A INFANCIA MUDA:
A MUSICA NOS PRIMORDIOS DO CINEMA

Ney Carrasco’

RESUMO: O artigo “Cinema: a infancia muda” é parte de uma investigagao sobre a
poética musical do cinema desenvolvida no Departamento de Musica da UNICAMP
e no Departamento de Cinema Rédio e Televisdo da Escola de Comunicagdes e
Artes da USP, e que resultou nos trabalhos “Trilha musical: masica e articulagdo
filmica” e “Sygkronos: a formagao da poética musical do cinema”. Nele séo abordados
aspectos historicos e estéticos da incorporagdo da musica pela linguagem
cinematogréfica.

A incorporacio da musica ao filme mudo

Nos primeiros anos a auséncia de som obrigou os realizadores de filmes a
desenvolverem uma série de procedimentos técnicos e estéticos de carater nao-
verbal que viabilizassem o cinema enquanto arte narrativa. Dentre esses recur-
s0s estdo o uso de legendas, a explicitacdo do signo gestual através da pantomi-
ma dos atores e, especialmente, os recursos de linguagem especificos do cinema,
tais como as técnicas de enquadramento, 0s movimentos de cAmera e amontagem,
que viriam a se tornar as principais especificidades da linguagem cinematografica.

Um outro aspecto que muito poucas vezes € tratado com a devida conside-
racdo pelos tedricos de cinema é o fato dos filmes mudos terem sido sempre
acompanhados por musica, desde as primeiras exibicdes comerciais.

A questdo mais interessante que se nos apresenta em relacao a este fato é:
por que a musica? Por que ndo atores dialogando ao vivo, preenchendo o vazio
de palavras do filme? Por que ndo um sonoplasta, que pudesse criar a
ambientag&o sonora necessaria a cada um dos momentos do filme? E sabido que
houve algumas tentativas ou experiéncias neste sentido, contudo n&o foi essa a
pratica que se tornou comum no cinema mudo. O que sobreviveu e se tornou
indispensavel em todas as salas de exibigdo foi a mUsica, o acompanhamento
musical ao vivo.

Existem muitas hipoteses a respeito do impulso inicial que teria levado os

1 Compositor e professor do Departamento de Musica da UNICAMP. Tem mestrado e
doutorado em musica de cinema pela USP. carrasco@iar.unicamp.br.
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primeiros exibidores aacompanhar de musica as proje¢des de seus filmes. Den-
tre estas hipéteses, as mais conhecidas sao a de Kurt London? e a de Hanns
Eisler e Theodor Adorno®.

Segundo London, a mdsica teria sido incorporada, inicialmente, com o
intuito de abafar o ruido bastante proeminente e desagradavel dos primeiros
projetores. Levando-se em conta que tais projetores eram ainda bastante primi-
tivos e que ainda ndo haviam sido isolados em uma sala especial, pode-se supor
que, de fato, tal ruido ndo era apenas incomodo, mas se constituia em um fator
permanente de dispersao para o publico espectador.

A hipotese de Eisler/Adorno, embora tenha sido formulada com o intuito
de antagonizar a de London, ndo a descarta, e hoje podemos toma-las como
complementares. Segundo eles, a sala de projecdo era um ambiente bastante
indspito para o publico de entdo: uma sala escura onde as pessoas se sentavam
para assistir a projecdo de imagens virtuais. De certo modo era como assistir a
fantasmas agindo. Isso, ocorrendo em absoluto siléncio, se constituiria em uma
verdadeira tortura psicoldgica. A musica teria servido, entdo, como uma espécie
de antidoto para esse mal-estar causado pelo ambiente.

Apesar destas duas hipoteses serem citadas em praticamente todos os
textos sobre a musica no cinema mudo, elas ndo esgotam as possibilidades de
questionamento a respeito do assunto. Recentemente, a discusséo foi estendida
por Claudia Gorbman*. Segundo ela, os motivos que explicam a adoc¢do do
acompanhamento musical no cinema mudo poderiam ser classificados em qua-
tro niveis distintos: a) Argumentos historicos; b) Argumentos pragmaticos; c)
Argumentos estéticos; e d) Argumentos psicoldgicos e antropologicos.

Do ponto de vista histérico, o uso da musica para acompanhar filmes
segue a tradicdo do melodrama, bastante comum no final do século passado e
no qual a musica era usada em quantidade muito grande. Segundo a autora, a
musica no melodrama chega a ser mais importante que os dialogos. A presencga
do pianista, ou da orquestra era indispensavel nos teatros, em uma época em
que 0s géneros de teatro musicado eram muitos, e responsaveis por uma grande
porcentagem da producdo dramatica do periodo.

Entdo, o que os exibidores de cinema teriam feito seria, apenas, seguir a
tendéncia dominante nas casas de espetaculo de entao, incorporando o pianista,
ou formacOes musicais mais extensas, as primeiras sessoes comerciais de cinema.

O argumento dos pragmaticos, ou seja, aquele decorrente da hipétese de
que a musica serviria para ocultar o ruido do projetor, é questionado a partir do

2 London, Kurt foi o autor de um dos primeiros trabalhos teéricos sobre musica de cinema:
Film music, publicado originalmente em 1936.

3 Eisler, Hanns e Adorno, Theodor: El cine y la musica.

4 Claudia Gorbman é professora da Universidade de Indiana, EUA. Uma argumentacdo
detalhada sobre o assunto em questdo pode ser encontrada em seu livro Unheard melodies.
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seguinte ponto de vista: por que a musica era mais eficiente para disfarcar o
ruido dos projetores? Se esse ruido era um fator de dispersao para o publico,
por que a musica nao provocaria uma dispersao ainda maior em relacéo ao filme
que estava sendo exibido? E ainda mais: por que a misica permaneceu mesmo
depois dos projetores terem se tornado menos barulhentos, e sido isolados do
publico em cabines de proje¢do?

Estas questdes nos levam aos argumentos estéticos. Segundo Claudia
Gorbman, um dos fatores que teria levado a incorporagao da musica nas exibi-
¢Oes de filmes seria o fato do acompanhamento musical intensificar aimpressdo
de realidade do filme. Quando assistimos a um filme, ndo estamos assistindo a
representacdo de uma agao real, tal como acontece no teatro. Este € o motivo
que levou Eisler e Adorno a descreverem a impresséo inicial do cinema como
fantasmagorica. Esse carater sobrenatural do cinema seria agravado pelo fato
do filme ser projetado em uma superficie bidimensional, ndo possuindo uma
profundidade real, mas apenas uma iluséo de profundidade.

Com base nestes argumentos, a musica teria servido para sanar dois pro-
blemas. Em primeiro lugar ela seria responsavel pelo preenchimento do espaco
vazio do filme, suprindo acusticamente o sentido de profundidade que
vi-sualmente o filme ndo possuia. Em segundo lugar, a musica serviria para
simular uma atmosfera de realidade para a agéo representada, na linha do melo-
drama ou da mimica, que eram formas de expressdo as quais o publico estava
habituado.

Um outro fator estético importante é aquele que diz respeito ao ritmo, e que
jahavia sido abordado por Kurt London:

A razdo mais essencial para explicar estética e psicologicamente a
necessidade da musica como acompanhamento do filme mudo é sem
divida o ritmo do filme enquanto arte do movi-mento. Nés ndo estamos
acostumados a perceber o movimento como forma artistica sem o
acompanhamento de sons, ou, pelo menos, ritmos audiveis.®

Podemaos perceber, pela afirmacéao de London, que a musica serviria como
um suporte ritmico para o movimento do filme, paralelizando, contrapondo,
explicitando ou justificando o ritmo das imagens.

No Gltimo tdpico de sua andlise Claudia Gorbman retoma a argumentacéo
de cunho mais psicolégico da hipdtese de Eisler e Adorno e complementa-a com
argumentos de carater antropoldgico. Segundo ela, a mdsica seria capaz de
evocar o sentido comunitario, a sensacéo de coletividade que torna o publico
uma comunidade de ouvintes participantes.

Todos esses argumentos possuem fundamento, e é bastante dificil dizer

5 Kurt London, em Gorbman, Claudia: op. cit, p. 38.
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qual deles foi 0 mais decisivo em todo o processo. E mais viavel supor que todos
estes fatores tenham contribuido para o fato da musica ter sido incorporada as
exibigdes de filmes, de tal modo que o cinema nao iria jamais coloca-la a parte em
todo o seu desenvolvimento subseqliente, exceto é claro, em alguns casos
isolados.

O mais importante em toda esta discussdo € perceber que a misica no
periodo do cinema mudo teve um papel relevante. Outro dado importante é o de
que o desenvolvimento da linguagem narrativa no cinema passa inevitavelmen-
te pela via musical. A partir do momento em que as exibicBes de filmes eram
sempre acompanhadas de musica, a propria formagao do cédigo narrativo do
cinema, bem como do referencial que, paralelamente, o pdblico desenvolveu
para decodificar esse codigo, ndo se deram exclusivamente pela dimensao
imagética do cinema, mas sim pela soma desta com a dimensdo musical. Desde o
principio, aarticulagdo filmica da-se com a presenca da musica. Em outras palavras,
o cinema comercial pode n&o ter nascido falado, mas com certeza nasceu musical.

As fases da misica no cinema mudo

O casamento entre musica e cinema € bastante antigo. Consta que a primei-
ra exibicdo comercial de filmes, realizada pelos irméos Lumiere no Grand Café
do Boulevard des Capucines, em 28 de dezembro de 1895, contou com o
acompanhamento de uma sele¢do musical ao piano. Em torno de abril de 1896
tem-se noticia de diversas exibicdes de filmes em salas de Londres que ja conta-
vam com 0 acompanhamento de orquestras.®

Séo poucas as informagdes sobre o repertério executado nessas primeiras
exibicGes, contudo é possivel supor que ndo houvesse uma preocupagao muito
grande entre o contetdo dos filmes e o material selecionado. Os filmes eram
ainda meras curiosidades e as exibi¢es publicas tinham muito mais o intuito de
apresentar ao publico o novo veiculo e testar o seu potencial comercial do que
objetivos estéticos ou artisticos.

Néo é possivel também referir-se @ misica do cinema mudo como trilha
musical, mas apenas como acompanhamento musical de filmes. Esta distin¢éo
tem, por um lado, um carater técnico: o conceito de trilha musical, tal como o
entendemos hoje, surge apenas depois do advento do som sincronizado, quan-
do tornou-se possivel estabelecer relages precisas entre som e imagem. Durante
todo o periodo do cinema mudo, por mais detalhada que fosse a elaboragéo da
musica para um filme, ela estaria sempre sujeita a imprecisdo inerente a execucdo
ao vivo e a todo o conjunto de variaveis envolvidas nesse processo. Assim, por
ndo estar ainda sincronizada as imagens, por ndo estar contida na pelicula, toda

& A esse respeito ver Prendergast, Roy: Film Music — A neglected art, p. 5.
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amusica do cinema mudo deve ser entendida como acompanhamento musical e
ndo como trilha.

A evolucéo do acompanhamento musical no cinema mudo caminha sempre
no sentido de uma maior interacdo entre os discursos imagético e musical, e
pode ser, genericamente, dividida em trés fases.

A primeira fase’ é caracterizada pelo fato de ndo existir ainda uma preocu-
pacdo muito grande entre o contetido musical e o contetido narrativo dos filmes.
Normalmente, esse acompanhamento era feito através de uma selegdo musical
extraida do repertdrio tradicional, com énfase nas musicas do periodo romantico,
particularmente as da segunda metade do século XIX.

A selecdo musical era feita pelos musicos responsaveis pelas salas de
exibicdo. Em salas mais modestas, um nico musico, normalmente um pianista
ou um organista. Em salas mais abastadas, uma orquestra completa. Esses musi-
COos executavam o seu repertorio sem maiores preocupagdes. Em muitos casos,
as musicas eram ouvidas integralmente, sem o cuidado de buscar uma corres-
pondéncia direta com aquilo que era visto na tela. Nessa época os filmes eram
em sua grande maioria de curta duragdo e as sessdes publicas normalmente
apresentavam um grande nimero deles.

Existem informagdes sobre sess6es de cinema nas quais cada filme curto
era acompanhado por uma peca musical distinta. E muito provéavel que isso
fosse uma pratica comum, visto que se encaixa perfeitamente no tipo de acompa-
nhamento musical realizado nos espetaculos de variedades, tais como, por
exemplo, os que aconteciam nos Music Halls. E muito provéavel que uma sess&o
de filmes curtos apresentasse para 0 musico acompanhador o mesmo tipo de
problemas que o espetaculo de variedades, com sua sucessdo de ndmeros
independentes. Assim sendo, ndo é estranho que ele fosse buscar nesse univer-
so o referencial para o acompanhamento dos filmes.

Ainda nessa primeira fase surgem as primeiras tentativas no sentido de
integrar a musica a narrativa do filme. As musicas continuam a ser extraidas do
repertorio tradicional, mas cada vez mais procura-se estabelecer um principio
associativo entre elas e as imagens. Curiosamente, nesse momento essa associ-
acdo se da mais ao nivel do titulo da musica do que do conteido musical propria-

" A classificagdo dos tipos de acompanhamento musical no cinema mudo em fases é um
tanto artificial e ndo pode ser entendida como algo rigido e estanque. O mais importante
é ter em mente que, ainda que haja uma sucesséo cronoldgica das fases, 0 mais correto seria
entendé-las como diferentes modos de pensar 0 acompanhamento musical que se sobrepdem
ao longo da histéria do cinema mudo. Assim, é possivel que enquanto uma sala de primeira
classe em um grande centro urbano estivesse realizando sua musica nos moldes da terceira
fase, uma pequena sala do interior ainda pudesse ter sua musica realizada nos moldes da
primeira ou segunda fase.

8 Em “Music and the silent film”, Martin Miller Marks apresenta uma descri¢do detalhada
da musica do espetaculo de filmes curtos que Max Skladanowsky realizava com seu
“bioscopio” no final do século XIX.
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mente dito. Segundo relatos de época, era comum acompanhar cenas a luz do
luar com o Adagio da Sonata ao Luar de Beethoven. As cenas a beira de um
lago com trechos da Suite do Balet O Lago dos Cisnes de Tchaikovsky, e assim
por diante. De certo modo, era esperado que o publico estabelecesse 0 mesmo
tipo de associacdo, desde que se tratavam de musicas bastante conhecidas.

Ao estudarmos essa pratica quase um século depois, em um primeiro
momento temos a impressédo de que, por um lado, os misicos nao haviam ainda
descoberto o potencial narrativo da musica em relacéo ao filme, e, por outro, os
realizadores de cinema, ndo haviam incorporado a linguagem musical aos seus
filmes, apesar de fazerem uso do acompanhamento musical para as exibi¢des
publicas dos mesmos. Contudo, observando mais atentamente percebemos que
0 cinema ainda néo havia se desenvolvido como linguagem narrativa e o0 acom-
panhamento musical era totalmente compativel com o tipo de filme que se reali-
zava na época.

Uma outra caracteristica da musica na primeira fase do cinema mudo €é a
total auséncia de uniformidade. A producéo do acompanhamento musical era
uma responsabilidade da sala de exibig&o e ndo da equipe de producéo do filme.
Sendo assim, duas exibi¢fes do mesmo filme em salas diferentes contavam com
acompanhamentos musicais totalmente distintos. Além disso, a excessiva carga
de trabalho dos musicos e maestros responsaveis pela selecdo musical fazia
com que, muitas vezes, ndo houvesse tempo, sequer, para que eles assistissem
ao filme antes de sua exibicdo publica, o que, inevitavelmente, resultava em
selegBes musicais concebidas sem nenhum vinculo direto com o contelido
narrativo dos respectivos filmes.

Outro recurso bastante usado no periodo era o da improvisacdo. Os bons
improvisadores ao piano costumavam, inclusive, obter melhor remuneragéo por
seu trabalho. A improvisacdo era usada como transicao entre os diversos
momentos da sele¢do musical e também para preencher todo e qualquer tipo de
lacuna que pudesse vir a ocorrer entre o filme e 0 seu acompanhamento musical.
Nas salas maiores, onde o acompanhamento era feito por uma orquestra, essas
transicdes eram escritas pelo maestro responsavel ou também improvisadas
pelo pianista ou organista da orquestra.

O proximo passo no sentido de aproximar o acompanhamento musical do
que se passava na tela vem através da fragmentacéo da sele¢do musical. Gradual-
mente passa-se a ndo mais executar as musicas integralmente. Assistindo ao filme
de antemdo, o musico passou a selecionar trechos musicais mais curtos,
correspondendo a cada um dos momentos do filme. O ndmero de transicoes,
improvisadas ou escritas, cresceu substancialmente. Aos poucos comegava-se a
estabelecer uma nova relacdo entre as imagens e 0 seu acompanhamento musical.

Como conseqliéncia inevitavel desse processo chegamos a um outro modo
de producao de musica para os filmes que poderiamos classificar como a segun-
da fase da musica no cinema mudo.

40 ouvirouver n.1 2005



A principal caracteristica dessa segunda fase esta no fato de que os reali-
zadores de cinema comecam a se interessar pelo acompanhamento musical de
seus filmes. O grande potencial comercial do cinema atrai também a atencéo dos
editores musicais, que, cientes do mercado e dos interesses da industria
cinematogréfica, passam a editar em larga escala partituras exclusivamente
voltadas ao acompanhamento musical de filmes.

A primeira iniciativa por parte da industria do cinema que demonstra algu-
ma preocupacdo com o acompanhamento musical foi tomada pela Edison Film
Company, que a partir de 1909 comegou a distribuir sugestdes especificas de
musica para acompanhar os filmes por ela produzidos®.

Os editores, por sua vez, passaram a publicar coletaneas direcionadas ao
acompanhamento musical de filmes. Nessas coletdneas as partituras musicais
eram catalogadas de acordo com o potencial dramatico, que, segundo seus
editores, as faziam adequadas ao acompanhamento de situacOes pré-determina-
das. O método de classificacdo seguido por esses editores era bastante especi-
fico e a concepgdo que entdo se fazia do acompanhamento musical era a da
musica descritiva’®. Assim, podia-se encontrar musica para qualquer tipo de
situacdo: musica para catastrofe, musica misteriosa, musica para incéndio,
musica para navio afundando. Uma parte dessas musicas era composta especial-
mente para integrar as coletaneas e outra parte era extraida do repertorio tradicio-
nal, na maioria dos casos adaptadas para terem seu apelo dramatico intensificado.

Dentre essas coletaneas, as duas mais citadas na literatura especializada
580 a The Sam Fox moving picture volumes de J.S. Zamecnik, publicada em
1913, eaKinobibliothek de Giuseppe Becce ou Kinothek, nome pelo qual ficou
conhecida. Tendo sua primeira edicdo datada de 1919, a Kinothek viria a se
tornar a mais famosa publicacdo musical do periodo do cinema mudo.

As coletaneas musicais foram decisivas no que diz respeito a interacéo
entre a industria, produtora de filmes, e os exibidores, ou musicos, responsaveis
pela elaboragdo do acompanhamento musical. Através delas, se tornou muito
mais facil para o realizador indicar as musicas desejadas para 0 acompanhamen-

® A este respeito ver Prendergast, op. cit., p. 6 e também Manvell, Rogere Huntley, John:
The technique of film music, p. 22.

0O conceito de musica descritiva é, por si so, bastante discutivel. O que significa, de fato,
descrever musicalmente uma acdo? Se quisermos ser rigorosos veremos que esta é uma
questdo bastante complexa. Contudo, o termo tem sido bastante usado e, ao que se pode
observar, ele se refere a dois tipos de procedimento bastante comuns em musica de cinema.
O primeiro deles é aquele em que existe um paralelismo ritmico entre a musica e a acéo
filmada. Trata-se de uma pratica que evoluiria no sentido daquilo que nos anos 30 viria a ser
chamado pelos compositores de musica de cinema de mickeymousing. O segundo é aquele
no qual se faz uso de unidades musicais bastante sedimentadas no ouvido cultural ocidental
e que, associadas as imagens, podem sugerir significados especificos. Assim, o canto
gregoriano provocaria uma idéia associativa de religiosidade; a marcha militar estaria
associada a idéia de luta, guerra, vitoria, e assim por diante.
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to de seus filmes. Foi um primeiro passo no sentido da padronizacdo da musica
no cinema. Contudo, persistia ainda a diversidade de formagdes musicais, que
variavam muito de uma sala de exibic&o para outra, e também da propria execucdo.
A padronizacéo do material tematico musical foi 0 maximo de definicéo que se
conseguiu atingir naquele periodo.

Deste modo, chegamos a terceira fase da muasica no cinema mudo, que é
aquela onde os filmes ja séo distribuidos com uma planilha de indicagéo de seu
acompanhamento musical.

Paralelamente, a crescente sofisticacdo da industria do cinema vai fazer
com que, gradualmente, as partituras originais, musica especialmente composta
para um determinado filme, comecem a tomar o lugar das planilhas de indicag&o.
A primeira partitura original composta para um filme data de 1908 e foi assinada
pelo compositor francés Camille Saint-Saéns. Posteriormente transformada em
peca de concerto com o nome de Opus 128, a partitura foi encomendada ao
compositor pela companhia parisiense de cinema Le Film d’Art e serviu como
acompanhamento musical para o filme L’ Assassinat du Duc de Guise. Todavia,
alguns anos iriam se passar até que esta se tornasse uma pratica comum no
cinema.

Em muitos casos a partitura distribuida com o filme ndo se tratava de uma
musica original, mas, sim, de arranjos especificos de musicas ja existentes,
especialmente trabalhadas para atender as necessidades expressivas do filme.

Uma das partituras mais importantes do periodo é a de O Nascimento De
Uma Nacédo! de D. W. Griffith, composta por Joseph Carl Breil. A mUsica
desse filme n&o é totalmente original. Uma grande parte foi composta original-
mente para o filme por Breil e outra foi adaptada por ele, sob a rigorosa supervi-
sdo de Griffith, e é constituida por temas do repertdrio orquestral e temas
tradicionais do sul dos Estados Unidos. No que diz respeito a estrutura de sua
musica, Breil antecipa praticas que se tornariam comuns no cinema, tal como a
recorréncia tematica. Nesse momento, quando 0s recursos narrativos do cinema
encontram-se bastante desenvolvidos, o referencial musical imediato deixa de
ser 0 do espetaculo de variedades e passa a ser a 6pera. O proprio Breil declarou
que entendia O Nascimento de Uma Nagdo como uma ““...6pera sem libreto™*2,

Sobre a partitura deste filme, encontramos a seguinte passagem:

A partitura é trabalho conjunto de D. W. Griffith (que estudou com-
posicdo em Louisville e New York) e um compositor e regente chamado
Joseph Carl Briel. Ela consistia de uma sele¢éo elaboradamente or-
questrada de material original; um conjunto de pequenas citagdes,

I Birth of a Nation (EUA, 1915).
2 Em Miller Marks, Music and the silent film, p. 138.
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eventualmente mescladas, de Grieg, Wagner, Tchaikovsky, Rossini,
Beethoven, Lizst, Verdi e toda a série de compositores isentos de
“copyright”; e vérias canc¢des tradicionais famosas dos Estados Uni-
dos, tais como Dixie e The Star-Spangled Banner.*

Curiosamente, apesar de sua importancia para a historia, muitas sao as
informacdes distorcidas sobre a partitura de O Nascimento de Uma Nacé&o. Na
passagem acima, além do erro de grafia no nome de Breil existe uma insinuagédo
de que as musicas foram escolhidas apenas por serem isentas de direitos,
enquanto é sabido que Griffith e Breil sabiam exatamente o que queriam e realizaram
um trabalho muito meticuloso para selecionar os temas nédo originais do filme. O
préprio Griffith, na reedicdo “sonora” do filme, realizada em 1933, com a sua
musica original entdo sincronizada a pelicula, omite o nome de Breil.

Da mesma maneira que o nome de Griffith ficou marcado para sempre na
histéria do cinema pelas inovacOes técnicas que introduziu em seus filmes,
especialmente pelo desenvolvimento das técnicas de montagem e, conseqtien-
temente, da narrativa filmica, também no que diz respeito a misica de cinema a
sua contribuicéo é indiscutivel. Junto com Breil, ele foi um dos primeiros a fazer
uso de unidades musicais tematicas de forma recorrente, ou seja, de algo préoximo
ao leitmotivs, 0 que viria a se tornar uma das praticas mais comuns até hoje nas
trilhas musicais de filmes. Se Breil tem o0 mérito de ter criado a musica de O
Nascimento de Uma Nagé&o, Griffith tem o mérito de ter sido um dos primeiros
diretores a perceber a importancia da musica na narrativa filmica.

Outro grande nome na musica nesta terceira fase do cinema mudo é o do
compositor Edmund Meisel, responsavel pela partitura dos filmes O Encou-
racado Potemkin e Outubro'* de Sergei Eisenstein. Os autores de trabalhos
especializados sdo unanimes em afirmar que uma das maiores tragédias da histo-
ria da musica de cinema foi o irremediavel extravio da partitura original de O
Encouragado Potemkin.

Como pudemos notar, a musica no periodo do cinema mudo percorre um
caminho que parte de uma situacdo inicial, quando ela ndo passava de um mero
fundo musical para o filme e termina por alcangar um status de parte integrante
do produto final, a partir do momento em que passa a ser distribuida junto com
apelicula. Foi um caminho no qual a cada estagio tornou-se mais claro o imenso
potencial significativo que a musica possui e que pode emprestar aos filmes,
especialmente naquele momento, quando néo era ainda possivel contar com o
recurso do dialogo.

E interessante também notar como a cada estagio cumprido pelo cinema no

% Em Manvell, Rogere Huntley, John: op. cit., p. 25.
¥ Bronienosets Potemkin (URSS, 1925) e Oktiabr (URSS, 1928).
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sentido de sua consolidacdo enquanto linguagem, especialmente no que diz
respeito ao seu aprimoramento como linguagem narrativa, a misica torna-se
cada vez mais uma peca fundamental do modo de producdo. Néao é por acaso
gue no momento em que a estrutura narrativa do cinema comega a se consolidar
— e 0 marco dessa consolidacéo &, indiscutivelmente, o trabalho de Griffith —
a musica passa a ser cada vez mais definida pelos proprios realizadores dos
filmes. Néo era mais possivel deixar o acompanhamento musical a critério de
cada um dos exibidores, pois isso comprometeria o resultado do filme como um
todo.

Mas naquele momento o cinema nédo poderia chegar ao destino que lhe
estava reservado. Isto porque apenas uma parte do filme podia ser classificada
como produto industrializado. O fato da musica ser ainda executada ao vivo nas
salas de exibi¢do fazia com que o cinema ainda fosse obrigado a manter um forte
vinculo com o espetaculo teatral. Na pelicula, que é reprodutivel e, conseqiien-
temente, passivel de industrializacdo, estavam contidas apenas as imagens, 0
que representa apenas uma das faces do filme. Enquanto linguagem audiovisual,
0 cinema era apenas semi-industrializado. A outra metade mantinha ainda as
caracteristicas da producdo artesanal e estava sujeita a todas as variaveis
inerentes a esse tipo de producao. Uma execucdo musical nunca é exatamente
igual a outra, assim como a representacéo de um espetaculo teatral varia a cada
sessao. A preocupacdo em definir a musica que serviria de acompanhamento
musical para seus filmes é uma tentativa da indUstria de limitar o nimero dessas
variaveis, ndo sendo contudo possivel reduzi-las a zero. E uma tentativa de levar
a perspectiva de uniformizacéo da industria, o conceito de padréo de qualidade,
para o dominio do artesanal. A tentativa inGtil de controlar, ainda que
precariamente, o incontrolavel.

Por tudo o que foi dito, encontramo-nos diante de um paradoxo. Por um
lado a impossibilidade técnica de sonorizacdo ndo permitiu que a musica no
periodo do cinema mudo se alcasse em vdos mais ousados e pudesse alcancar
um estagio muito além do que ela chegou. Por outro, essa mesma impossibilida-
de, que inviabilizava a incorporacao dos dialogos aos filmes, fez com que a
linguagem narrativa do cinema se desenvolvesse independentemente deles,
mas apoiada sobre o discurso musical. Assim, da mesma forma que o individuo
ndo esquece jamais a lingua aprendida na infancia, a mdsica passou a ser uma
linguagem imprescindivel ao cinema, desde que ele teve todo o seu aprendizado
na infancia ligado a ela.
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