondente latino affectus),
optou-se por manter a palavra original como forma de preservar toda
a abrangéncia e carga historica presentes na mesma.
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elementos que antes foram indissociaveis ainda conservavam a
caracteristica mimética que possuiam no teatro grego. Esse
atributo se manifesta tanto em pecas de naturezas apenas
musical e apenas dramatica quanto em obras que combinam os
dois elementos (CARRASCO, 2003, p. 34).

Assim, a musica foi predominantemente vista ao longo
da historia como um meio de enfatizar algum aspecto narrativo
ou dramatico, sendo a expressao musical frequentemente
conformada a representacao ou a efusdo de sentimentos. A
musica, quase sempre ligada ao texto, seria considerada em
vista dos sentimentos que ela seria capaz de provocar e do seu
poder de representacao, deixando as articulagdes puras? dos
sons musicais em um segundo plano.

Esse papel secundario normalmente ofertado a musica
em sua ligacdo com outros elementos fez com que a musica
fosse vista como algo menor, subordinado a outras expressoes,
de forma que o significado da musica era lastreado no texto -
seja letra, titulo ou outra referéncia externa - ou relacionado as
inflexdes das palavras do canto. Em meados do século XVIII
tanto ocorre a ascensdo da musica instrumental, quanto a
musica deixa de ser um oficio e assume um lugar entre as artes.

No Romantismo, a expressao de aspectos figurativos,
narrativos e miméticos através da musica ganha novo folego e
ndao sdo raras as composicoes instrumentais denominadas
programaticas, cujo intento era oferecer aos ouvintes uma
narracdo de um evento ou uma descri¢dao de algum fenémeno.
A disputa que envolvia a musica de programa ocorreu entre os
séculos XVIII e XX com argumentos que se modificaram com o
tempo, apoiados em razdes que também se alteraram com o
passar dos anos (DAHLHAUS, 1999, p. 126). No final do século
XVIII, a ideia de uma musica que representasse uma cena foi
rejeitada ou pelo menos reprimida em detrimento da musica
ligada ao sentimento (DAHLHAUS, 1999). Assim, ainda que a
ideia de musica enquanto elemento retdrico tenha persistido
no século XIX, esta visdo somou-se entao a influéncia crescente

2 . -
Que se relacionam apenas por suas caracteristicas sonoras, sem
qualquer tipo de intertextualidade.
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da Estética, disciplina que almejava uma avaliacao mais precisa
sobre o objeto belo na busca de parametros de avaliacdo para
as obras de arte (DAMMAN apud LUCAS, 2010, p. 1).

A publicacdao em 1819 de O mundo como vontade e
representagdo, do filésofo Arthur Schopenhauer (1788-1860)
representa um grande passo em direcdo a construcdo de uma
filosofia da musica. Ainda que esta obra seja em esséncia uma
teoria geral sobre tudo, a visdo de Schopenhauer sobre topicos
especificos - em especial a sua visdo da musica perante as
outras artes - apontou um novo caminho estético no qual a
musica seria, entdo, protagonista entre as artes romanticas
(KIVY, 2002, p. 20-21).

A teoria de Schopenhauer considera as artes enquanto
copias de ideias. A musica, no entanto, é chamada por
Schopenhauer algumas vezes de “copia direta” da vontade
(KIVY, 2002, p. 21), e denota um reflexo ou representacao da
propria vontade cdsmica. Ela é “a copia de um modelo que ele
mesmo nunca pode ser trazido a representacdo”’
(SCHOPENHAEUR, 2005, p. 338). Essa concepgao eleva o status
da musica e a coloca em uma posi¢cao acima de todas as outras
artes (KIVY, 2002, p. 21). Dessa maneira, a musica instrumental
pura deixa de figurar como mera arte agradavel, que apenas
apraz os sentidos, e se transforma em uma arte profundamente
significante (KIVY, 2002, p. 22).

A estética de Hanslick

Se a teoria de Schopenhauer trouxe a primeira
transformacdo na relagdo entre musica e emoc¢des do século
XIX, a segunda apareceu com a figura de Eduard Hanslick
(1825-1904) (KIVY, 2002), critico musical defensor da “musica
absoluta3” - ou “musica pura” - termos utilizados em oposicao a

3 0 musicologo Carl Dahlhaus (DAHLHAUS, 1999) faz um rico
apanhado acerca da ideia de musica absoluta e uma ferrenha critica a
estética defendida por Hanslick, apontando inconsisténcias e
comparando o seu formalismo a ideias dos neo-alemdes acerca do
“espirito na musica". Um dos pontos assinalados pelo autor trata de
trechos que existiram apenas na primeira edicdo do livro Do Belo
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"musica de programa” para designar a musica instrumental que
tinha como objetivo a expressao musical sem outra referéncia
narrativa ou descritiva. As convicgoes estéticas Hanslick (1825-
1904), rompem com o pensamento corrente da estética do
sentimento e defendem a musica enquanto uma arte auténoma,
cujo ideal de beleza deveria estar presente unica e
exclusivamente no proprio material musical e ndo nos efeitos
causados aos ouvintes. Dessa forma, Hanslick desvincula a
musica de qualquer parametro dramatico e se vale
estritamente de parametros musicais, relacionados apenas a
combinacdo artistica dos sons, para valorar o seu objeto. No
ensaio “Do Belo Musical”, publicado pela primeira vez em 1854,
Hanslick elabora duas proposicdes, sendo a primeira negativa e
a segunda positiva:

1- Nao ha emocao literal ligada a musica;

2- A beleza na musica consiste na combinacao artistica dos
elementos musicais.

Dessa maneira, uma musica que buscasse ser
valorizada enquanto musica deveria centrar-se nos seus
proprios materiais sonoros e nao na inten¢ao de representar
ou despertar emogdes. Nao se deve, para Hanslick, valorar a
musica pelas emocgodes que desperta ou que intenta representar
ou expressar, mas apenas por suas articulacdes sonoras. O
conteudo e a forma da musica seriam, assim, a propria musica e
nunca algo alheio a expressao musical.

Ainda que a relacdo entre musica e emoc¢do nao seja
consenso na filosofia da musica contemporanea, ha atualmente
quem defenda um posicionamento hanslickiano acerca do
tema. Para o professor de estética N. Zangwill da Universidade
de Hull, no Reino Unido, a experiéncia da musica pode causar
ou ser causada por emog¢des, mas a experiéncia musical nao é
uma emo¢do per se, uma vez que a musica nao pode
literalmente conter uma emocdao em si. Da mesma forma, as

Musical que ligariam a ideia de Hanslick de musica absoluta a uma
concepc¢ao do absoluto universal semelhante ao que é defendido por
Schopenhauer ou por Moritz, quem considera a interpretacdo da obra
de arte enquanto metafora do universo (DAHLHAUS, 1999, p. 31),
abordando dessa maneira uma metafisica da musica instrumental.
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ideias mais importantes envolvidas no ato da realizacdo
musical, seja composicdo ou execucdo, ndo sdao emogoes
(ZANGWILL, 2004, p. 42). De fato, as discussoes
contemporaneas sobre o que a musica pode significar possuem
suas raizes no trabalho desenvolvido por Hanslick. Para
Alperson:

A sombra que Hanslick lanca sobre discussdes filosoficas
contemporaneas de musica é tdo grande que seu ponto de
vista pode ser razoavelmente considerado como um modelo
contra o qual visdes contemporaneas de musica podem ser
situadas (ALPERSON, 2004, p. 257).

E importante ressaltar que o livro "0 Belo Musical” nido
nega que o ouvinte possa emocionar-se ao ouvir alguma
musica. A recusa de Hanslick trata essencialmente em opor-se
ao emprego do sentimento enquanto principio estético musical,
baseando o belo musical na musica em si. Hanslick busca
oferecer outras ferramentas conceituais para que se possa
pensar na musica a partir de elementos fundamentados na
natureza do préprio objeto musical, em substitui¢cdao a resposta
afetiva do ouvinte.

Dada a recusa expressa na proposicao negativa, na
qual o sentimento ndo estaria relacionado a obra de arte, os
proprios sons que compoem o material musical deveriam entdo
desempenhar o papel de conteido da musica. Na visdo de
Hanslick, portanto, a musica poderia apenas ser musica,
enquanto sua beleza reside apenas em suas proéprias
caracteristicas. Nas palavras de Hanslick:

E um belo especificamente musical. Com isto, entendemos
um belo que, sem depender e sem necessitar de um conteudo
exterior, consiste unicamente nos sons e em sua ligacdo
artistica. As engenhosas combinagdes de sons encantadores,
seu concordar e opor-se, seu afastar-se e reunir-se, seu
elevar-se e morrer - é isto que, em formas livres, se apresenta
a contemplac¢do de nosso espirito e da prazer enquanto belo
(HANSLICK, 1992, p. 61).
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Como parametros proprios para a constru¢dao de uma
estética musical, Hanslick elenca a eufonia - sucessao de sons
harmoniosos, agradaveis - e elementos préprios da musica, tais
como a melodia, a harmonia, o ritmo, os timbres e a forma da
musica, que deveriam exprimir somente ideias musicais
através do seu proprio material. "[..] Uma ideia musical
perfeitamente expressa ja é um belo independente, é uma
finalidade em si mesma, e ndo s6 um meio ou um material para
a representacao de sentimentos e ideias" (HANSLICK, 1992, p.
62).

Hanslick reconhece que a musica, no entanto, é capaz
de aderir a outras linguagens, como o drama e a palavra, de
forma a ambientar e enfatizar o que esta sendo expresso pela
outra parte. Este uso menor da musica é impreciso, uma vez
que a mesma musica pode ajudar a construir significados
distintos de acordo com o conteido ao que ela se une. A
musica, assim, teria o papel de apenas “colorir" o desenho
imposto pelo conteido do texto/drama. O critico musical
sugere ainda que, no que tange as expressoes artisticas mistas,
tal como a dpera, o ideal estético seria justamente satisfazer em
proporgdes idénticas as exigéncias da musica e do drama
(HANSLICK, 1992, p. 55-56).

A primazia musical defendida pelo autor em sua
proposicao positiva pode levar ao falso entendimento de que a
beleza musical seria o suficiente na producao de artes mistas.
Para esclarecer esta imprecisdo, Hanslick aponta um erro
cometido por “todos os compositores": "tentar criar, com textos
e situacdes mediocres, musica nao mediocre e, do mesmo
modo, cometemos grave injustica apreciando essa musica”
(HANSLICK, 1992, pp. 59-60). Esta sentenca coloca em
evidéncia o critério da unidade enquanto determinante de
valoracdo estética. A musica bela, constituindo uma unidade
feia, torna-se desprovida de sua beleza. Sua contribuigao com
seus proprios elementos belos se diluem e se perdem se nao
constituirem unidade. A situag¢ao contraria, em que a musica é
mediocre e as situagdes e o texto nao o sdo, por extensao,
também resulta em um todo mediocre. Assim, é necessario que
as obras que envolvam musica e outras linguagens sejam
expressivas em todos os aspectos enquanto estabelecem uma
unidade.
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Hanslick e a musica do cinema

A musica do cinema desenvolveu-se paralelamente a
musica durante o século XX e estabeleceu-se como meio efetivo
de agradar e “colorir”, habitualmente negligenciando outras
poténcias da prépria natureza musical. A pratica
cinematografica, no geral, parece ter pouco do pensamento
hanslickiano: destaca-se aqui o uso corrente de musica que
adere ao drama, ambientando afetivamente as cenas e
seguindo a temporalidade ja estabelecida em termos de
duracado, fluxo, velocidade, continuidade e linearidade. Ao
contrario da opera e do balé, cujas musicas eram - e ainda sdo
muitas vezes - compostas segundo a vanguarda musical
estilistica de cada época, grande parte da produgdo da musica
de cinema ainda parece estacionada na estética musical do
século XIX, recusando de forma veemente o uso de
dissonancias e ruidos que marcaram o desenvolvimento da
estética musical do século XX. Concomitantemente, a musica
nao raras vezes é produzida apds a cena seguindo os designios
narrativos e temporais ja estabelecidos pelas outras partes do
filme, como um elemento menos relevante da montagem.
Levando isso em conta, como conceber uma musica
plenamente autbnoma no cinema?

Com efeito, qualquer ideia de autonomia pressupde a
existéncia de outro, um primeiro que foi apartado e um
segundo que ficou alheio ao processo de autonomizacgao. Logo,
a ideia de autonomia nao pode pressupor algo que esta de fato
sozinho. O editorial da revista A! (2015) cuja tematica foi a
autonomia na arte, coloca: “paradoxalmente, a autonomia nao é
autonoma”. Tendo isso em vista, conceber uma ideia de
autonomia de um elemento artistico é uma tarefa distinta a
cada articulacdo proposta em cada um dos contextos e objetos
possiveis (REVISTA Al, 2015). Um possivel modo de conceber a
autonomia na arte seria, desse modo, "pela via da oposicao,
observando como cada um esboca sua ideia de autonomia na
constru¢do de um modelo que se deve abandonar. Se os
opostos engendram a dita autonomia, podem ser lidos entdo
como contextos que lhe configuram” (REVISTA A!, 2015). A
partir dessa caracterizacdo € possivel conceber uma musica
autonoma do cinema, reconhecendo que, nao obstante,
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qualquer tentativa de separacdao de um componente integrante
da totalidade do filme apenas evidencie a existéncia do todo e
suas heterogeneidades.

A musica de cinema deveria ser compreendida em
termos de emoc¢do? Ha espago no cinema para uma musica que
possui valor auténomo da proépria expressao musical? A
expressao musical no cinema nao trata do ideal da “musica
absoluta” desvinculada de todo aspecto extra-musical, mas de
uma autonomia da linguagem, das contribui¢des musicais a
construcao do filme e da expressao sonora no contexto do
audiovisual, a semelhanca do ideal hanslickiano para artes que
envolvem duas ou mais expressdes artisticas diferentes.
Reivindica-se aqui a musica de cinema enquanto musica, mas
nao destituida da sua ligagdo com o todo.

E  possivel constatar em  algumas obras
cinematograficas uma preseng¢a musical que agrega ao filme um
valor de natureza musical. Isso é particularmente importante
para filmes que pressupdem algum interesse explicito na
musica que os acompanha, tal como aqueles cuja tematica
envolva musica ou musicos, ou ainda apresentem certa
musicalidade, oriunda de uma montagem que valoriza o
sonoro. Quando se analisa filmes como Canon (1964, dir.
Norman McLaren) é impossivel se abster de uma analise da
forma musical homoénima, assim como ignorar os movimentos
sonoros e toda carga de conteudo que as imagens conseguem
conferir a forma: aqui, as imagens sao produzidas de forma
analoga ao que ocorre no espectro musical, jogando com as
regras estabelecidas pelo campo sonoro (BETHONICO e
CASTRO, 2015).

Pode-se citar como outro exemplo uma cena* presente
no filme Ama-me esta noite (Love me tonight, 1932, dir. Rouben
Mamoulian), na qual os ruidos vao progressivamente surgindo
da cidade que desperta: o sino que toca - e orienta os cortes de
planos - um homem que trabalha, o ronco de um sujeito que
dorme na rua, a mulher varrendo a calgada, as pessoas

4+ Disponivel em <https://www.youtube.com/watch?v=VinvK-xEhBg>
(Visualizado em 30 de junho de 2015).
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comecando a trabalhar, janelas se abrindo e outros sons
urbanos. De maneira peculiar, todo som que aparece é
explicado dentro da diegese e nunca fora de campo. Da mesma
maneira, todos os sons desdobram-se com constancia ritmica,
somando-se uns aos outros dentro da mesma pulsacdo e
clamando por serem ouvidos como musica. Um gramofone é
ligado e sua musica mescla-se aos sons urbanos fundindo-se a
eles e transformando o emaranhado de sons em uma unica
pista sonora. Aqui, a musica orienta o desenvolvimento da
narrativa, o ritmo dos cortes de camera, o que estd sendo
mostrado. Os elementos relevantes sao, além da relagdo entre
som e imagem, o proprio desenvolvimento dos padroes
ritmicos musicais, elementos de interesse da esfera musical.

Nao obstante, se a construcio do filme pode ser
também orientada pela musica, por que os métodos de leitura
da obra cinematografica precisam ser primordialmente
imagéticos? As analises filmicas sdo processos bem proximos as
andlises musicais: as duas partem da descricdo do que se
percebe para entdo categorizar e sintetizar a acdo dos
elementos visuais/sonoros, relacionando os signos que
ocorrem simultaneamente ou que, mesmo com um lapso
temporal, apresentam significativas relacdes, como por
exemplo um tema musical que se repete ou se desenvolve.

Em Whiplash - em busca da perfeicio (2014, dir.
Damien Chazelle), faz-se necessario criar intersecdes entre os
processos de analise filmica e musical, bem como oferecer
ferramentas conceituais capazes de considerar o valor musical
como parte intrinseca de filmes dotados de expressao musical.
Neste filme, a musica age como elemento aglutinador, cenario
tematico que suporta as questdes humanas que sao levantadas
na narrativa, como a busca em ser o melhor e o ténue limite da
pressao psicologica entre o que estimula, constrdi, e o que
aniquila. Para além de figurar enquanto eixo no qual se assenta
a trama, o fato de os personagens estarem em torno da musica
apresenta-se como um convite ao desenvolvimento de uma
abordagem efetivamente musical dos elementos narrativos.

Ainda que uma analise habitual do filme com foco na
relacdo entre musica e narrativa seja necessaria para tratar de
Whiplash, esta exploracdo, nestes termos, demonstra ser
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insuficiente para abordar os ultimos 9 minutos do filme. Neste
trecho, Andrew, baterista empenhado que se dedica ao seu
limite fisico, é surpreendido por uma musica maliciosamente
incluida pelo professor Fletcher que nao constava em seu
repertorio e, consequentemente, fracassa no palco na ocasido
que seria a sua grande chance. Em seguida, Andrew causa
espanto ao iniciar a musica que ele proprio escolheu e assim
desafiar o professor. Ao longo da ultima musica, Fletcher passa
a demonstrar respeito pela performance do baterista, mas essa
mudanga nao é, de fato, a razao pela qual o filme se estende
pela primeira vez por toda a musica, da introducao ao ultimo
acorde no ultimo compasso. Como justificar, somente através
da relacdo entre musica e diegese levada em conta nessa
andlise até o momento, a acdo narrativa que poderia ser
desenvolvida com a metade do tempo ser submetida a duragao
total da ultima musica? Apds o término da ultima peca, o filme
ainda possui pendéncias narrativas: ndo se sabe se professor e
aluno se acertaram, de fato, se a carreira do baterista sofreu
qualquer impacto com o fiasco da primeira musica ou o sucesso
da segunda. Ainda assim, Chazelle optou por encerrar o filme
junto a musica, o que pode, talvez, sugerir um desfecho através
de uma metafora: a performance impecavel que deu certo
implicaria, entdo, em um final que deu certo.

Em um filme, quando a musica é exibida apenas
parcialmente ela ¢é destituida de uma parte estrutural
importante: a forma. Este uso da musica € amparado apenas no
aspecto vertical da montagem e ignora a horizontalidade da
obra musical em si, o que usualmente em filmes simplesmente
nao interessa. Mesmo em endoclipes, trechos audiovisuais em
que todos os outros sons se emudecem e a musica aparece em
primeiro plano, assemelhando-se a um clipe musical mas
produzido no contexto do filme (VIDIGAL, 2011), sdo raras as
ocasidoes em que a musica aparece integra, preservando sua
estrutura original com suas repeticoes. Os exemplos em que
isso ocorre com musica instrumental sdo ainda mais raros.
Importante ressaltar que a musica apresentada encontra-se
desvinculada de qualquer tipo de texto verbal, de forma que o
que ela significa é apenas seu préprio conteudo musical, ainda
que também se articule ao drama e construa um sentido
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narrativo proprio do cinema, sem no entanto ter que abdicar
do valor da propria musica.

Ha aqui claramente uma reivindicagdo do dominio
musical: a musica apresenta-se inteira porque deve ser
contemplada inteira. Subverte-se a ordem habitual dos filmes:
na ultima cena, é a narrativa quem acompanha a musica, presa
ao tempo musical. Da mesma forma, o drama se curva a musica
ao abandonar suas questdes e encerrar-se junto a performance
musical. Assim, o valor da cena é também o valor da musica, de
forma que todos os elementos se integrem na narrativa.

Whiplash: em busca da perfeicdo poderia ser
considerado apenas sob o seu aspecto dramatico: a estoria da
obsessao pela perfeicdo técnica e a relacdo com o professor sao
suficientes para sustentar a narrativa. No entanto, abrir mao
dos aspectos musicais representa uma grande perda para uma
obra audiovisual: a narrativa poderia abdicar-se da musica; o
filme, ndo. A musica aqui é um elemento que constitui com
autonomia a partir dos seus proprios materiais sonoros, nao
cabendo a ela o papel secundario de complementar e preencher
as lacunas deixadas pelas imagens. A autonomia da musica no
cinema reivindica o valor musical enquanto elemento
constituinte, ndo a reducdo dos demais elementos que
compoem a obra: trata-se de um valor autébnomo - musical, nao
apenas filmico - em uma obra multifacetada com inumeras
partes que se articulam entre si.

A ultima cena mostra um duelo entre a mausica
autdnoma e o drama, mergulhando nos significados dispostos a
partir da relacdo entre musica e narrativa. O foco esta, a
principio, na prépria musica, mesmo que algumas agoes
desenvolvidas durante a cena reclamem a atencdo do
espectador de volta para a estoria. Eduard Hanslick diz que no
que tange as artes que envolvem varias linguagens artisticas, a
musica ainda seria capaz de preservar sua independéncia
estética conforme o autor considere as decisoes a favor da
musica em detrimento aos outros elementos envolvidos. O
filme que termina junto a musica representa, nesse ambito,
uma vitoria da expressdao musical aliada a construcao do
cinema, sobretudo apds a performance integral de uma mausica
longa: ndo se trata de uma cena com uma musica entranhada
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ou de uma cena que mostra a musica que possui um drama
como acessOrio, mas de uma expressao musical genuina que se
integra a narrativa e multiplica os significados.

A articulacdo entre som e imagem pode ser
enriquecida com  conteddos musicais  estruturados,
relacionados diretamente a forma e variacdes de execucgdo de
uma mausica. Em Festim Diabdlico (Rope, 1948, dir. Hitchcock)
uma das cenas® de maior tensado se desenvolve dramaticamente
através da musica que o personagem Phillip toca ao piano. O
mouvement perpetuel numero 1 de Francis Poulenc, peca
executada por Phillip, sofre ligeiras variacdes de hesitacao e
repeticdo, manifestas sobretudo no inicio e final das frases
musicais, conforme o professor Rupert Cadell o pressiona a fim
de descobrir informac¢des sobre o desaparecimento de uma
terceira pessoa. Algumas notas erradas também sao tocadas,
mas isso sé se faz notar em uma escuta mais atenta: a tensao
concentra-se nos didlogos enquanto a musica parece servir
apenas como elemento de contraste, como se estivesse em
desacordo com o que esta sendo mostrado. Tal “desacordo” na
verdade oferece um jogo rico de possibilidades: as variagoes
musicais sdo utilizadas ai ndo apenas para potencializar a
tensdo da cena de um modo peculiar, mas também para criar
mais sentidos filmicos.

O mouvement perpetuel de Poulanc possui um
andamento moderado e se caracteriza, entre outras coisas, por
um movimento ciclico e por um ostinato da mao esquerda que
serve de base tanto para a tranquila melodia descendente em
tom maior quanto para uma segunda melodia, cujo
estranhamento harmoénico contrasta com a primeira parte.
Neste filme, as partes da musica ndo obedecem estritamente ao
que estabeleceu Poulenc em sua composicdo, mas
transformam-se em pequenos graus, de acordo com o sentido
filmico, de forma que os "erros" funcionam como um jogo de
“quente-frio” que se estabelece conforme Rupert se aproxima
ou se afasta de hipoteses verdadeiras sobre o crime cometido.

> Disponivel em <https://www.youtube.com/watch?v=pMidjL1GAw8>.
Acessado em 30/09/2015.
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Em determinado momento, Rupert pega um
metréonomo e utiliza-o em andamento elevado como forma de
coagir o pianista. O jogo se da nesse momento pela resisténcia
de Phillip em se submeter ao andamento e por ondas de
accelerando, com a segunda melodia. Quando o professor faz
um questionamento distante do caso, Phillip irrompe com uma
gargalhada e recomeca a primeira melodia em tom maior no
andamento moderado, ignorando a imposicao de tempo do
metronomo. O jogo recomeca, a musica também sofre pausas
que direcionam a atencao para alguma resolu¢ao do drama,
mas retorna a situacdo de tensdo. A aflicio se manifesta
também com a primeira melodia em tom maior, indicando que
essa relacdo nao se constroi apenas sob a dualidade desgastada
entre tons maiores e menores, mas se ajusta ao drama sob
diferentes formas: o sentido do todo filmico é muito mais rico
do que a historica relacdo entre modos maiores e menores e
afetos.

Enquanto filmes eminentemente musicais podem
provocar uma experiéncia musical, ha trilhas sonoras que
escondem um contetildo musical que merece ser compreendido
também em si mesmo. A apreciacdao musical pode trazer a luz
elementos a serem valorados nos filmes. Entretanto, é preciso
que o espectador se proponha, em primeiro lugar, ser também
ouvinte. Em obras audiovisuais musicais, € necessario perceber
a musica para poder perceber o todo. Quanto mais signos sdo
compreendidos, mais relagdes sdao feitas e mais significados
surgem.

Consideracoes finais

A transposicdo de uma concep¢ao de autonomia da
musica para o contexto do cinema deixa lacunas que este
trabalho busca apontar. A hipétese de uma autonomia da
musica no cinema apresenta problemas em uma defini¢do
estrita de autonomia: o cinema ndo comporta a ideia de um
descompasso absoluto entre o que se vé e 0 que se ouve. Mais
do que isso, pensar em relacdes audiovisuais descarta a
possibilidade de independéncia pura, sem qualquer
relacionamento: o que se vé pode discordar do que se ouve,
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mas isso seria apenas 0 que caracterizaria esta relacdao. Ha
varias possibilidades de articulagdo entre som e imagem que
vao muito além do concordar e discordar entre si, atuando de
fato na producao de novos sentidos. Dessa forma, o
relacionamento entre imagens e sons possui a poténcia
necessaria para criar um resultado distinto do produzido por
sons e imagens separadamente, de maneira a configurar uma
juncado cujo total é mais do que a simples soma das parcelas.
Assim, pouco interessa a musica do filme desvinculada do
mesmo, transformada em “musica pura”: o valor musical deve
ser pensado a partir do filme, com todas suas conexdes e
hibridacées.

A autonomia da musica pode ser pensada sob o prisma
das artes mistas. De acordo com Hanslick, tais artes
apresentam critérios estéticos especiais: eles nao sdo
exclusivamente musicais, embora também incorporem os
elementos musicais como parte integrante relevante. Assim, é
necessario que os critérios musicais se integrem aos aspectos
estéticos da outra expressao mista que é também composta por
musica, a fim de estabelecer unidade que contemple a trilha
sonora. Para Eduard Hanslick, a relacdao da musica com o drama
é uma metafora de guerra: o equilibrio entre musica e drama se
da através de uma "luta constante de dois poderes legitimos”
(HANSLICK, 1992, p. 56). Neste trabalho, entretanto, conclui-se
que a no¢do de embate entre os dois campos é problematica: é
preciso que o valor musical e as contribuicoes do campo
autébnomo da musica - bem como de outros meios - sejam
pensados enquanto elementos constituintes. Dessa maneira,
essa relacdo precisa ser pensada por uma outra ideia geral, que
se aproxima mais de uma dang¢a ou de um jogo do que de um
conflito entre as partes. Nao pode ser “uma batalha de um
contra o outro”, mas uma danca, na qual todos fazem parte e,
em determinados momentos, um dos elementos conduz os
passos ou reivindica atencdo através de um movimento mais
ousado, ainda que contrarie a tradicao que defina apenas um
condutor. O que importa neste caso ndao € o movimento isolado,
mas a dan¢a como um todo e como cada um dos movimentos
contribui para a totalidade. Uma danca que possui varios
personagens mas que na qual apenas um deles efetivamente
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atua comporta um jogo mais pobre do que uma danga na qual
as partes se alternam na conducao.

A autonomia do valor musical em uma obra
cinematografica é uma possibilidade de enriquecimento do
cinema na medida em que a obra ganha uma nova dimensao.
Ganha-se com o dizer musical mas ndo apenas com ele:
conforme concebem-se mais elementos enquanto parte da
obra, ha mais leituras, mais significados, mais relacées, mais
possibilidades.

Nesse ambito, busca-se valorizar um outro olhar - ou
um outro ouvir - capaz de realmente abarcar a musica de
cinema realizada por autores musicais, ressaltando os aspectos
eminentemente musicais, também trazendo consigo o0s
problemas da estética da musica: a ligagdo entre musica e
afetos ainda é discutida na filosofia da musica contemporanea
e, dada esta observacao, é importante trazer esta reflexao sobre
o tema para o contexto da musica de cinema, historicamente
construida em termos afetivos. A formacao de novas poéticas
musicais baseadas em critérios distintos do uso emotivo traz
consigo possibilidades que ainda sao pouco exploradas no
cinema.

A questdo da autonomia da musica pode ser pensada
meramente como um exercicio de variacao de procedimentos
cuja finalidade é obter novos resultados, mas também baseia-se
em uma opinido sobre a natureza da musica. Eduard Hanslick e
o contemporaneo Nick Zangwill (2004) desenvolvem em seus
trabalhos de estética musical a hipotese de que as emog¢des nao
sdo componentes artisticos da musica e ndo devem orientar o
trabalho do compositor, do ouvinte/espectador e, por extensao
que aqui se reivindica, do diretor de cinema. Os exemplos
referidos ao longo do texto demonstram que é possivel que a
musica de cinema se desenvolva também em termos musicais,
bem como possa contribuir com seus préprios meios nos
processos de criacdo e percepc¢ao do filme. Conclui-se que, sob
este mesmo prisma, o filme cuja musica é pensada em termos
musicais (e nao afetivos), tem mais a contribuir para a prépria
musica e para o filme como um todo do que o filme cuja musica
parece vir desprovida de expressao musical. Assim, é possivel

247



248

FRONTEIRAS DA MUSICA

buscar novas solucdes para as velhas perguntas do cinema,
longe dos clichés musicais.
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