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Resumo:

Esta pesquisa teve por finalidade realizar um estudo
analitico da musica do compositor Thomas Newman e
sua interacdo com a narrativa filmica. Foram abordados
0s principios gerais da utilizacdo de musica como parte
de uma composi¢cao audio-visual, principios estes, em
certa medida, consolidados pela tradicdo
hollywoodiana. Algumas consideracoes teodricas foram
feitas, baseadas em textos de autores como Eisenstein,
Claudia Gorbman, Michel Chion, Eisler/Adorno, e Roy
Prendergast, entre outros. O estudo foi realizado a partir
de trés participacbes do compositor em obras
cinematogréficas, considerando-se aspectos como
harmonia, melodia, ritmo, timbre e forma. A partir do
material analisado, foram assinalados alguns tracos
estilisticos do compositor e avaliados os resultados da
interacdo de sua musica com os filmes estudados. O
trabalho incluiu, ainda, sinopses das produgbes aqui
abordadas, além da transcricdo reduzida de temas
compostos por Thomas Newman, com as respectivas
andlises dentro de cada contexto particular.

Palavras-chave: Mdusica de Cinema, Musica, Filme
Cinematografico, Thomas Newman.
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Abstract:

This research had for purpose to perform an analytical
study of the music by composer Thomas Newman and
its interaction to filmic narrative. The general principles
of music utilization as part of the audiovisual
composition were approached. Such principles, in part,
were consolidated by the Hollywood tradition. Some
theoretical considerations were made, based in texts by
authors such as Eisenstein, Claudia Gorbman, Michel
Chion, Eisler/Adorno and Roy Prendergast, among
others. The study was accomplished from three
collaborations of the composer in cinematographic
works, taking into account aspects as harmony, melody,
rhythm, timbre and form. From the analyzed material a
few stylistic characteristics of the composer were
pointed out and the results of the interaction between
his music and the studied films were evaluated. The
work also included synopsis of the approached
productions besides the reduced transcriptions of the
themes composed by Thomas Newman with the
respective analysis within each particular context.

Key Words: Film Music, Music, Cinematographic Film,
Thomas Newman.
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Introducao

No ensino da musica, de uma forma abrangente, podemos observar a
oferta de uma vasta quantidade de obras destinadas a andlise e a composicao,
muitas delas, inclusive, ja traduzidas para a lingua portuguesa, enquanto outras ja
comegam a surgir em nosso proprio pais. O estudante de musica dispde, assim,
de uma grande variedade de publicagdes que contemplam os principais aspectos
e problemas envolvidos na compreensao dos processos de criagao musical, desde
os fundamentos da harmonia, passando pelo contraponto e chegando até os

dominios mais etéreos da forma, sentido, etc..

Algo semelhante poderia ser dito a respeito da arte cinematografica.
InUmeros trabalhos dissecam os pormenores da producgao filmica desde os seus
primeiros anos. Assuntos como argumento, roteiro, story board, locagdes,
fotografia, diregédo, filmagem, montagem, etc., sdo exaustivamente tratados por

especialistas ja ha varias décadas.

No entanto, enquanto as duas areas acima citadas sdao amplamente
debatidas, ndo dispomos ainda de uma quantidade equivalente de producéo
literaria que aborde o problema da unido e interacdo de musica com filmes, que
investigue adequadamente as questdes especificas relativas aos “novos” papéis
da arte musical aplicada a narrativa filmica. Particularmente em portugués, a
literatura ainda é muito reduzida, se limitando praticamente a alguns breves
artigos e trabalhos académicos, além de algumas publicacdes. Se levarmos em
consideracdo que o cinema, assim como qualquer processo criativo, esta em
constante evolucado, é facil compreender que mesmo a literatura estrangeira

necessita de constantes revisoes.

Neste contexto, e ja que musica, por um lado, e criagao filmica, por

outro, contam com farta bibliografia, fica evidente a necessidade de



concentrarmos esforcos em algumas questdes ainda nao inteiramente
compreendidas, tanto por diretores quanto por compositores. Quais os papéis
ideais dedicados a musica dentro do filme ? Para cumprir satisfatoriamente tais
papéis, quais as alternativas do compositor, tanto num contexto mais amplo da
producdo, — quando deve fazer escolhas sobre instrumentagdo, forma, temas,
minutagem de mdsica, etc. — quanto em nivel de trechos musicais individuais,
quando precisa aplicar inteligentemente os recursos a sua disposicao — melodia,
harmonia, timbre, dindmica, ritmo, etc. Como lidar com o problema das diferencas
de estilo entre duas mentes criadoras — o cineasta e o compositor — que devem
conciliar suas visdes e preferéncias para atingir o sucesso na producdo comum ?
E, por fim, até onde é possivel para o compositor trabalhar com liberdade estética
dentro de um esquema fortemente dominado por uma industria bem consolidada e

por forcas de mercado ?

A motivacéo para este trabalho nasceu, em uma primeira instancia, a
partir da percepcao de que ha uma necessidade de material bibliografico voltado
especificamente para o assunto composicdo para cinema, o qual aprofunde
satisfatoriamente as questdes aqui mencionadas. Por outro lado, nos chamou a
atencdo o trabalho criativo do compositor para filmes Thomas Newman. Sua
competéncia musical tem-no tornado mundialmente conhecido por sua
participagdo em produgdes de alto nivel, a ponto de ter recebido ja varios prémios,
além de indicacées ao Oscar na categoria “Trilha Sonora Original”. E notavel, para
0s conhecedores de sua obra, a maneira meticulosa e musicalmente eficaz com
que ele aborda os filmes nos quais trabalha. Sua musica, para alguns destes
filmes, é aqui analisada, mostrando-se de grande auxilio na compreensdo do
papel desta musica em varias situacdes cinematograficas. A partir de tais analises,
espera-se que alguns pontos a respeito da interacdo musica-imagem possam ser
melhor compreendidos.



A escolha de Thomas Newman, como foco de estudo para os objetivos
aqui propostos, deveu-se as seguintes razoes:

a) A inovagao — em varios niveis — em sua masica, ainda que o trabalho
se molde por alguns dos pressupostos do modelo hoolywoodiano;

b) As produgdes nas quais trabalha atendem a padrdes estéticos
elevados e tratam, preferencialmente, de temas psicolégicos profundos,
estimulando a reflexdo do espectador, além do comum entretenimento, o que
requer um tratamento musical mais aprimorado; e

c) Sua instrumentacdo nao se limita a orquestra sinfonica tradicional,
mas incorpora também instrumentos e estilos de execugdo ndo usuais nas
musicas erudita e popular, algumas vezes oriundas de culturas mais primitivas,
além de timbres e texturas resultantes das modernas técnicas de sintese e

processamento eletrénicos.

E importante frisar que o presente estudo partiu da pressuposicao de
que o trabalho de Thomas Newman atende as condi¢cdes acima listadas,
deixando-se de lado, deliberadamente, quaisquer questionamentos neste sentido
bem como tentativas de explicar o porqué de suas escolhas. Assim, por exemplo,
fica assumido que sua musica satisfaz as necessidades de filmes que abordam
temas psicoldgicos, simplesmente tendo em vista o nimero de produgdes — dentre
aquelas nas quais trabalhou até o presente — que tratam deste tema. Do mesmo
modo, esta dissertacdo parte do pressuposto de que existem certos
procedimentos composicionais 0s quais, devido ao uso e recorréncia ao longo dos
séculos, se tornaram imbuidos de certos significados mais ou menos
generalizados, em especial na musica do ocidente. Nao faz parte do escopo deste
trabalho, portanto, colocar em questédo, sob quaisquer pontos de vista, a validade
de tais conexdes. Assim ocorre, por exemplo, com acordes maiores ou menores,
transmitindo sensacgdes de luz, alegria e forga ou escuriddo, tristeza e fraqueza,
respectivamente. O mesmo podera ocorrer com outros tipos de acordes, a dire¢ao

melddica, andamentos, ritmos e dindmicas. Estas e outras correlagcdes poderao



ser feitas no decorrer do trabalho, conforme a necessidade, mas sempre de uma

maneira relativizada e baseando-se unicamente no uso comum de tais atributos.

Thomas Newman faz parte de uma familia com fortes tradigées na area
da mdasica para cinema. Tendo colaborado em producbes de porte, vem
conseguindo alcangar resultados de grande interesse, seja no carater estético —
adotando, por exemplo, novos tratamentos harménicos —, seja no que diz respeito
ao colorido timbrico, campo em que realiza experimentos que merecem uma

investigacao mais cuidadosa.

Dentre os varios filmes para os quais Newman compds musica, foram
eleitos trés para o presente trabalho: “Um Sonho de Liberdade”, “Beleza
Americana” e “Estrada para Perdicdo”. Os trés filmes empregam o recurso da
narrativa através de seus personagens, o que os faz predominantemente épicos.
Além disso, estas escolhas se basearam, ndo apenas no género do filme,
conforme j& mencionado, mas também na busca de uma variedade do estilo
instrumental trabalhado. Em relagcédo ao ultimo, Newman tem se afirmado como um
inovador, sem, contudo, distanciar-se sobremaneira de algumas praticas
consideradas “seguras” pela industria de filmes.

E importante, também, lembrar que este trabalho se propde a fazer um
estudo da musica original para filmes, composta por Thomas Newman. Portanto,
salvo alguns casos isolados — julgados pertinentes —, ndo serdo analisadas as
insercoes musicais ndo originais — isto é, aquelas ja existentes no repertdrio

conhecido do publico geral antes da realizagao do filme.

Este trabalho esta organizado em quatro capitulos.
No primeiro, é apresentado o compositor, Thomas Newman, numa
rapida biografia seguida por uma visdo abrangente dos desenvolvimentos

observados no campo da musica hollywoodiana dos anos trinta. Os procedimentos



assim consolidados passaram a constituir o que se convencionou chamar “modelo
classico” dentro do cinema', sendo tratados a partir da experiéncia de alguns
compositores-chave e da visao de autores como Claudia Gorbman e Michel Chion.
Ainda neste primeiro capitulo, sdo abordados os aspectos daquele modelo num
paralelo com os tragos estilisticos da musica de Newman os quais, por sua vez,

irdo determinar, em certa medida, a sua escolha, por parte de alguns cineastas.

O segundo capitulo introduz a analise da musica dos filmes escolhidos.
A abordagem feita nesse capitulo esta organizada em trés partes, as quais se
aplicam para cada um dos filmes analisados, da seguinte maneira: na primeira é
feita a apresentacao da producéao, incluindo os dados mais relevantes; a segunda
traz uma sinopse da estoria; finalmente, na terceira parte é apresentada a andlise
da musica propriamente dita, investigando a forma pela qual os aspectos musicais
contribuiram na construcdo do enredo. Esta dltima parte apresenta, ainda, a
transcrigcdo reduzida (melodias e cifras) dos temas compostos por Newman para o
filme.

O terceiro capitulo traz um estudo comparativo dos trés filmes
apresentadas no capitulo 2, procurando, por um lado, identificar as formas
recorrentes de abordagem musical empregadas por Newman e, por outro,
investigar sua relacdo com as varias instancias dramaticas e com o carater do

filme e sequéncia nos quais interferem.

No quarto e Uultimo capitulo, algumas conclusées sintetizam as
consideragbes feitas anteriormente. Nesta secdo, também sdo apresentadas
algumas reflexdbes sobre a eficacia das escolhas e procedimentos formais

adotados por Newman na criacao de suas trilhas musicais.

Por ultimo, é mister reafirmar o que foi dito no inicio desta introducao, a

respeito da constante evolucao da arte cinematografica. Ao se mencionar “papéis

" Gorbman, 1987, p-70



ideais” da musica na producdo filmica, procurou-se realcar a nog¢dao de que,
fazendo parte do mundo das artes, a musica — bem como o filme do qual ela é
parte integrante — ndo se submete a padrdes ou limites rigidos. E bem conhecido
o fato de que qualquer trecho musical sobreposto a uma seqiéncia
cinematogréafica cumpre algum papel. Neste sentido, Gorbman? lanca a pergunta:
“ndo é qualquer musica suficiente para acompanhar um segmento de filme ?” E
ela mesma responde afirmativamente. De fato, semelhantemente a fotografia (que
lida com decisbes como enquadramento, luminosidade e &angulo), a musica
sempre realca uma determinada forma de “ler” a seqliéncia, e a questao que deve
ser compreendida e respondida em acordo entre o compositor e o diretor do filme
é: que leitura particular desta seqiéncia deve ser estimulada no publico ? Assim,
fica perfeitamente claro que os procedimentos de trabalho com relacao a criacao
de musica para audio-visuais sao infindaveis, e as possibilidades, idem. Portanto,
o presente trabalho procura, antes de tudo, apresentar, a partir de estudos da obra
de Thomas Newman, algumas das alternativas para se resolver as questdes
colocadas nesta introdugcdo, sem, contudo, ignorar outras possiveis formas de
abordagem.

2 Gorbman, op.cit., p. 15.



Capitulo 1 — Thomas Newman e a Musica do Cinema

O Compositor: Breve Historico

Thomas Newman nasceu no Los Angeles, no dia 20 de outubro de
1955, sendo o filho mais jovem de Alfred Newman, renomado compositor e
regente que ajudou a estabelecer o perfil da musica do cinema hollywoodiano dos
anos trinta e quarenta. Alfred Newman foi um dos fundadores dos estudios Fox e
criador da famosa fanfarra de abertura da Twentieth Century Fox. Além de seu
pai, Thomas Newman possui outros familiares cujos nomes estdo ligados ao
universo musical do cinema. Lionel Newman, seu tio, foi supervisor musical e
regente na Twentieth Century Fox, onde trabalhou ao lado de Bernard Herrmann e
Jerry Goldsmith. David, irmao, e Randy, primo, sdo também prolificos

compositores para filmes.

Newman enveredou nos estudos musicais bem cedo, e por sua prépria
vontade, escolhendo o piano e o violino. Frequentou a faculdade durante dois
anos na University of Southern California (USC), onde teve aulas com David
Raksin®. Mais tarde, concluiu seu trabalho académico em Yale, onde estudou com
Jacob Druckman, Bruce MacCombie e Robert Moore. Ainda em Yale, obteve seu
Masters in Music. Depois de graduacéo, foi integrante de uma banda de rock -
“The Innocents” — e do grupo improvisatério “Téquio 77”. A partir de sua
experiéncia com este grupo, Newman interessou-se pelo universo dos sons
eletrbnicos, o que, posteriormente, ajudou a estabelecer o seu estilo. Nesta

direcdo, Newman é enfatico. Em uma entrevista®, o compositor manifesta um

? Compositor e arranjador que trabalhou ao lado de Charles Chaplin e em mais de 100 filmes, destacando-se a
producao Laura (1944) e Forever Amber (1947).

* SCHWEIGER, Daniel. An Interview with Thomas Newman (1990) — Part 1. Disponivel em:
http://users.pandora.be/obelisk/tnc/interview la.htm. Acesso em: 19 abril 2006.



“amor pela experimentacdo com sons”. Em outra ocasido, ele é ainda mais
especifico®: “...meu processo de escrita e composicao para o cinema sempre foi
experimental, o que n&o significa que estou trilhando novo solo, mas apenas
imaginando até que regidbes musicais eu poderia chegar.” Tais experiéncias
incluem o tratamento de sons diversos por intermédio de processos tao variados

como alteracdo da frequiéncia (pitch shifting), distor¢ao, reverberagéo, etc.

O primeiro envolvimento de Newman com filmes aconteceu na
producdo de Reckless (EUA - 1984). A maior parte de seus primeiros trabalhos
para o cinema foi escrita para instrumentos eletrénicos, embora ele tenha usado
também instrumentacao acustica ao lado dos sintetizadores. A trilha musical que
Ihe conferiu reconhecimento como compositor para filmes foi The Rapture (EUA -

1991), onde ele novamente combinou uma orquestra com sons eletrdnicos.

Ao gravar em estudio, Newman costuma reger suas composigdes, além
de executar, em muitos casos, a parte do piano. Trabalhou com os diretores
Susan Seidelman, Michael Tolkin, Jon Avnet, Gillian Armstrong, Frank Darabont,
Sam Mendes e Martin Brest, entre outros. Compés, até o presente, musica para
cerca de 80 producbes para cinema e TV. Recebeu varios prémios e indicacdes
para a Academy of Motion Picture Arts and Sciences — o0 Oscar. Seu orquestrador
habitual € Thomas Pasatieri.

3 bid.



1.2 O Nascimento de um Modelo

Fazendo parte de uma familia estreitamente ligada a histéria da musica
no cinema californiano, Thomas Newman reproduz, em seu modo de trabalhar,
alguns dos procedimentos consolidados pela industria cinematografica — em
particular a francesa e a norte-americana — e principalmente durante as décadas
de trinta e quarenta. Portanto, fica claro que este trabalho ndo procura afirmar que
tais escolhas ou abordagens sdo de exclusividade de Thomas Newman, mas
apenas que constituem, em conjunto, o seu estilo. Também, conforme ja

mencionado, ndo sera colocado em questao o porqué destas escolhas.

Os procedimentos aqui tratados, em grande parte inspirados nas
tradicbes das varias formas de espetaculo que unem musica e cena (incluindo
aqui, ndo apenas o teatro e a épera, mas também as outras formas de variedades
— lanterna magica, numeros circenses, pantomima, animais adestrados, etc.),
evoluiram e se adaptaram cada vez mais as exigéncias especificas de um cinema
que incorporava, rapidamente, novos recursos técnicos. Entre estes recursos, o
sincronismo sonoro — alcangado no final dos anos vinte — foi, provavelmente, o
que mais afetou a participacao da musica nos filmes. Isso ndo significa que a nova
possibilidade tenha sido revolucionaria em virtude de permitir 0 ajuste exato da
musica com a imagem, 0 que € compreensivel, considerando-se o fato de que,
desde seu nascimento, o cinema sempre foi acompanhado de musica. Com efeito,
afirma Gorbman®, o aspecto “revolucionario”, aqui, a novidade de fato, foi a
presenca da voz humana gravada e reproduzida em sincronia labial com a

imagem do personagem. Chion’, por outro lado, defende que

“No principio, o cinema sonoro foi concebido e utilizado, na
Warner Bros, como meio para difundir o filme com sua
musica: uma musica que ja ndo era contingente, variando

% Op. cit., p. 41
7 Chion, 1998, p. 67



conforme as salas, recursos locais e momentos, mas sim
solidaria com o filme, sincronizada e gravada.”

Esta “fixacdo” da musica com a imagem, porém, enfrentou alguns
complicadores:

1. Ma qualidade dos primeiros sistemas de gravacdo e de reproducdo de
audio; e

2. Concorréncia com didlogos e efeitos sonoros.

Com relagdo ao primeiro, Chion® se refere a um depoimento do
compositor Darius Milhaud, no qual este se ressente da qualidade de uma
gravacdo feita com o Vitaphone®. Em uma ocasido posterior, afirma o mesmo
autor, Milhaud desenvolveu recursos de orquestracdo especificos para contornar
as deficiéncias de gravacao da época, procedimento também utilizado por outros
compositores. Naturalmente, esta limitacdo técnica ndo prevaleceu por muito

tempo.

Ja a unido de didlogos, ruidos e musica num Unico som — que resultou
no conceito “trilha sonora”, inaugurado com a produgéo King Kong (EUA - 1933) —
fez surgir um novo desafio para a musica — aspecto este que constitui, até hoje,
um problema para os compositores. Naquela ocasido, o cinema passou a lidar
com o jogo entre estas trés dimensdes sonoras, um contraponto no qual o
compositor, com sua “voz”, a musica, precisava encontrar seu espago. Chion™
alude a esta situacdo, afirmando que a musica, a partir de entdo, deveria
“renegociar seu lugar entre os diadlogos e ruidos”, ja que estes também

compunham o som do filme. Hugo Friedhofer'' - compositor da musica para o

8 .
Op. cit., p. 75

° Sistema de gravacdo em disco, criado em 1926, numa parceria entre a Western Electric, Bell Labs e Warner.

' Chion, op. cit., p. 67

' In Manvell; Huntley, 1975, p. 229
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filme The Best Years of Our Lives (EUA - 1946) — faz uma consideracdo ainda

mais sofisticada sobre esta idéia de contraponto:

“Eu creio que o compositor deve tratar o elemento visual
como um cantus firmus acompanhado por dois contrapontos,
a saber, dialogos e efeitos sonoros. E seu trabalho inventar
um terceiro contraponto que ira complementar a textura ja
existente”.

Portanto, um novo cenério se estabeleceu, exigindo uma série de novas
atitudes e valores que, em breve, iriam transformar definitivamente o cinema.
Neste panorama de novos problemas e novas solugdées no ambito musical, chega
a California Alfred Newman. Nas décadas de trinta e quarenta, segundo
Prendergast'?, ele, juntamente com Max Steiner e Erich Korngold — dois outros
grandes nomes da musica nos primeiros anos do cinema sonoro — S&ao
responsaveis pelo estabelecimento de um estilo que serd seguido por muitos
outros compositores de Hollywood, no transcorrer das décadas seguintes. De
forma geral, pode-se dizer que as solugbes encontradas por eles tém em vista
servir aos dois propositos fundamentais, ja@ mencionados anteriormente: a
continuidade do emprego de musica como acompanhante do espetaculo — que
atenuou, em varios aspectos, a transicdo entre a acdo teatral e o fime' — e a

composicao do filme, com suas especificidades técnicas.

Neste momento, cabe fazer uma reflexdo a respeito das razdes para
esta padronizacao de processos que, ademais, nao se limitou ao aspecto musical,
mas afetou todos os setores da producdo cinematografica. De um lado, é
conhecido o fato de que o cinema é, antes de mais nada, uma industria que, para
ser viavel, procura a todo custo satisfazer a uma necessidade de consumo.

Prendergast'* é veemente a esse respeito, declarando que a indistria de filmes

12 Prendergast, 1977, p. 39
"% Para mais informagdes sobre esta transicdo, consultar Gorbman, op. cit., p. 33 a 36
" Op. cit., p. 22
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“‘era um empreendimento comercial, e ndo artistico; e o publico desejava, em
primeiro lugar, se divertir.” Por outro lado, devido aos altos custos de produgéo, e
em nome de uma desejada atitude tao livre de riscos quanto possivel, o cinema
precisava atrelar-se a certos modelos. Neste particular, Prendergast'® prossegue
chamando a atencao para um principio dominante nos estudios de Hollywood dos
anos trinta: “uma idéia que funcionou antes iria provavelmente funcionar de
novo”'®. Logo, compreende-se facilmente o porqué da persisténcia de uma férmula
para a musica do cinema. Esta formula, conforme ja mencionado, foi adotada e
reforcada — de forma mais ou menos abrangente — pela maioria dos compositores,

mas foi também criticada por alguns autores, particularmente Adorno e Eisler.

Em seu livro E/ Cine Y La Musica'”, estes autores tecem criticas acerca
do que eles chamaram “uma série de regras praticas” no trabalho do compositor
para filmes. Em sua opinido'®, tais regras — que eles denominam preconceitos e
maus costumes — foram j& superadas “pela evolugao técnica tanto do filme como

da musica em geral.”

Com efeito, observa-se que algumas dessas formas de tratamento
musical cederam lugar a abordagens menos 6bvias. Em especial, pode-se
constatar que a musica para filmes, de uma maneira geral, tem migrado
sensivelmente da dimensao pictérica, visual, para os dominios da psique dos
personagens. Talvez o exemplo mais flagrante desta transformacdo seja a maior
valorizacdo, observada particularmente nas ultimas décadas, do tratamento
musical que revela e sublinha aspectos ocultos do universo emocional dos

protagonistas, em detrimento daquele que meramente reproduz 0s

5 Op. cit., p. 38

'6 Ainda neste 4mbito, Prendergast transcreve uma citagio do livro A Short History of the Movies, de Gerald
Mast, no qual este escritor declara que a musica daqueles anos proeminentes “ndo eram concepg¢des
individuais, especiais, mas tendiam a se agrupar como tipos, em ciclos”. Prendergast, op. cit., p.38 e 39

' Publicado originalmente em 1947, em Inglés, com o titulo Composing for the Films.

18 Adorno e Eisler, 1981, p. 16
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acontecimentos visualizados na seqiiéncia. Neste segundo caso, afirma Eisler'®, a
musica se comporta “segundo o desacreditado esquema da musica descritiva”. E
claro que, atualmente, € ainda empregada esta forma de “musica descritiva”,
porém seu uso, em parte como decorréncia de uma longa histéria de uso
exacerbado — e o consequente desgaste —, tende a acrescentar sempre uma dose
de humor a sequéncia, como um efeito caricatural. Mas, por isso mesmo, deve-se
ter em conta, tal abordagem musical encontra ainda sua aplicabilidade no cinema
contemporaneo, possibilidade esta que parece ter sido negligenciada (ou, ao

menos, ndo vislumbrada para o futuro) por Eisler e Adorno.

Por outro lado, Chion?® admite a existéncia de “uma férmula classica da
musica cinematografica”, estabelecida, segundo o autor, por “certos filmes
hollywoodianos.” Mesmo reconhecendo que a grande diversidade de estilos, nas
primeiras décadas do cinema, torna arriscada uma generalizacdo das formas de
interferéncia musical — ou, por outras palavras, ndo existe uma “férmula absoluta e
menos ainda uma férmula homogénea e coerente” —, o autor aponta para a
necessidade de uma tentativa de “sintese de uma histoéria bastante complexa”. Em
seu livro, ele compartiiha com Gorbman da classificacdo proposta por aquela
autora, acrescentando suas préprias observacées em cada caso. A lista abaixo é
uma tentativa de condensar a visdo dos dois autores com respeito aos aspectos
mais relevantes observados no modelo de musica do cinema classico (os

subtitulos sdo traduzidos ou adaptados da obra de Gorbman?' e Chion?):

1. Invisibilidade: os elementos geradores da musica nao-diegética (musicos,
instrumentos, regente, microfones, etc.) ndo podem ser vistos. Esta
prerrogativa € coerente com o mesmo cuidado verificado com relagdo ao

aparato da producao filmica (cAmeras, equipe técnica, refletores, etc.);

% Op. cit., p. 28

20 Chion, op. cit., p. 117

*! Gorbman, op. cit., p. 73 et seq.
*2 Chion, op. cit., p. 123 et seq.
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2. Inaudibilidade: a musica deve ser incorporada de forma que “nédo seja
notada” pela audiéncia, ou seja, que nao seja “ouvida conscientemente”,
nas palavras de Gorbman. Este aspecto guarda relacdo com a audicdo

sensorial, comentada mais adiante;

3. Conducao emocional: a musica realca certos sentimentos e emocdes.
Segundo Chion®, isto é demonstravel pelo fato da musica diminuir ou
simplesmente estar ausente em “cenas mais ‘objetivas’ e menos

carregadas de sentimentos”;

4. Pontuacao Narrativa: a muasica auxilia na demarcagao de seqiiéncias e na
localizacao espacial e temporal. Além disso, pode ainda assinalar o ponto

de vista particular dos personagens, seus medos, expectativas e intengdes;

5. Continuidade: a trilha musical possui importante papel na fusdo das

descontinuidades da montagem;

6. Unidade: a musica deve contribuir para a unidade do filme como um todo.
Recursos como o uso de temas, repeticdo, variacao, instrumentacao e

estilo sdo fortes fatores neste sentido;

Em prosseguimento as anteriores consideracdes acerca do nascente
estilo musical hollywoodiano — moldado, como ja visto, principalmente a partir dos
trabalhos de Alfred Newman, Max Steiner e Erich Korngold —, sera feita, na
préxima sec¢do, uma exposicao sobre algumas dentre as caracteristicas desse
modelo, tracando-se paralelos entre as mesmas e o estilo pessoal de Thomas
Newman. Neste percurso, ater-se-a, de forma mais minuciosa, aos sinais que
demarcam a musica deste compositor, como forma de melhor situa-la no contexto
do cinema classico e também para fundamentar a continuagdo do estudo. E
importante ainda lembrar que, apesar de se incluirem nesta fase alguns dos

principios ja analisados por Gorbman e compartilhados por Chion, ela n&o ficara

# Ibid., p. 125
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circunscrita ao pensamento daqueles autores, incluindo-se outros aspectos
conforme julgado interessante para o trabalho. Especial énfase serd dada as
questées de instrumentacdo, melodia, harmonia e ritmo e suas variadas

possibilidades, como aproveitadas por Newman.

1.3 Thomas Newman e a Tradicao Classica

Na secdo passada, foi mencionado que a musica do cinema, nas duas

primeiras décadas ap6s a sincronizagao sonora, apoiou-se consideravelmente nas

tradicdes dos espetaculos que envolviam musica. Segundo Prendergast®, “a

textura sinfénica orquestral se tornou o recurso padrdo para o compositor
trabalhando com filmes.” Pode-se ligar este fendmeno ao fato de que, na década
de trinta, muitos compositores europeus, com formacado académica tradicional,
chegaram a Hollywood. Estes possuiam sélidos conhecimentos em composicao,
regéncia e performance, sendo, portanto, bem versados nos estilos classicos
europeus, em particular a musica dos séculos dezoito e dezenove. E natural,
portanto, que Newman e, em particular, Korngold e Steiner — estes dois,
austriacos — adotassem o idioma sinfénico e as mesmas solu¢des empregadas

t25

por Wagner e seus contemporaneos. Neste sentido, Prendergast™ sustenta que

“quando confrontados com os tipos de problemas dramaticos
que os filmes Ihes apresentavam, Steiner, Korngold, e
Newman simplesmente olharam (ndao importa se consciente
ou inconscientemente) para aqueles compositores que
haviam, na maior parte, solucionado problemas quase
idénticos em suas Operas.”

** Prendergast, op. cit., p. 39
* Op. cit., p. 39
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Para o autor?®®, as semelhancas entre musica para dpera e musica para
filmes sdo fundamentais, e “indicam uma ligacao direta entre ambas.” Em seu
trabalho, Richard Davis?’ também reforca este ponto, quando fala especificamente
a respeito de Steiner e Korngold, afirmando que suas maiores influéncias foram os
romanticos tardios do século dezenove: Wagner, Brahms, Mahler, Verdi, Puccini e
Strauss. Tais idéias, portanto, confirmam a teoria da notéria influéncia da tradi¢cao
musical européia na sedimentacdo do modelo hollywoodiano. Além disso, vale
lembrar que esta influéncia, em boa parte, pdde se concretizar, em virtude de
coincidir com o “periodo mais lucrativo financeiramente” de Hoolywood, nas

palavras de Prendergast®®.

Com relacado ao uso da orquestra, Thomas Newman deve seu notavel
sucesso a algumas escolhas que merecem consideracdo. Em entrevista
concedida a Daniel Schweiger®®, ele afirma que prefere trabalhar com grupos
menores, porque isso lhe possibilita encontrar “lugares mais interessantes onde a
musica pode chegar”, ja que, empregando uma orquestra com grande numero de
musicos, “a ho¢ao de nuance se torna um esfor¢o de grupo, o que é algo dificil de
se alcancar’. Em outra ocasiao®, ele revela que se afastou, deliberadamente da
magnificéncia orquestral que foi uma das caracteristicas do trabalho de seu pai.
Com efeito, aqui se encontram dois tracos — intimamente relacionados — que
marcam sensivelmente a musica deste compositor: inovacdo e nuance. A
inovacao, neste caso, se d4 em mais de um sentido: em primeiro lugar, a
preferéncia de Newman por grupos orquestrais menores conduz a um resultado
sonoro que difere fundamentalmente daquele produzido pela orquestra padrao

classica; em segundo lugar, uma orquestra reduzida pode mais facilmente

2 Ibid., p. 40

" Davis, 1999, p. 41

2 Op. cit., p. 35 ¢ 36

¥ SCHWEIGER, Daniel. Scoring The Shawshank Redemption (1994). Disponivel em:
http://users.pandora.be/obelisk/tnc/ Acesso em: 15 maio 2006.

*Mc CULLEY, Jerry. The Family Man: Thomas Newman (1998). Disponivel em:
http://users.pandora.be/obelisk/tnc/ Acesso em: 12 maio 2006.

16



integrar-se — e Newman demonstra isso — com sons processados eletronicamente
(considerados adiante), o que aumenta enormemente as suas possibilidades em
termos de colorido timbrico. Estas duas caracteristicas possibilitam, como o

proprio compositor declara, uma grande riqueza em nuances na sua musica.

Além destas consideragdes, deve-se acrescentar que, com 0S
procedimentos acima, Newman aproxima-se mais ainda de um bem conhecido
pressuposto estético da musica filmica, que tomou forma principalmente a partir
do momento em que a musica passou a dividir com dialogos e efeitos sonoros
uma trilha sonora. Trata-se, aqui, da economia — uso de poucos elementos, em
especial melédicos —, conhecido no meio profissional pela expressao informal

“menos é mais”. Em seu livro The Technique of Film Music, Manvell®’

apresenta
um significativo testemunho da importancia deste aspecto, ao transcrever partes
de um artigo intitulado The Musician and The Film*?, de autoria do compositor
Walter Leigh. Este afirma que “...em musica para filmes, mais do que em qualquer
outro tipo de mdsica, a maior virtude é a economia.” E, com respeito aos
excessivos apuros composicionais, Leigh acrescenta que “Os principios
académicos de desenvolvimento formal progressivo sdo de pouco uso na
composicao de musica para filmes.” Tais idéias de economia, finalmente,
encontram apoio nas no¢des de audicdo intelectual e audicdo sensorial, citadas
por Ney Carrasco®. Segundo o autor, a audigdo intelectual acontece quando a
musica requer toda a atencado do ouvinte. De uma forma geral, este tipo de
audicdo leva a consciéncia dos varios recursos composicionais empregados na
criagdo, e quanto maior o conhecimento de tais recursos, por parte do ouvinte,
maior tende a ser seu relacionamento intelectual com a musica. Ja a audicéo
sensorial € aquela que envolve o ouvinte sem a necessidade de participacao
intelectual.

' Op. cit., p. 51

32 Este artigo foi publicado no periédico Cinema Quarterly, Vol. 111, No. 2

%3 Para mais informagdes, ver CARRASCO, Ney. Trilha Musical — Miisica e Articulagdo Filmica. p.103 et
seq.
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Nas palavras de Carrasco,

“... € 0 tipo de audicdo onde o ouvinte ndo volta toda a sua
atencdo para o discurso musical, por exemplo, quando ouve
musica enquanto desenvolve outra atividade qualquer.”

Assim, pode-se compreender que a moderagdo no uso de atributos
musicais — como, por exemplo, grandes saltos melddicos, contrapontos e
dissonancias — favorece um desligamento do discurso musical e uma imersao
voluntaria no universo real do filme. E o tipo de relagdo ouvinte-musica mais
desejavel no ambito do cinema, ja que permite a sugestdao de idéias, valores,
comentarios e estados emocionais de uma maneira subliminar, sem interferir com

a concentragao nos acontecimentos visiveis na tela.

Antes de dar prosseguimento, e ainda com respeito a economia aqui
tratada, é importante, também, considerar a situacdo da nascente industria
cinematogréfica. Na década de trinta, os estudios precisavam atender a uma
imensa demanda®. Assim, a mUsica, como as outras areas da produgdo, contava
com um departamento bem estruturado, que incluia secretarias, arquivistas, co-
repetidores, compositores, arranjadores, orquestradores, copistas, revisores,
regentes e musicos orquestrais. Estes profissionais trabalhavam de uma forma
bastante compartimentada, o que, naturalmente, segundo Prendergast®, fazia
com que a musica resultasse, “como outros aspectos do filme, um produto
industrial.” Ja nas ultimas décadas, por outro lado, esta economia encontrou um
motivador adicional: a gradual redugédo de recursos financeiros para o cinema,
diante da crise econdmica generalizada pela qual passa o mundo. Assim, a
filosofia do “menos é mais” ultrapassou a esfera da estética, tornando-se cada vez

mais um procedimento indispensavel para viabilizar a producao.

** Em seu livro Film Music A Neglected Art, Prendergast afirma que a populacio americana que assistia a
filmes, na década de trinta, chegava a 90 milhdes de espectadores por semana (p. 36)
¥ Op. cit., p. 36
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ApGs estas primeiras consideragdes sobre o problema instrumental e as
condicdes da producédo de filmes nas primeiras décadas do cinema, pode-se,
agora, avancar na investigacdo de tratamentos nao tado convencionais por parte de
alguns compositores. Longe do citado panorama cerceador da criatividade, alguns
experimentos eram mais oportunizados. Apenas como exemplo, ja em 1934%, um
compositor francés, Arthur Honegger, trabalhando no filme L’ldée, empregou um
recurso bastante inusitado para a época: o Ondes Martenot, um instrumento que
apareceu em 1928 e que combinava o principio do Theremin e um teclado®’.
Voltando aos Estados Unidos, Alfred Newman oferece um outro exemplo de
musica que contrariava os padrdes, no filme Thieves Highway (EUA - 1949). A
esse respeito, Chion®® comenta que “este filme rompe totalmente com os classicos
do cinema negro da época.” O autor observa que, no filme, “s6 podemos escutar
um minimo de notas”, lembrando, ainda, que ndo existe musica nas seqiéncias
mais dramaticas, que sdo muitas. Pouco depois, outra produgéo incorporou uma
musica bem incomum para a época. O filme Forbidden Planet (EUA - 1956)
recebeu o que ficou conhecido como a primeira trilha musical completamente
eletrénica, composta pelo casal Louis e Bebe Barron, dois americanos que fizeram
inUumeros experimentos com circuitos de criagdo propria. O trabalho pioneiro de
Louis e Bebe para o filme antecedeu o surgimento do primeiro sintetizador Moog

em cerca de uma década®.

Seguindo esta tendéncia de experimentalismo, que poucas vezes
encontrou espago nas primeiras décadas do cinema, Thomas Newman incorpora
algumas técnicas e revela certas preferéncias que, no aspecto da sonoridade,

marcam nitidamente seu trabalho. No ambito da instrumentacao tradicional,

3% Esta data, apresentada por Prendergast (op. cit., p. 32), difere do ano de 1932, informado no site do IMDb,
disponivel em: http://www.imdb.com/title/tt0145834/maindetails Acesso em: 18 maio 2006.

37 Mais informagdes sobre estes dois instrumentos podem ser encontradas em iniimeros sites como, por
exemplo, http://www.obsolete.com/120_years/ Acesso em: 19 maio 2006.

* Op. cit., p. 118

¥ Mais informacdes em: http://en.wikipedia.org/wiki/Louis_and_Bebe_Barron#Forbidden_Planet/ Acesso
em: 30 setembro 2007.
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Newman mostra sua predilegcdo pelo oboé e por seu primo mais grave, o corne
inglés. Numa das producdes aqui analisadas, um parente mais distante destes
dois € também empregado: o oboé d’amore. As cordas tém uma presenca
constante, 0 que nao representa novidade, a ndo ser no sentido de seu numero
reduzido, conforme ja mencionado. A harpa também é usada, as vezes combinada
com percussdes afinadas. Além destes, os metais e percussées cumprem seu
papel tradicional, mas também como importantes elementos na criagdo de
texturas. Porém, dentre os instrumentos tradicionais, o piano merece uma
investigagcdao mais profunda, tendo em vista a extrema simplicidade de sua escrita,
bem como a forma como é tocado. Estes fatores constituem um dos tragcos mais
reveladores e poderosos na musica deste compositor. Ja foi consignado
anteriormente que Newman executa parte do piano durante as gravacoes. Isto,
evidentemente, confere um maior grau de “exatidao” em relacao a idéia original do
compositor, além de reafirmar a importancia que ele da as nuances. A seguir, as
caracteristicas essenciais da escrita e execugdo pianistica de Newman,

acompanhadas de algumas consideragdes:

1. Predominancia da homofonia. Aqui, pode-se detectar alguma influéncia da
textura tradicional classica. No entanto, Newman parece descartar
completamente as formas de acompanhamento que intercalam baixo e
acordes ou acordes arpejados (baixo de Alberti e modalidades

semelhantes), o que personaliza sobremaneira sua musica;

2. Valorizagdo dos intervalos de quarta e quinta justas. Esta auséncia de
tercas e sextas, em alguns trechos, confere uma ambiguidade altamente
valiosa na arte filmica, particularmente no estilo de drama psicologico, para
o qual Thomas Newman é um dos mais requisitados em Hollywood. Em
algumas ocasides, esta auséncia, na parte do piano, é compensada por sua
presenca em outros naipes como as cordas. Outras vezes, a sua omissao
permite ao compositor a conducdo do carater modal de uma forma mais

livre, ora alternando a terca maior e a menor — na melodia — conforme a
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necessidade dramatica e emocional de cada momento, ora empregando as
duas simultaneamente, para efeitos de maior densidade psicolégica;

3. Dindmica baseada em pianos e pianissimos. Este aspecto contribui para
ambientes que sugerem contemplacao e reflexdo, tanto do ponto de vista
do personagem quanto do espectador. Com relagdo a dindmica, o piano de
Newman é executado quase sempre abaixo do forte, salvo onde o
compositor emprega este instrumento como parte de efeitos texturais ou

como reforgo para a se¢ao ritmica em situacoes especificas;

4. Execugdo nao rigorosamente atrelada a uma pulsagéo ritmica. Mais um
fator que ajuda no fluxo sinuoso e arritmico do drama psicolégico. O
andamento afrouxado valoriza o elemento humano da musica, com a

benéfica correspondéncia visual, na retratagéo do interior dos personagens.

Estas observacdes, € importante reforcar, assinalam um dos tracos
mais representativos do estilo de Thomas Newman. Porém sua musica também se
assenta em dois outros atributos altamente versateis: a sintese e processamento
eletrénicos. O saber empregar tais recursos — que se deve, em parte, a sua
vivéncia com grupos experimentais — concede a musica de Newman uma
dimensao sonora extra, pouco explorada por outros compositores para filmes. Ao
falar sobre seus procedimentos com sintetizadores, que ele prefere chamar
simplesmente “eletronicos”, Newman*® os considera “horriveis” e “ofensivos”. Em
virtude disso, ele os “disfarca” com processamentos varios. Embora o compositor
nao entre em detalhes a respeito destes processamentos, ao ouvir sua musica, é
possivel identificar alguns deles: reverberagdo, mudanca de freqiéncia (pitch

shifting*') e, mais raramente, eco. Em outro momento, exemplificando seu

“° SCHWEIGER, Daniel. An Interview with Thomas Newman (1990) — Part 1. Disponivel em:
http://users.pandora.be/obelisk/tnc/ Acesso em: 21 abril 2006.

! Alteracdo eletrénica na freqiiéncia de um som, muitas vezes em vdrios semitons, o que acarreta também
uma descaracterizag¢@o do timbre.
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trabalho com os recursos eletronicos, Newman*? se refere a um guitarrista, Rick
Cox, que o auxilia em suas criagdes, o qual “executa guitarra preparada e faz
todos os tipos de coisas bizarras como toca-la com uma esponja lateral”. Adiante,
o compositor revela: “Eu sempre tentei reconciliar os sons eletrdnicos contra os
orquestrais. Ambos realmente me interessam e eu nunca escolho um em

detrimento do outro.”?

Ja foi comentado a respeito da influéncia que a tradicdo romantica
européia exerceu na musica dos primeiros anos do cinema sonoro. Nesta area,
pode-se destacar, em particular — embora nao exclusivamente — a importancia que
a melodia assume. Desde cedo, Hollywood percebeu o poder deste atributo na
promocao de suas producdes: melodias bem construidas podiam fixar-se mais
facilmente na memodria do publico, ajudando, assim, na difusdo dos filmes,
atraindo mais pessoas para os teatros. O tema principal do filme Gone with the
Wind (EUA - 1939), composto por Max Steiner, e a can¢ao Laura, de David Raksin
para o filme homénimo (EUA - 1944) sdo apenas dois exemplos do cuidado
dispensado a melodia naquelas décadas. De fato, aqui se encontra um dos
grandes potenciais da musica como parte da criacdo audio-visual. Este poder
reside no carater unificador dos temas, tdo valioso numa obra que, afinal, é o
resultado do encadeamento de seqliéncias separadas no tempo e no espaco. A
descontinuidade fundamental resultante da montagem cinematografica €
sensivelmente atenuada pela forgca aglutinadora de temas, em suas repeticoes e
variagbes. Gorbman** afirma que “a maior forca unificadora na musica de

Hollywood € o uso de temas musicais...”. Adiante, a autora reforca este

pensamento, chamando a atencéo para a importancia da repeticao e variacao dos

2 SCHWEIGER, Daniel. An Interview with Thomas Newman (1990) — Part 1. Disponivel em:
http://users.pandora.be/obelisk/tnc/ Acesso em: 21 abril 2006.

“ Ibid.

*“ Gorbman, op. cit., p. 90
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temas ao longo do filme. Para ela, estes procedimentos “contribuem muito para a

clareza da dramaturgia e para a clareza de suas estruturas formais*.”

Nesta area, constata-se um caso curioso em Newman. Numa entrevista
para The Motion Picture Editors Guild Newsletter*®, ele revela uma forma pouco
convencional de trabalhar:

“Minha abordagem normalmente é partir de um ponto (de
vista) de cor... em oposicdo a um ponto (de vista) melédico.
E isto, provavelmente, porque eu calculo que, em certo
ponto, terei que escrever uma melodia, de qualquer forma,
como algo convencionado, enquanto a cor é algo (mais)
agradavel em que pensar. ”

Tal procedimento mostra-se claramente oposto aos métodos
tradicionais de construcdo musical, que postulam a melodia — e seu tratamento
multidimensional, nas formas do contraponto e da harmonia — como o ponto de
partida da composi¢do. Esta inversdo, entretanto, desloca o foco da criagao
musical para uma area altamente relevante na producdo filmica, a saber, a
textura. De fato, a combinagdo de sons acusticos com eletrénicos, além do valor
emocional agregado ao filme, pode resultar em algo mais préximo dos ruidos que
ajudam a criar a ambientacdo tdo bem-vinda em algumas sequéncias. Nesta
dire¢do, alguns compositores realizam um trabalho que acarreta, as vezes, o
desvanecimento das fronteiras entre o som diegético e o ndo diegético?’,
favorecendo a aglutinacao do filme, como um todo. Como veremos neste trabalho,

Thomas Newman é um destes compositores.

No ambito harménico, em um primeiro exame, a musica de Newman
nao apresenta maiores novidades, embora alguns pontos devam ser observados.

Sua harmonia é derivada, em boa parte, do modelo romantico, porém ele deixa

45 1
Ibid., p. 91

* yol. 17, No. 1, jan/fev 1996. Disponivel em: http://users.pandora.be/obelisk/tnc/ Acesso em:18 maio 2006

" Segundo Gorbman, a miisica é diegética quando flui, “aparentemente, de uma fonte dentro da narrativa”.

Para mais informacdes, ver op. cit., p. 22-23

23



também, aqui, sua marca pessoal, ao recorrer a algumas praticas que merecem

citacao:

1.

Justaposicdo modal. J& mencionada anteriormente, a superposicdo de
tercas maiores e menores corrobora a ambiglidade psicologica tao

importante no drama filmico;

Uso de quintas paralelas, em especial nas partes de piano, porém também

nos naipes orquestrais;

Encadeamentos deceptivos. Aqui, a técnica de Newman contempla nao
apenas o0 modelo V — n, onde n é qualquer grau diferente do primeiro, mas
outras relagcbes igualmente deceptivas, onde, por exemplo, ndo resolve a
suspensao de acordes do tipo Vsus4 (dominante com quarta suspensa),

entre outras;

Valorizagdo de subdominantes em detrimento das dominantes. Este é,
provavelmente, o traco mais caracteristico da harmonia de Newman. Na
maioria dos casos em que ele emprega a dominante, como mencionado no
item anterior, ele evita resolvé-la. Além da subdominante primaria, o
compositor revela também afinidade pelas subdominantes secundarias, em
especial os acordes de bVII, blll e bVI. Estas quatro fun¢des, portanto, séo
freqientemente escolhidas por Newman para ilustrar conflitos e dilemas

emocionais.

Nesta altura, vale observar que o trabalho de Thomas Newman revela

uma tendéncia que tem conexao com a ja citada economia nas trilhas musicais.

Neste caso, trata-se dos acordes longos e da pouca movimentagdao harménica. Os

drones tém-se tornado uma pratica cada vez mais comum na musica para filmes,

em parte também como uma reagdo a pratica — lugar comum nas primeiras

décadas do cinema sonoro — de se sublinhar a movimentagédo no filme com uma
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correspondente movimentagdo na musica. Neste sentido, Thomas Newman néo
esta s6, mas acompanha esta tendéncia de uma maneira Unica, em parte devido
ao ja mencionado emprego de texturas eletrénicas. Por esta razao, é possivel que

ele também tenha influenciado outros compositores.

O ritmo na musica de Newman ajuda a impelir adiante a estoéria, como
ocorre convencionalmente no cinema. Vale, contudo, chamar a atencdo para o
fato de que, neste sentido, ele consegue desvencilhar-se, em parte, de alguns
modelos muito usados por outros compositores, ao mesmo tempo reforcando a
ambigUidade ja comentada na parte que tratou da harmonia. Dois procedimentos,
em particular, sdo de grande ajuda neste aspecto. Em primeiro lugar, o compositor
emprega com freqiéncia divisbes que nao sao claramente identificaveis ou faz
uso de polirritmias. Além deste recurso, Newman também lanca mao do ad
libitum™®. Por Gltimo, convém destacar uma nitida predilegao por divisdes ternarias,
que apresentam um carater mais feminino, emocional, que as divisées binarias e

quaternarias.

Um outro assunto, que diz respeito a maneira de abordar musicalmente
a imagem, esta ligado & idéia dos hit points.*® Aqui também, Newman adota uma
forma de trabalhar que sugere um rompimento com um dos procedimentos
padroes entre compositores para filmes. A este respeito, ele declara: “Eu nao
abordo a musica de filmes no sentido do hitting tradicional, ja que possuo uma
maneira muito pessoal de escrever musica. Mas isto ndo funciona para todos os

filmes.” Esta atitude promove uma maior independéncia da musica em relagéo aos

* Com o objetivo de facilitar os trabalhos de gravagio de trilhas musicais, e tendo em vista as limitacdes de
tempo e orcamentarias comuns neste meio, em algumas ocasides os compositores simulam um ad libitum com
a inser¢do de um compasso irregular no trecho, sem marcagao ritmica. Um exemplo seria a inclusdo de um
compasso em 11/8 numa musica em 4/4.

* Esta expressio se refere a posicdes temporais bem determinadas na seqiiéncia, que devem ser assinaladas
musicalmente, em rigoroso sincronismo. Levado ao extremo nos desenhos animados mais antigos, este
conceito tem perdido parte de sua for¢ca em beneficio de tratamentos musicais mais independentes dos
acontecimentos visiveis na tela.
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fatos apresentados na tela, favorecendo, uma vez mais, a representacdo de
ambientes psicologicos densos.

Tendo investigado alguns dos aspectos mais relevantes da obra de
Thomas Newman, compreende-se melhor o seu envolvimento com estilos de
producdo que propéem um mergulho mais profundo nos meandros da psique
humana e suas implicagdes na vida comum. De fato, em sua trajetéria profissional,
demonstra-se uma paulatina especializacdo no estilo de filmes como Um Sonho
de Liberdade, Beleza Americana e Estrada para a Perdicao. Sobre este assunto,
Newman®® faz um comentario que merece citacdo: “Se eu tivesse que fazer um
filme sobre o espaco, eu diria, baseado nas expectativas musicais e dramaticas,
que teria menos chances de ser original.” Ao contrario do que se observava nas
duas primeiras décadas do cinema sonoro®’, o compositor de filmes
contemporéaneo tende a se aperfeicoar em um determinado estilo, o que tem
levado a realizagdes de altissima qualidade, como as que serdo investigadas no

presente trabalho.

" Mc CULLEY, Jerry. The Family Man: Thomas Newman (1998). Disponivel em:
http://users.pandora.be/obelisk/tnc/ Acesso em: 14 maio 2006.

3! Prendergast, em seu livro Film Music — A Neglected Art, afirma que “O compositor deste periodo, como o
diretor, era for¢ado a ser eclético. Um diretor poderia saltar de uma aventura nas selvas para um musical, para
algum tipo de drama histdrico, e depois para um filme de gangster. Junto com ele, estaria o compositor da
companhia, mudando seu estilo composicional para se adequar a cada necessidade coloristica do novo filme.”
Prendergast, p. 39

26



Capitulo 2 — Analise de Casos

Os filmes eleitos para analise no presente estudo abrangem um periodo
de oito anos na trajetéria produtiva de Thomas Newman, periodo este que vai de
1994 a 2002. A razao para esta escolha é o fato de se encontrarem aqui, em sua
maior parte, flmes que abordam como tema principal a complexidade da psique
humana e todas as suas implicacdes no cotidiano, tema este tratado com grande
eficiéncia pelo estilo do compositor. E 0 que se observa nas trés producdes aqui
investigadas: Um Sonho de Liberdade (The Shawshank Redemption, EUA, 1994),
Beleza Americana (American Beauty, EUA, 1999) e Estrada para Perdi¢cdo (Road
to Perdition, EUA, 2002).

Nos filmes acima, constata-se a recorréncia, por parte de Newman, a
certos procedimentos que demarcam seu estilo particular. Inicialmente, de um
ponto de vista estritamente musical, poder-se-ia destacar a ambiglidade modal, o
piano brando e introspectivo, as texturas obtidas pela combinagdo da orquestra
com recursos eletrdnicos e a execugcao nao ortodoxa de instrumentos acusticos
tradicionais. J& no ambito da producdo como um todo, Newman revela uma
profunda compreensdo da parte que cabe a trilha musical como um dentre os

recursos narrativos.

Com efeito, e conforme serd mostrado neste trabalho, o compositor
consegue atender plenamente as necessidades do filme, ndo apenas de pontos
de vista isolados — ajudando, por exemplo, a destacar e fazer a transicao entre

arcos dramaticos maiores e menores (subsidiarios) — mas também da obra como
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um todo, alinhavando todos estes arcos de maneira a delinear o arco dramatico

principal.>?

Para tornar a leitura mais facil, os titulos dos filmes aparecerdao sempre
em ijtalico, e os nomes dos temas musicais transcritos, em negrito. Em alguns
casos, a insercdo musical ndo possui um tema definido, configurando-se mais
como uma livre improvisagdo ou como frases e acordes “soltos”, lembrando algo
como uma massa musical amorfa. Em tais casos, apesar de comentados no texto,
ndao foram feitas transcricbes em partitura. Vale, ainda, ressaltar que as
transcricbes realizadas objetivaram apenas a identificacdo do trecho mais
representativo de cada inser¢cdo, portanto, muitas vezes n&o englobando
eventuais introdugdes, finalizacées, reexposicoes, etc. Todas as transcricbes
foram realizadas pelo autor deste trabalho, a partir da audigdo da trilha gravada
nos CDs ou nos proprios flmes em DVD. Para complementar o estudo proposto,
foram confeccionados trés DVD’s incluindo todas as sequéncias que receberam

musica original, os quais foram anexados a este trabalho.

52 As nogdes de arcos draméticos principais e subsididrios sdo consideradas por estudiosos da dramaturgia,
entre eles Martin Esslin. Em seu livio Uma Anatomia do Drama, este autor se refere ao arco principal como
uma indagacao gerada logo no inicio do drama. E esta pergunta fundamental deve, segundo Esslin,
permanecer até o dltimo momento. Ja os arcos subsididrios — que se resolvem em tempos menores — advém de
elementos secunddrios de suspense e auxiliam na manutengdo do interesse da platéia. Estes conceitos serdo
retomados no capitulo 3.
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2.1 Um Sonho de Liberdade
(The Shawshank Redemption — EUA, 1994)

2.1.1 A Producao

O roteiro — que parte do romance "Rita Hayworth and Shawshank
Redemption”, de Stephen King — foi elaborado pelo cineasta Frank Darabont, que
também dirigiu o filme. A producao teve inicio no verdo de 1993, sendo que as
filmagens levaram 67 dias. O orgamento — US$25 milhdes — foi relativamente
baixo, considerando-se os padrées do cinema norte-americano e o0 elenco, que
contou com Morgan Freeman e Tim Robbins nos papéis principais. A musica,
composta por Newman e orquestrada por Thomas Pasatieri, foi gravada no Todd-

AO Score e Village Recorder, sendo regida pelo préprio compositor.

2.1.2 Sinopse

A estéria trata de algo inerente a todos o0s seres humanos: a busca pela
liberdade perdida ou, de outra forma, a luta para manté-la, quando ameacada.
Todo o drama é narrado a partir das recordagcdes do melhor amigo do
protagonista, dentro da prisdo: Red (Morgan Freeman). Portanto, o filme tem um

carater assumidamente épico.

Um alto funcionario de banco, Andrew Dusfrene (Tim Robbins) é
considerado culpado pelo assassinato de sua esposa e do amante. Tendo sido
condenado a prisao perpétua, ele é conduzido para a penitenciaria de Shawshank.
Neste ambiente hostil, administrado por Samuel Norton (Bob Gunton), um diretor
corrupto e perverso, ele se encontra diante de uma realidade desesperadora.
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Porém, seu espirito se mantém firme e, aos poucos, ele transforma a rotina dos

condenados em uma condicao mais humana.

Contudo, devido a construcao do enredo, os espectadores permanecem
na dudvida sobre sua culpa ou inocéncia. Adiante, o drama adquire mais tensao
quando, em certa altura, a inocéncia de Andrew fica patente. Em meio a esta
revelacdo subita, o protagonista enfrenta mais um duro golpe ao ver sua ultima
chance ser desperdicada em virtude de um plano diabdlico por parte do diretor do
presidio. Opressao e perversidade tentam sufocar a esperanca e a determinagao
de Andrew. O filme, portanto, explora a antiga e bem conhecida luta entre o bem e
o mal. A esperanca e a determinacao de Andrew |lhe possibilitam manter-se de pé
nesta aparentemente injusta disputa. O drama nos mostra em detalhes os dois
lados deste embate, a saber, o poder de uma mente pervertida pelas trevas e a
determinagcado inabalavel de um homem simples, acossado pela injustica e o

sofrimento fisico.

2.1.3 Tratamento Musical

O enredo dirige nossa atencéo para duas das mais valiosas virtudes do
ser humano: esperanca e determinagdo. De um modo interessante, essas virtudes
sdo postas lado a lado com dois fatores preponderantes na vida de um
condenado: tempo e pressao. Assim, esperanca e determinagcdo, tempo e
pressao, se encontram frente a frente para criar a atmosfera psicol6égica que sera
reforcada pela musica. Além disso, os detentos, em sua rotina didria sob o poder
de mentes depravadas, sao forcados a manter em segredo, tanto quanto possivel,
suas emocoes e conflitos mais profundos, especialmente quando tais emogdes e
conflitos, se tornados conhecidos, podem representar a diferenga entre a vida e a
morte. Neste contexto, a musica é empregada para assinalar, de maneira nao tao

Obvia, este complexo ambiente psicoldgico. Andrew consegue sobreviver numa
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situacdo altamente desfavoravel por meio de esperanca e, por sua determinacao,

ele pode concretizar seu sonho de liberdade.

A primeira musica ouvida no filme, a cancéao If | Didn't Care, ajuda a
situar a audiéncia no tempo dos acontecimentos do filme (enquanto a localizacao,
em especial o ambiente rural em que se localiza a penitencidria Shawshank, é
sugerida, em outros momentos do filme, pelas participagdes de um violao folk, por
frases “livres” e esparsas de um violino e pela gaita de boca). A melancélica linha
de If I Didn't Care é ouvida pelo radio de um veiculo onde se encontra Andrew.
De um modo criativo, Newman alternou esta musica diegética com uma célula
repetitiva ao piano, Noite Tragica®®, no mesmo tom. E importante aqui ressaltar o
jogo criado envolvendo musica e tempo: a trilha musical representa duas
situagbes “simultaneas” — que ocorreram, no entanto, em momentos distintos — ou
seja, o julgamento que acontece no tempo “presente” e fatos passados, sobre os
quais se trata no julgamento. Assim, quando surge a sequéncia dos fatos ja
consumados, as duas composi¢cées (musica tocada pelo radio e o tema de
Newman) sao ouvidas simultaneamente, o0 que chama a ateng¢ao para algo que
pertence ao passado, mas que estd sendo revisado a partir do momento
“presente”. Quando a cena do tribunal retorna, apenas o tema de Newman é
ouvido. Portanto, o ambiente emocional “escuro” e tragico do julgamento é
ressaltado pela atmosfera funesta de Noite Tragica, mesmo quando a seqiéncia

passada € apresentada.

Noite Tragica
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? Os titulos das insercdes musicais originais sio de livre escolha do autor deste trabalho.

31



As duas principais for¢cas oponentes se confrontam ao longo do drama:
opressao e esperanga. Os seus respectivos protagonistas sdao as paredes da
prisdo — reforcadas pela presenca de seu diretor — e Andrew.

Para representar musicalmente a forca maléfica da prisao, Newman
emprega uma linha melddica de carater rude e repetitivo, baseada em um ritmo
quaternario. O tema Shawshank ¢é executado pelas cordas e transmite a aspereza

e desolacao da prisdo, assim como a natureza autoritaria de seu diretor.
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Logo apéds a exposicao de Shawshank, que acompanha a chegada de
Andrew a penitenciaria, Newman emprega uma combinacdo de cordas
ascendentes com texturas eletrénicas, que assinalam o ambiente mérbido e hostil
da prisdo, em crescente intensidade. Boas Vindas reaparece ainda em dois
outros momentos do filme.
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Boas Vindas
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O tema Cela ajuda a retratar a infindavel rotina da vida dentro de uma
cela. A musica, que se constréi sobre quintas justas e diminutas, gira em torno de
si mesma, ensejando um sentimento de falta de rumo. Este tema, num reduzido
formato ABA, é o que mais aparece no filme, o que reforca a rotina ao longo do

tempo dentro da priséo.
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Colegas de Prisao acompanha as relagdes entre os condenados.
Como se observa pelo filme, tais relagbes nem sempre sdo benignas. O tema
emprega a idéia das quintas de Cela, entretanto, Newman alterna, na melodia, os
terceiros graus menor e maior, 0 que combina com os dois extremos nas relacdes

dentro da prisdo. Em seu ultimo aparecimento, o tema é estendido para realcar o
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sentimento de Andrew enquanto ele conta a Red a respeito do sonho de morar em
uma praia distante e solitaria. Este tema aparece com dois finais diferentes: a e b,
conforme transcrito.

Colegas de Prisdo
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Baseado em pizzicatos e percussdes afinadas, o tema Martelo € o
primeiro a trazer um pouco de alivio a atmosfera pesada da prisdo. De fato, nas
duas aparicbes do tema (a seqliéncia que mostra a primeira conversacao entre
Andrew e Red, quando o primeiro solicita ao segundo um martelo para rochas, e a
seqliéncia que revela o sistema de contrabando em acao dentro da prisao), pode-
se perceber uma clara alteragdo do ambiente emocional, que assume um carater
mais leve. O ar jocoso que acompanha a acao dos contrabandistas é refor¢cado
pelo uso dos pizzicatos e das percussdes afinadas. Além disso, a presenca
intermitente de um simples padrdo ritmico neste tema faz lembrar os insistentes
sons de marteladas na pedra, assim como a perseveranca de Andrew, que se
manifesta, também, em sua insisténcia no envio de cartas ao congresso,

solicitando verbas para a manutengao da biblioteca do presidio.
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Martelo
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Do lado de Andrew, sua determinacédo e vontade sao assinaladas por
uma suave melodia ascendente, executada por cordas e madeiras, em especial 0
oboé. Injustamente condenado, o protagonista consegue manter-se inabalavel em
sua esperancga por uma vida livre em um outro lugar. Para ele, fora das paredes
de Shawshank existe a realidade. No tema Andrew, as madeiras e as cordas —
instrumentos do “mundo real” — corroboram seu anelo por este mundo, do qual foi
privado. Além disso, outros temas melddicos, usados em outras situagdes no
decorrer do filme, tém clara conexdao com o tema de Andrew, como se pode
constatar nas transcricbes, onde este tema — ou variagdo do mesmo — €
assinalado com a expressao (Andrew). Curiosamente, até mesmo na aria de
Mozart (As Bodas de Figaro), encontramos os trés primeiros graus melddicos
empregados no tema de Andrew. Assim, a musica reflete a presenca de Andrew

em boa parte dos acontecimentos no filme.
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Em seu primeiro aparecimento — na seqiéncia em que um grupo de
condenados, incluindo Andrew, é escalado para trabalhar no telhado da prisdo — o
tema Andrew, em formato AB, acompanha os colegas do protagonista, no
momento em que eles usufruem seu “prémio” pelo trabalho de manutencao
voluntario. O tema, de carater sereno, porém otimista, revela um pouco do interior
do grupo, quando eles vivem sensacdes que ha muito nao experimentavam. Como
se estivessem nos telhados de suas préprias casas, tomando cerveja e mais
proximos do céu, os condenados sentem-se como "Deuses de toda a criagao" —
nas palavras de Red — um sentimento realmente novo dentro das paredes da
prisdo. Esta emogdo predominante € explorada e conduzida adiante pelo tema
Andrew. Apesar de — em sua forma completa — aparecer apenas duas vezes no
filme, ele é citado, conforme ja mencionado, em varios outros temas, reforcando a

presenca do protagonista, de uma ou outra maneira, em toda a estéria.

Ja se referiu, anteriormente, aos esparsos acordes de violao folk,
acompanhando um solitario violino, como meio de localizar a agdo num ambiente
rural. Mais adiante, ouvimos novamente o toque dos dois instrumentos,

transmitindo a tranquilidade do ambiente rural ao redor da prisdo. Porém, nesta
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ocasido, na qual o grupo de Red realiza um trabalho no campo, Newman
acrescentou um detalhe pequeno, porém de grande importancia. Bem proximo ao
final do tema, numa seqiiéncia em que Andrew encontra em sua cela um cartaz —
encomendado a Red, dias antes — deixado por seus amigos, Newman introduziu
um quase inaudivel arpejo de piano que retoma brevemente o tema Noite
Tragica. Esta parece ser uma pista sutil, porém significativa, de que, a esta altura,
Andrew ja tinha planos em sua mente, planos estes que, conforme mostrado

posteriormente, envolviam aquele cartaz.

A versao retrograda de Shawshank é usada no tema Salvacao, que é
igualmente executado pelas cordas. Em suas duas aparigdes, este tema
acompanha a mente diabdlica do diretor em situagdes de dialogo com Andrew. Em
concordancia com este fato, Salvacao também cita o tema Andrew.

1 Salvagdo  Em ¢ A Em G A D Em G A Em
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O inicio do tema Brooks, com seu carater num mesmo tempo pacifico
e nostalgico, ndo parece sugerir que este condenado — ha muito encarregado da
biblioteca do presidio — estava destinado a um final tragico. Neste caso, Newman
abordou a estéria de maneira a satisfazer diferentes necessidades numa mesma
seqiiéncia. Em formato ABA, a composicdo é suficientemente longa para
acompanhar a extensdo da sequéncia. No inicio, o condenado Brooks (James
Whitmore) € visto saindo da prisdo, sob liberdade condicional. Nas cenas seguintes,
sua voz é ouvida em off, a partir de uma carta escrita por ele e lida por seus

colegas de prisdo. A carta ira, por fim, revelar o destino tragico de seu autor,

37



destino este que €, contudo, ainda desconhecido da audiéncia. As proximas
seqliéncias mostram Brooks em sua nova vida, numa cidade pequena, mas bem
movimentada. Brooks fica hospedado numa pequena pensédo e trabalha como
empacotador num mercado proximo. Assim, considerando-se a ordem dos fatos, a
musica, por um lado, ndo fornece para a audiéncia pista alguma sobre seu fim e,
por outro, realgca os sentimentos de profunda melancolia de alguém que, apés
quarenta anos de reclusdo, vé-se privado do ambiente e daqueles que, nao
obstante a aparente contradicdo, constituiam seu lar e sua familia. Aléem disso,
Newman, por este expediente, assegura ainda a continuidade emocional da

sequéncia ao ser revelado, finalmente, que Brooks havia posto fim a prépria vida.

Na seqléncia acima, a morte de Brooks era um “fato passado” quando
seus companheiros liam sua carta. Mas, e quanto a segunda audi¢do de Brooks,
na sequiéncia em que Red, também por liberdade condicional, deixa Shawshank ?
Neste caso o mesmo tema serviu a dois propdsitos: por um lado, remeteu a
audiéncia ao mesmo tipo de sentimentos experimentados por Brooks — 0 que se
mostrou bem pertinente, j& que Red foi encaminhado exatamente para o mesmo
local que Brooks (cidade, penséo e até o mesmo quarto) — e, por outro, induziu-a a
esperar o mesmo fim para Red. As condicbes dos dois personagens eram muito
semelhantes. Ambos se viram forgcados a viver em um tipo novo de reclusao:
tiveram suas aspiracbes aprisionadas pelas circunstancias, enfrentando um
mundo completamente estranho e ndo podendo fazer muitas coisas que eles
poderiam fazer em Shawshank, com seu grupo de velhos amigos e o pequeno
mundo que eles foram forgados a criar e habitar. Assim, o tema Brooks foi um
poderoso meio de revelar o conflito emocional experimentado pelos dois homens.
Tendo o piano a frente — com notas em quartas ou quintas, tocadas quase ad
libitum —, acompanhado por cordas estaticas em pianissimo € com uma harmonia
de extrema melancolia, a musica transmite a sensacado profunda de solidao,
incerteza e total auséncia de expectativas sobre o futuro. No caso da libertacao de

Red, porém, este tema é ampliado e se reveste de uma conotagdo mais
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auspiciosa, enquanto acompanha Red em sua busca pelo "presente" deixado por
Andrew numa localidade préxima. Nesta extensao, Newman re-insere a gaita de
boca, em notas esparsas, de acordo com a atmosfera pastoral a qual chega Red.
Note-se que, apos certo tempo, porém, o motivo de Brooks nao é retomado.
Assim, ao final da seqiiéncia, quando Red finalmente encontra o pequeno objeto
deixado por Andrew e |é o bilhete ali guardado — o qual reforca a crenga do
protagonista na esperanga — Newman retorna com o tema Andrew, comunicando

a forte emocao que brota dentro de Red.

Brooks
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A insercao do “Duettino — Sull’Aria” de As Bodas de Figaro
(W.A.Mozart) reforga a natureza de perseguidor de sonhos de Andrew. Mais
ainda, na seqiéncia em que ele toca o Long Play com esta aria para todos os
condenados, através do sistema de som da penitenciaria, revela a todos os
detentos o seu espirito movido por valores elevados.

Num desentendimento entre Andrew e Red, a respeito da validade do

sentimento de esperanca no interior de Shawshank, Newman insere algumas
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frases discretas de cordas e trompas, realgando o ambiente sério que se
manifesta repentinamente entre os dois colegas de presidio.

A harmonia usada em O Plano guarda semelhangas com um outro
tema, Liberdade (apresentado mais a frente), embora menos elaborada. Ambos
os temas justapbem triades maiores € menores, causando na audiéncia uma
sensacgao de indefinicdo sobre o que esta para vir. Na seqiéncia, Andrew recebe
0 novo cartaz, com a atriz Raquel Welch, que é precisamente o que ele usara para

ocultar o buraco que ele faz na parede de sua cela.

O Plano
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O tema Aprendiz transmite com bastante propriedade o processo de
alfabetizacdo ao qual Andrew submete novato Tommy (Gil Bellows) em
Shawshank. Para comecar, € apresentada uma frase descendente em minimas,
executada pelo vibrafone, em ré menor. Logo a seguir, a mesma frase é repetida,
porém com seminimas. Mais adiante, o motivo é reiniciado, novamente com
minimas e, desta vez, repetido pela clarineta. A aceleracao ocorrida antes é
repetida, agora também imitada pela clarineta. Entdo a velocidade destas frases é,
uma vez mais, acelerada, aparecendo em colcheias. Estas repeticbes, cada vez
mais rapidas, lembram o conhecido processo de escutar e repetir, que ocorre, por
exemplo, no aprendizado da leitura — precisamente o caso nesta sequiéncia.

Alguns compassos adiante, o tema passa para o centro tonal de d6 menor, onde
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surge um fragmento de Andrew, reafirmando a presenca do protagonista em mais

esta iniciativa benfazeja.
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Numa sequéncia adiante, Tommy fala a Red e Andrew de sua
experiéncia como colega de cela de um tal EImo Blatch. Este criminoso, assim fica
claro, é o verdadeiro assassino da esposa de Andrew, que ouve tudo e vé
finalmente a possibilidade de se corrigir a grande injustica praticada contra ele.
Quando o flash-back de Tommy apresenta Blatch, Newman emprega novamente
uma combinacao de texturas e efeitos que explicitam a perversidade e frieza do

assassino.

Andrew descreve o ocorrido a Norton, mas o impiedoso diretor de
Shawshank se nega a ajuda-lo, tentando inclusive dissuadi-lo da crenga na estoria
contada por Tommy. Enfurecido pela insisténcia de Andrew, Norton o envia para a
solitaria e ainda engendra a morte de Tommy, alegando, mais tarde, tentativa de

fuga do jovem.
O tema Cacada — baseado no ritmo rapido das dancas folcléricas

tocadas ao fiddle (rabeca) — prové o necessario suporte tanto a movimentacéao e

pressa dos policiais a procura de Andrew quanto ao ambiente campestre nos
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arredores do presidio. Para contornar em parte o clima de brincadeira e alegria
caracteristico de uma danca folclorica, além de acrescentar um toque de
seriedade a sequéncia, Newman escolheu trabalhar o tema em tonalidade menor.
Como uma espécie de introducdo para este tema, Newman empregou a parte

inicial da composi¢ao Boas Vindas.
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Ao ver-se ameacgado pelos seus crimes, tornados publicos, o diretor de
Shawshank acaba por cair nas malhas da lei, que ele tanto alardeara. O carater
pesado do tema Justica parece sugerir a idéia de uma mao invisivel, onipotente e
inexoravel, batendo a porta. Metais em crescendo reforcam esta idéia.

Justica
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O segundo advento do tema Andrew comeca no exato momento em
que Red Ié o bilhete deixado por Andrew e resolve mudar o destino de sua vida.
Esta alteracdo subita e determinante nas convicgdes de Red é belamente
retratada pelo tom esperangcoso que o tema evoca. Aqui, ele é estendido,
chegando a incorporar alguns sons eletrbnicos suaves, que acrescentam um
toque de fantasia e sonho a seqiiéncia, enquanto Red segue em sua viagem de
6nibus, ao encontro do grande amigo.

No filme Um Sonho de Liberdade podemos citar dois momentos
climaticos que, do ponto de vista musical, possuem estreita relagdo: a condenagao
de Andrew e a sua fuga. De fato, aqui a musica desempenha um papel crucial na
unidade do filme ja4 que, na seqiéncia da fuga, a trilha musical remete o
espectador aos acontecimentos que deram origem a todo o drama, ou seja, 0

julgamento e a condenacao de Andrew.

A sequéncia da fuga é, provavelmente, a mais carregada
emocionalmente em todo o filme. Aqui, a solucdo de Newman se mostrou de uma
extraordinaria engenhosidade. Nesta seqléncia, praticamente tudo é condensado:
a condenacao injusta, a luta entre a esperanca e a opressao, a determinagao e,
por fim, a vitéria. Portanto, o compositor realizou uma correspondente amalgama
por parte da musica. A seqiéncia, que dura pouco mais de quatro minutos, mostra
a trajetéria — emocional e fisica — percorrida por Andrew na noite de sua fuga. O
tratamento de Newman faz uso de trés idéias principais: as duas primeiras sao
Noite Tragica e Shawshank. A terceira, Liberdade — mencionada anteriormente
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— € ouvida aqui pela primeira vez, sendo derivada do modelo ritmico de

Shawshank.
Liberdade ) .
depois (mais rapido)
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A seqUiéncia da fuga, bem como sua musica, € descrita a seguir:

1. Introdugdo com um pedal em dé sustenido e alguns ruidos eletronicos;

2. Tema Noite Tragica: Andrew ¢é absorvido por intensos desejos de
liberdade. Tudo aquilo pelo que ele passou até o momento fortalece sua
determinacdo em prosseguir, ndo importa o que poderia suceder. O tema
Noite Tragica rememora o fato que deu origem a todo o drama, tanto na
mente de Andrew quanto na do espectador;

3. O tema Shawshank aparece. Andrew esta levando adiante o plano de
fuga, embora ele ndo esteja completamente seguro de seu sucesso. Ele se
encontra entre macigas paredes, num estreito vdo que abriga grossos
canos de esgoto. Consegue abrir um buraco na manilha de cimento, por

onde entra. As notas de Shawshank permanecem, como a assinalar a
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forca invisivel dos muros da prisdo a tentar impedir que ele prossiga,

enquanto avanga no tunel;

O tema Liberdade aparece sinalizando que, talvez, sua esperanca possa,
afinal, se concretizar. Considerando-se que sua luta pela liberdade surgiu
dentro das paredes de Shawshank, € compreensivel que o tema da prisao
sirva como ponto de partida para o tema Liberdade, embora trazendo uma
harmonia mais ousada — como ousado é o gesto de Andrew — além do
modo maior. Neste primeiro aparecimento, o tema surge ainda piano e em
andamento lento e pouco preciso, como apenas anunciando sua chegada.
Efeitos dissonantes eletrénicos insinuam que, para Andrew, o seu futuro
ainda permanece indefinido, embora o tema Liberdade se imponha

gradualmente;

Retorna o tema Shawshank. Os fantasmas da prisdo continuam em sua
tentativa de deter Andrew. As dissonancias geradas por efeitos
instrumentais salientam, num mesmo tempo, suas duvidas sobre o futuro —
que ainda encontram eco em sua mente — e o extremo desconforto

causado pela sujeira que encontra ao longo do trajeto no esgoto;

Uma lenta escala ascendente parece sugerir que algo novo deve estar a
caminho, enquanto Andrew se aproxima da saida do esgoto;

O tema Liberdade retorna, agora com um ritmo firme e determinado e
executado por metais que, em fortissimo, acompanham o ultimo esforgo de
Andrew para alcancar a liberdade. Por sete compassos, o0
acompanhamento harménico do tema sofre a intrusdo de elementos
dissonantes (tercas menores, sobrepostas a maiores), o que sugere que 0s
sentimentos de Andrew sdo ainda um pouco ambiguos. Ele conseguiu
mesmo a tdo sonhada liberdade? Poderia ser verdade? Entdo a harmonia
fica “livre” das dissonancias, apresentando triades perfeitas como uma
resposta para as duvidas de Andrew. Ainda em fortissimo, os metais
parecem ordenar um “basta” final a todos os poderes sombrios que
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oprimiram e perseguiram Andrew por tanto tempo. Vale observar que a
ultima frase dos metais ja ndo possui mais conexdes com 0O tema
Shawshank, o que ocorria, conforme observado, na primeira parte do tema
Liberdade. Ao invés disso, a frase final parece confirmar a determinacao
do personagem, pois 0 compositor, neste momento, insere uma citagdo de
um trecho do tema Andrew. Poder-se-ia, ainda, assinalar o uso da
cadéncia final IV-l, a mesma usada para acompanhar o "Amém" (Assim

seja) na musica sacra;

8. Ao final da seqiiéncia, Andrew, apds retirar a camisa, assume uma posi¢ao
de gratidao, de bragos para o alto, enquanto se deixa lavar pelas gotas de
chuva que caem sobre ele. Um leve padrédo ritmico, executado por uma
harpa, revela a serena felicidade e a prazerosa sensagdo de se sentir
banhado por gotas de agua pura, um duplo simbolismo, ja que o
personagem finalmente se vé livre de toda a vilanagem de Shawshank.

Neste filme, Newman atendeu claramente aos principais “critérios” do
modelo classico, sem, contudo, deixar de contribuir com tracos préprios de seu
estilo particular de tratar a imagem. O carater épico do enredo foi plenamente
satisfeito pelas composicdes, provendo a narrativa de Red com o necessario

suporte, o0 que resultou numa obra de grande beleza e apelo emocional.

46



2.2 Beleza Americana
(American Beauty — EUA, 1999)

2.2.1 A Producao

O filme foi orgado em cerca de US$15 milhdes, o menor custo entre as
trés producbes analisadas neste trabalho. Apesar disso, Beleza Americana
recebeu grande aclamagao da critica mundial, em virtude do elevado nivel
alcancado em todos os aspectos. O trabalho é o resultado de uma combinacao de
grandes talentos. O roteiro, de profunda sensibilidade, é de Alan Ball; a brilhante
direcao é de Sam Mendes, um estreante no cinema, que ja possuia experiéncia no
teatro e em musicais; atuagdes impecaveis de todo o elenco, em particular Kevin
Spacey e Annette Bening. O projeto era de tal forma inusitado e atraente, que logo
recebeu o apoio de Steven Spielberg e de seu estudio, o Dreamworks. Em
entrevista, Spielberg chega a declarar que Beleza Americana é “um tremendo
insight sobre a condicdo humana”.

2.2.2 Sinopse

A estoria adentra os pormenores da vida de moradores de um suburbio
americano, revelando, de modo imparcial e resoluto, as falhas de carater do ser
humano comum. A prépria “normalidade”, aqui, é posta em questao, pois o filme
dirige o olhar do espectador para aspectos ndo tdo normais de pessoas que

procuram, por todas as formas possiveis, manter e agarrar-se as aparéncias.
Lester Burnham (Kevin Spacey) € um executivo a servico de uma

empresa de publicidade. Aos 42 anos, ele vive uma crise de meia idade: sua vida

familiar encontra-se em um desconserto que beira o fracasso, assim como sua
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vida profissional. Sua esposa Carolyn (Annette Bening) € uma ambiciosa corretora
de iméveis, capaz de atitudes pouco éticas para alcangar o sucesso. Jane (Thora
Birch) é a filha Unica do casal, uma adolescente tipica que culpa o pai por falta de
apoio material e moral. Entdo um fato inesperado acontece com Lester, causando
uma completa reviravolta em sua vida. A aparicdo de Angela (Mena Suvari), uma
colega de Jane, provoca no personagem uma verdadeira revolugdo. Inteiramente
apaixonado, ele se entrega a fantasias sensuais com Angela e encontra energia
renovada e motivagédo para tomar decisdes drasticas como abandonar o emprego,
fumar maconha, fazer corridas e mergulhar num intenso regime para ganhar
musculos. Por outro lado, um jovem vizinho observa os acontecimentos através da
lente de sua filmadora. Ricky (Wes Bentley) é um rapaz introspectivo e curioso,
que esconde alguns segredos de um pai homofébico e excessivamente austero.
Para agravar a situacao, sua mae é visivelmente afetada psicologicamente. Assim,
Beleza Americana mostra com ironia 0s meandros de vidas aparentemente
comuns, com seus inumeros conflitos ocultos, e a luta de cada um para escapar

de uma mediocridade quase sufocante.

2.2.3 Tratamento Musical

Beleza Americana aborda, de maneira triunfante, o carater dialético da
civilizagdo urbana: tédio e indiferenca se antepdem a inquietacao e irreveréncia.
No decorrer da narrativa, em certo momento, tais antagonismos se mostram de
forma patente nas mudangas radicais observadas entre os protagonistas. Num
unico dia, Carolyn inicia um relacionamento com um amante, Lester abandona seu
emprego, chantegeia seu ex-chefe e arranja um trabalho como caixa em um
restaurante fast food. Além disso, Jane e Ricky unem-se apos assistir a um filme
que mostra um saco plastico flutuando ao vento e, durante o jantar, apdés uma
acalorada discussao, Lester reivindica sua lideranca sobre Carolyn na
manutencao do lar.
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Em Beleza Americana, Newman soube empregar de forma bastante
criativa e inteligente os limitados recursos financeiros da producao. O que se ouve
€ uma musica de modestas proporcdes que, porém, emprega uma instrumentagao
bastante incomum, conforme sera mostrado. Pelo lado musical, as idéias
discordantes comentadas no paragrafo anterior encontram amparo na criacao de
Newman. Com efeito, boa parte da musica original € concebida de maneira a
sugerir os pares de opostos tédio/inquietacao e indiferenca/irreveréncia. Conforme
verificado adiante, a repeticido de células extremamente simples remete ao
marasmo € monotonia dominantes entre os personagens, em especial Lester. Por
outro lado, os leves e ageis movimentos de percussoes, xilofones e marimbas
concordam com 0 novo vigor de animo e entusiasmo que dominam Lester e
Carolyn em suas novas aventuras e anseios. E importante ainda observar que
esta combinagao de instrumentos e ritmo parece servir a um propdsito adicional: a
musica, ao lembrar padrdes ritmicos primitivos, ajuda a ressaltar o instinto de
sobrevivéncia dos personagens, uma for¢ca bésica que move todos os seres,
acima de quaisquer convengdes sociais ou valores culturais. Esta é energia por
tras das atitudes — algumas vezes desesperadas — dos protagonistas. Além desta
primeira constatacdo, observa-se, também, que Newman concentra seu trabalho
na concepgao de “atmosferas sonoras”, revelando-se extremamente econémico
em relagdo ao material tematico. E possivel afirmar que, em parte, tal
procedimento se deveu ao fato da trilha musical incluir uma consideravel
quantidade de cancgdes, cujas letras, nao por acaso, parecem se referir
diretamente as vidas dos protagonistas. Mesmo assim, o tempo total de musica
original é consideravel: cerca de 50 minutos para um filme com 117 minutos de
duracdo. Vale notar, ainda, que a trilha musical faz uso de uma combinagéao de
instrumentos realmente inusitada no cinema tradicional: xilofone, marimba, tablas,

percussdes diversas, tigelas tibetanas, dulcimer, ukulele®, fonégrafo, steel

> Espécie de cavaquinho com cordas de nylon. Muito comum no Havai, surgiu por volta de 1880 como uma
combinacio de dois instrumentos de origem portuguesa: a Braguinha e o Rajdo, oriundos das Ilhas Madeira e
da cidade de Braga, no noroeste de Portugal.
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guitar, EWI*® e bandolim desafinado, além da presenca mais convencional do
piano. Por conseguinte, percebe-se também que, no aspecto instrumental,
Newman parece ter buscado a mesma suposta excentricidade dos personagens,
conforme observada pela camera do jovem Ricky.

O filme inicia antecipando uma sequéncia que sé acontecera mais tarde
no tempo diegético da narrativa. Neste momento, Jane esta sendo filmada por
Ricky e, em suas falas, a jovem aventa a possibilidade de “pér um fim na sua
miséria”, referindo-se ao pai Lester. Logo apds, ouve-se a voz de Lester, em off,
apresentando sua vida em forma narrativa. Aqui também, o personagem faz
mencado a sua morte em futuro breve. Portanto, as duas seqiéncias acima
revelam para o publico, de maneira irrefutavel, o destino do protagonista (numa
outra seqliéncia, préximo ao fim do filme, Lester, uma vez mais, se refere ao “dia
em que vocé morre”). Desta forma, a questao que atrai e prende a atencédo do
espectador deixa de ser “0 qué vai acontecer” para ser “como vai acontecer”. Esta
questao permanece, envolvendo o publico numa expectativa, desde o inicio até o
final do filme, através dos varios conflitos expostos na trama. A primeira
composicado ouvida, Lester, traz em si elementos que insinuam os opostos
tédio/inquietacao e indiferencga/irreveréncia, ja comentados. A figura é construida
sobre os graus 1, 5 e 6, num ciclo fechado que corrobora o andar em circulos da
atual vida de Lester. Apesar de extremamente simples, Newman consegue
estender a composicao (especialmente por meio de variagdes instrumentais, mas
também por uma breve parte B), o bastante para a mesma cobrir toda a seqiiéncia

da apresentacao de Lester e sua familia.

% Refere-se a forma de tocar a guitarra elétrica, em que a mesma é colocada, com as cordas para cima, sobre
as pernas do musico sentado. O instrumentista usa uma pequena barra de metal (steel) na mio esquerda para
deslizar sobre as cordas, ao invés de pressiona-las com os dedos, enquanto a mao direita fere as cordas.

%% Acrénimo para Electronic Wind Instrument. Instrumento de sopro, eletronico, desenvolvido pela empresa
japonesa Akai.
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No filme inteiro, existe uma composicdo que, em um aspecto, se
destaca das demais. (Des)encontros ndo apenas possui um tema bem definido,
mas também segue um esquema ABA, embora com tamanho reduzido. O forte
carater nostalgico do tema dirige, inicialmente, o olhar do espectador para os
conflitos emocionais de Ricky: introspectivo, taciturno e manso. Porém, gracas ao
refinado roteiro de Alan Ball e ao trabalho meticuloso de Newman, a composicéao
serve a diferentes propoésitos simultaneamente. Logo em sua primeira aparicao,
(Des)encontros acompanha trés personagens. Lester e Jane travam uma
discussdo que é registrada, a distancia (portanto, sem audio) por Ricky em sua
camera. Adiante, proximo ao desfecho do filme, o tema parece acrescentar a
atitude de Lester com relacdo a Angela a mesma ternura e inocéncia presentes na
aproximagao entre Ricky e Jane. Nestas seqiéncias, a musica sublinha o
encontro dos personagens consigo mesmos, situagées que resultam, em boa
medida, da introspeccao, que também é sugerida pelo movimento descendente do
tema. Assim, (Des)encontros reaparece durante a aproximacao de Lester e
Angela e de Ricky e Jane, cada casal em um ambiente distinto, porém na atitude
comum de voltar-se para o interior e constatar o que €, e 0 que nao € real. Este é
o movimento de Angela, ao reconhecer a superficialidade de sua vida. Diante da
situacdo em que se vé perante Lester, é forcada a confessar que ainda é virgem,
ao contrario do que sempre alardeara como meio de auto-afirmacéo. Por sua vez,
Lester consegue perceber que, apesar das aparéncias, ele sempre teve todos os
motivos para ser feliz. Jane, a filha insatisfeita e recalcada de Lester, comega a
enxergar a beleza que ha em todas as coisas, inclusive em seu préprio corpo.
Finalmente, Ricky encontra a oportunidade de emancipar-se do regime marcial

imposto por seu pai. Portanto, a atitude dos quatro personagens é fruto de um
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amadurecimento, decorrente de reflexdo e consideracdo serenas das
circunstancias. Mas (Des)encontros também insere uma dose de melancolia,
que, em cada caso particular, acompanha os processos dolorosos dos
protagonistas. O toque sereno do piano de Newman, em modo menor e

movimento descendente, assegura este ar sombrio.

(Des)encontros
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Numa sequUéncia em que Carolyn faz uma completa faxina numa casa
que ela tentara vender, Newman usa mais uma vez o movimento repetitivo de uma
célula simples e variacbes da mesma, executados pelo piano, harpa, xilofone e
algumas percussdes. Com esta instrumentagdo, além do carater ritmado, o
compositor parece, uma vez mais, fazer alusdo ao instinto primal de sobrevivéncia
que predomina na personagem nesta sequéncia. De fato, Carolyn fornece um
adequado suporte as imagens cheias de movimento e energia. E, novamente, a
musica insinua um “chegar a lugar nenhum”, o que é coerente com a decepc¢ao da

personagem, ao fim do exaustivo dia.
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] Carolyn depois...

Durante o filme, ocorrem quatro momentos em que Lester experimenta
profundos devaneios causados por sua inesperada e desenfreada paixdo por
Angela. O primeiro destes momentos se da quando Lester encontra a jovem pela
primeira vez, numa apresentacdo de danca juntamente com Jane e varias outras
garotas. A composicao Transe é uma sobreposicdo de ritmos executados com
tigelas tibetanas e outras percussdes possivelmente orientais, permeadas de
efeitos varios, tanto eletrébnicos quanto acusticos eletronicamente processados.
Em sua primeira insercdo, o aparente caos resultante desta combinagao, bem
como a presenga de células ritmicas inusitadas, retratam bem a desestruturagéo
que se da no interior de Lester ao contemplar Angela. O homem parece
mergulhado na musica composta por Newman, ignorando inteiramente a cancao
usada para a apresentagao. Esta enlevacao também é reforcada pela imagem,
que apresenta os dois personagens inteiramente s6s num ginasio, onde, na
verdade, existe um razoavel publico assistindo ao espetaculo. Note-se que
Newman emprega polirritmia para sublinhar os segundos em que Angela abre sua
jaqueta, para éxtase de Lester. Os recursos visuais da sequiiéncia — imagens
surreais que contrastam fortemente com os fatos “reais” — sdo também
empregados em outras trés situagdes de delirio. A segunda aparicdo de Transe
acompanha a aproximacao entre a jovem e Lester, durante uma visita. Desta vez,
Lester se imagina abracando e beijando a garota quando, na verdade, ela vai até

ele apenas para “dizer al6”, embora com segundas inten¢des. Aqui, novamente o
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compositor faz uso de polirritmia, que acentua o instante em que Lester interrompe
o beijo imaginado para retirar uma pétala de rosa de sua boca.

Transe

] Pratos etc. + efeitos diversos

%

Em Sonho, Lester tem uma outra visdo que beira a alucinagdo: Angela
esta deitada no teto do quarto, completamente coberto por pétalas vermelhas de
rosa, as quais também ocultam parte da nudez da jovem. Desta posicao, ela
acena para Lester com um sorriso convidativo. Neste caso, a composi¢do é bem
mais “convencional’, apresentando um motivo melddico executado ao vibrafone,
que se repete por alguns compassos, seguido de uma breve segunda parte. Os
graus quinto diminuto e sétimo maior ajudam a estabelecer a atmosfera

sobrenatural da seqiéncia.
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A quarta seqUéncia surreal mostra Lester levantando durante a noite e
dirigindo-se ao toalete. L4 chegando, encontra Angela numa banheira cuja
superficie da agua encontra-se encoberta com as ja familiares pétalas vermelhas.
A musica para esta seqliéncia valoriza, mais uma vez, o ambiente de delirio das
imagens mostradas. Fantasia inicia com percussdes indianas executadas
lentamente, reforcando os passos sonolentos de Lester. Ao adentrar o toalete, a
musica incorpora o que parece ser um bandolim desafinado em um ritmo frenético,
0 que acrescenta maior tensdo a sequéncia. Aqui, Newman introduz breves
interrupgcdes no ritmo para dar espaco as falas. Nas quatro sequéncias
enumeradas, a singularidade das composicdes e da instrumentacdo traduz

satisfatoriamente as bizarras visoes de Lester.

Fantasia
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Outra composicao que emprega xilofone em células repetitivas € Lente
Indiscreta. Newman volta a empregar uma instrumentagdo predominantemente
percussiva, embora com carater leve. O modo menor e o carater sombrio deste
tema ajustam-se com a atitude dissimulada e curiosa de Ricky ao filmar os
vizinhos. Numa de suas apari¢des, o tema é desenvolvido, introduzindo uma outra
tonalidade, quando Ricky desvia o foco de Jane, em seu quarto com a amiga, para
0 pordo da casa, onde passa a filmar Lester a procura de pesos para exercitar os

musculos. Nesta ocasiao, outros instrumentos sdo ouvidos: congas, baixo e flauta.
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Numa seqUéncia posterior, Lente Indiscreta acompanha Jane e Ricky em seu
caminho da escola para casa. Esta aproximagao entre os dois é reforcada pela
instrumentacao mais “aconchegante” que a musica incorpora, cujo elemento mais
perceptivel sdo as cordas.

Lente Indiscreta
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Um dos aspectos tratados em Beleza Americana € a necessidade de
mudancga, em certa altura, na vida das pessoas. Curiosamente, o tema Mudancas
nao acrescenta muito a outras participacdes da trilha musical como, por exemplo,
Lester. No entanto, vale notar que, no caso daquela idéia, praticamente duas
notas vizinhas demarcam a tessitura usada. Ja em Mudancas, a presenca de um
piano, com frases melddicas soltas traz dois elementos novos: os motivos agora
se expandem dentro de um intervalo de quinta e alternam as suas dire¢cdes a cada
participagdo: para cima, para baixo, novamente para cima, etc. Estas duas
caracteristicas traduzem bem os acontecimentos nas vidas de trés personagens.
Mudanga de rumo e renovada disposicdo para explorar novos terrenos
acompanham o presente de Lester, Jane e Carolyn. A primeira aparicdo do tema
acontece durante uma corrida de Lester pela vizinhanga, acompanhando durante
alguns segundos dois de seus vizinhos. A decisdo de entrar em forma e obter
novamente um fisico atlético para se tornar mais atraente para Angela é parte de
seu processo de dar novo rumo a vida. O mesmo impulso se observa em Carolyn

que, movida pelo intenso desejo de sucesso no ramo de imdveis, se envolve num
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relacionamento extraconjugal com um de seus maiores concorrentes, e em Jane,

que, a contragosto de Angela, decide caminhar com Ricky de volta para casa.

Mudangas
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A composicdo Beauty é baseada no ja citado estilo caracteristico de
Newman ao piano. Ricky e Jane assistem a um video, feito pelo jovem, que
mostra uma verdadeira danca de um saco plastico ao sabor do vento. Os
movimentos em circulo e de sobe e desce do objeto parecem dar-lhe vida. Nas
palavras de Ricky, parecia mesmo estar Ihe “chamando para brincar... por quinze
minutos...” A composicdo de Newman revela, mais uma vez, sua agucgada
sensibilidade musical. Beauty é construida sobre quatro notas em ciclos com
ritmo e sequiéncia variaveis, seguindo o formato ABA, onde o B é conduzido por
cordas quase estaticas. A “danga” do saco plastico pode ser vista sob diferentes
perspectivas. Por um lado, ela evoca a infindavel rotina vivida pelos personagens
que, como andarilhos numa noite sem estrelas ou outros sinais, giram em circulos
e, portanto, nunca atingem uma meta. Ao mesmo tempo, o bailado se reveste de
uma magia, como se fora causado por uma forca sobrenatural que tivesse como
objetivo revelar a inocéncia e o encanto presentes em todas as coisas. A auséncia
de tercas na tbnica, durante a primeira parte, confere uma serena neutralidade a
musica. Novamente, Newman valoriza a homofonia e a fungdo subdominante. O
resultado sonoro chega a lembrar o préprio movimento da brisa que causa o
fantastico fendmeno. Além de um profundo lirismo, a seqiéncia também se
reveste de um forte carater de reflexdo. Ricky fala a Jane a respeito de toda a

beleza que ele vé nas coisas mais insignificantes para a maioria dos seres
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humanos. Diante da imensa ternura de suas idéias, Jane € compelida a dar-lhe o
primeiro beijo. Uma segunda aparicao de Beauty é ouvida quando Ricky, chegada
a noite, dirige uma vez mais sua camera para o quarto de Jane, enquanto a
garota, sabendo que é filmada, se despe préximo a janela. A ultima participacao

deste tema ocorre no final do filme, o que sera retomado adiante.

Beauty
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Outro interessante emprego de musica acontece numa seqiéncia em
que Lester procura se reaproximar de Carolyn. A composicao Flash-back

acompanha Lester em sua investida, prenunciando, de uma forma engenhosa, o
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desencontro das atengdes dos dois personagens. Na musica, construida em mi
maior, um arpejo de tdnica é “perturbado” por duas notas da fungao subdominante
(A e C#), sem o correspondente acompanhamento da secao harménica. Portanto,
0 quarto grau, que possui um carater de afastamento, contraria o sentido de
estabilidade da funcao ténica, da mesma forma que se observa na atitude de
Carolyn, que durante o assédio de Lester, consegue se colocar psicologicamente
a uma distancia suficiente para perceber o risco de o marido derramar cerveja no

sofa de seda italiana.
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O tema Confidéncias fornece uma atmosfera de moderada tensao
para trés seqiéncias distintas, sendo que as duas primeiras tém as mais longas
insercobes musicais de Beleza Americana (cerca de 530" e 7467,
respectivamente). A composicdo € construida sobre os graus quarto, quinto
diminuto e sétimo menor. Além da presenca destes graus, a auséncia de tercas na
tébnica contribui para o suspense e o ambiente de mistério que permeia as
sequéncias. A primeira audi¢cdo do tema se da em sequéncia idéntica a que abre o
filme, porém na segunda metade do mesmo. No quarto de Ricky, ele e Jane
flmam um ao outro enquanto revelam suas traumatizantes experiéncias no seio
familiar. Ricky fala dos anos em que foi forgado por seu pai a ficar internado em
um hospital onde era mantido a base de drogas. Jane, por seu turno, se queixa da
atitude lasciva do pai em relacdo as amigas que ela leva para casa. Neste didlogo,
conforme ja mencionado, ela levanta a idéia de que “alguém deveria pér um fim a

sua miséria”, referindo-se ao pai.
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Confidéncias
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Antes de abordar a segunda ocorréncia de Confidéncias, e para
preservar a ordem dos fatos no filme, é conveniente analisar um novo tema. Em
Col.Fitts, Newman usa mais uma vez o recurso da afinagcao instrumental como
meio de retratar perturbacdes psicoldgicas. A terca menor, levemente abaixada
(vide primeiro compasso, segundo tempo), denuncia uma personalidade afetada
que, apdés muitos anos de convivio, acaba por acometer esposa e filho. Col.Fitts
transmite ainda a sensacdo de segredo e desconfianca, fatores presentes em
ambos os lados na relagéo entre pai e filho. Com efeito, o tema é ouvido em duas
seqliéncias que mostram o Coronel Fitts agindo as escondidas. Na primeira, ele
vasculha o quarto de Ricky a procura de indicios de consumo de drogas; nesta
ocasido, Fitts encontra algo ainda mais grave: ele assiste a um trecho de video
que parece sugerir que seu filho € homossexual. Num outro momento, ele préprio
testemunha um encontro entre seu filho e Lester que, devido a visao parcial (Ricky
esta no pordo da casa de Lester, na companhia deste, sendo que os dois sdo
visualizados apenas através das janelas) faz parecer que os mesmos estao tendo

contato sexual.
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Retornando a outra seqiiéncia em que se ouve o tema Confidéncias,
esta apresenta uma série de revelacdes, decisdes e atitudes drasticas que
aumentam consideravelmente a tensdo entre os varios personagens, preparando
o climax do filme. Fitts agride o filho acusando-o de homossexual. Diante da
pressdo causada pelo conflito, Ricky decide simular uma confissdo, de maneira
provocativa e irbnica. Esta atitude faz desmoronar completamente o Coronel Fitts,
um “triste e velho homem”, nas palavras do garoto. Apos o incidente, Ricky se
retira do quarto, abandonando o pai que permanece com 0s punhos ainda
erguidos contra o filho. Entdo, o jovem resolve partir de casa e despede-se de sua
mé&e. Carolyn esta dentro do seu carro, estacionada, enquanto ouve a uma fita de
auto-ajuda na qual o locutor a incita a repetir “eu me recuso a ser uma vitima”. Na
casa dos Burnham, Jane e Angela se desentendem por causa da intencdo da
visitante de seduzir Lester. Neste momento, chega Ricky, que propde a Jane
fugirem juntos para Nova York. Diante disso, Angela protesta veementemente, o
que instiga uma acalorada discussao entre os trés. Nesta cena, apds ouvir de
Ricky que ela é “feia, ordinaria e sabe disso”, Angela se retira do quarto
amaldicoando a amiga e o namorado. No mesmo instante, Lester recebe a visita
inesperada de Fitts, que chega completamente molhado pela forte chuva. Lester
recebe o Coronel na garagem, onde estivera praticando exercicios fisicos.
Percebendo a fragilidade emocional do vizinho, Lester oferece seu apoio em forma
de abrago, ao que Fitts responde com um inusitado beijo nos labios.
Surpreendido, no mesmo instante Lester compreende o que aconteceu e diz a
Fitts que “vocé se enganou a meu respeito”. O Coronel, entdo, tendo revelado sua
reprimida tendéncia homossexual, envergonhado, da meia volta e retira-se

silenciosamente. A Ultima aparicdo de Confidéncias é breve e acompanha, uma
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vez mais, Carolyn em seu carro. De posse de sua arma e profundamente
revoltada com o marido, ela ouve a fita de auto-ajuda e dirige-se para casa com a
clara intencao de afrontar Lester por acreditar que ele arruinou sua vida.

O ultimo tema do filme é ouvido em dois momentos distintos. A primeira
audicdo de Feliz ocorre quando Lester se da conta de que, apesar dos
acontecimentos, ele sempre teve motivos para se considerar feliz, de fato.
Ironicamente, logo apds este insight ele € morto. Em sua segunda aparicao, este
sereno tema é alternado com Beauty. Aqui, uma longa seqiéncia mostra varios
momentos da vida de Lester, como um “flme” que se passa na mente do
personagem no instante de sua morte, conforme narrado pelo protagonista: Jane e
Carolyn, lembrangas de sua infancia e visdes do céu, das estrelas e das nuvens.
Toda a sequiéncia € acompanhada pelas reflexdes do personagem. A justaposicao
de Feliz e Beauty, portanto, se revela perfeita, ja que manifesta o interior de
Lester diante da subita percepcdo de sua felicidade e da beleza que sempre
acompanhou os seus momentos passados. Como resultado, o espectador tem

uma experiéncia audio-visual de profundo carater lirico.
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Em Beleza Americana, o compositor realizou uma abordagem musical
pouco convencional. Contrastando com as cang¢des nado originais, a musica de
Newman explora recursos pouco usados como uma combinagdo instrumental
inovadora e vasta gama de texturas eletrbnicas. Isto tudo, porém, sem
comprometer a notoria simplicidade musical como um todo, que, de forma dupla,
mostra coeréncia com um drama vivido por pessoas comuns, de uma sociedade
mergulhada num cotidiano alienante, porém com possibilidades que ela prépria
desconhece.
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2.3 Estrada Para Perdicao
(Road To Perdition — EUA, 2002)

2.3.1 A Producao

O filme foi baseado num livro de quadrinhos para adultos, escrito por
Max Allan Collins e ilustrado por Richard Piers Rayner. David Self elaborou o
roteiro e Sam Mendes dirigiu o filme, em sua segunda parceria com o compositor
Thomas Newman. A produgdo foi realizada conjuntamente pela Dreamworks
Pictures e a Twentieth Century Fox. O orcamento foi de aproximadamente US$80
milhdes, e o elenco incluiu Tom Hanks, Paul Newman e Jude Law. Thomas
Pasatieri orquestrou as composi¢coes de Newman. A trilha musical foi gravada no
Todd-AO Score, sob regéncia do compositor, que também executou as partes de

piano.

2.3.2 Sinopse

A estéria mostra o panorama de duas familias cujos destinos sao
determinados pelos complexos e muitas vezes conturbados relacionamentos entre
pais e filhos. Como outros filmes sobre a méfia dos anos 30, este lida com temas
como familia, lealdade e traicdo. Os acontecimentos se passam no inverno de
1931, nas proximidades de Chicago. No inicio do filme, o personagem Michael Jr,
de apenas doze anos, inicia a narrativa, o que reforca o carater épico da
producao.

Michael Sullivan (Tom Hanks) € um pistoleiro da méfia Irlandesa na

Chicago da época da grande depressao. Seu pai adotivo, o Sr. John Rooney (Paul

Newman), é também seu patrdo. Rooney o criou como a um filho, pois Sullivan
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fora encontrado érfao. Connor, o filho natural de Rooney, luta para conseguir a
admiracdo do pai, que mostra mais predilecao e confianca pelo filho adotivo. Este
ambiente de inveja e competicdo conduz a trama a um ponto critico. Em dado
momento, o filho mais velho de Sullivan, Michael Jr (Tyler Hoechlin),
inadvertidamente testemunha uma execug¢ao numa missdo da qual seu pai toma
parte. Isso revela ao garoto o verdadeiro trabalho de seu pai, até o momento
desconhecido, e dispara uma série de fatos tragicos, que incluem a morte de seu
irméo e mae, também por Connor. Agora, Sullivan e o filho remanescente séo
forcados a fazer uma viagem, instigados pela tragédia e pelo desejo de vinganca.
Ao mesmo tempo, ambos procuram uma reaproximacao e um meio de recomecar
uma vida nova. John Rooney, percebendo que Sullivan nao ira descansar
enquanto nao matar Connor, relutantemente contrata um outro assassino
profissional, Maguire (Jude Law), para eliminar Sullivan. Deste modo, e em virtude
de amar muito o filho adotivo, Rooney enfrenta o profundo dilema de eliminar
Sullivan para salvar Connor. Sullivan arrisca tudo, inclusive sua vida e reputacao
para proteger Michael e para evitar que seu filho siga seus passos. Num dialogo
entre Rooney e Sullivan, este ponto fica evidente: “E sé existe uma garantia:
nenhum de ndés vera o paraiso”, ao que Sullivan responde “Michael ainda pode”.
Neste momento, Rooney percebe que Sullivan fara todo o possivel para que isto
aconteca. Os dois personagens vivem, portanto, profundos conflitos emocionais
no ambito da relagéo pai-filho.

2.3.3 Tratamento Musical

Nesta producdo, Thomas Newman empregou um material tematico
modesto, em beneficio de sonoridades que retratam o carater melancélico e, ao
mesmo tempo, exaltado, do convivio entre comparsas do crime. Por outro lado, o
compositor insere alguns motivos carregados de um lirismo infantil, revelando o

interior de Michael Jr e sua forma de considerar os acontecimentos e o conturbado
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mundo que o rodeia. Fazendo alus@o ao tipo de relacionamento existente entre
elementos mafiosos, Newman cria atmosferas repletas de aridez, assinalando
ainda a solidao e introspeccao dos personagens. Em particular, a musica para o
assassino Maguire, que recebe a incumbéncia de eliminar Sullivan, retrata com
um toque jocoso sua personalidade moérbida. Também a influéncia da origem
irlandesa dos grupos mostrados no filme se faz presente na musica, porém nao de
maneira dominante. Este fato, somado a grande vocacdo de Newman para a
exploracao timbrica, leva ao uso de uma grande quantidade de instrumentos “nao
convencionais” na trilha musical: uillean pipes (instrumento do folclore irlandés),
oboé d’amore, bouzouki irlandés, bodhran, hurdy-gurdy, bandolins, entre varios
outros. Além destes, Newman emprega o piano, com seu estilo caracteristico, e
orquestra. Efeitos em varios instrumentos como trompete e violao sdo igualmente

utilizados, somando-se as texturas eletronicas.

Logo no inicio do filme, Newman introduz uma destas texturas como
prologo para o tema Rock Island, composi¢cdo que remete a audiéncia as raizes
irlandesas dos protagonistas. Este tema é apresentado de duas maneiras: na
primeira, ele é executado lentamente, em rubato, pelas cordas, enquanto Michael
Jr comega a narrar 0 seu passado recente; na sequéncia, o tema assume um
marcado ritmo binario composto e passa para as uillean pipes. Nesta ocasiao, o
tema é executado por inteiro, seguindo a forma ABA, acompanhando um flash-
back que remete o espectador a outro ambiente, no qual o garoto € visto andando
em sua bicicleta entre uma multidao a se deslocar lentamente por ruas cobertas
de neve. Newman parece ter o cuidado de ndo deixar que o aspecto étnico
prepondere desde o inicio da estoria, desenvolvendo a idéia com a orquestra e
sem a pontuagédo ritmica usada na primeira parte. Corroborando a habilidade
musical do compositor, além de uma sélida nocao das fungbes da musica como
parte da producao audio-visual, este motivo de quatro notas reaparece em outras
instancias, em variagdes coerentes com a atmosfera particular de cada seqiiéncia.

Numa destas varias entradas musicais, o tema é executado em rubato, desta vez
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pelos oboés d’amore. Aqui, também, se ouve um breve improviso de uma flauta
tipica da cultura irlandesa, a pennywhistle. Ao todo, o motivo de Rock Island é
ouvido em quatorze insercbes musicais — incluindo citagdes em outros temas,
conforme mostrado a seguir —, constituindo, portanto, um forte elemento unificador
do drama. Em relagcdo a este tema, resta ainda observar que sua tonalidade
menor revela intima ligacdo com a atmosfera sombria preponderante na maior
parte do filme. Por outro lado, conforme verificado adiante, temas como Chicago e
Michael Jr, em modo maior, contrastam com este ambiente escuro, introduzindo,

aos poucos, um ar mais leve e otimista ao drama.
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Numa sequéncia noturna, Michael se esconde no interior do carro de
seu pai. Este apanha o meio irmao Connor para, juntos, interrogarem um dos
comandados de Rooney, o Sr.Finn McGovern. A composi¢cdo Carona soa durante
o trajeto dos trés no automével. A musica evoca a determinacao dos dois homens
no cumprimento de sua missdo. O tema, iniciado por uma escala ascendente no
modo menor dérico, realca a atmosfera de expectativa e mistério, acentuada
também pela forte chuva que cai. Este tema também faz uma sutil citacdo de

Rock Island, ja que a seqiéncia tem direta ligacdo com a atuacao da mafia.
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Na proxima sequiéncia, apdés um tenso e curto dialogo, McGovern é
morto por Connor, 0 que acarreta igualmente a morte de seus capangas. No
momento do disparo contra a cabega de McGovern, ouve-se um bizarro efeito em
um sax, seguido por texturas dissonantes. A tensdo deste episédio permanece,
acompanhada de musica, até que Sullivan e Connor descobrem Michael, que
havia testemunhado tudo.

Uma lenta escala descendente em tercas, ao piano, sublinha o abalo
produzido em Michael pela experiéncia narrada acima. Fantasmas possui um
carater de reflexdo, ao mesmo tempo em que assinala a angustia e estupefacao

vividas por Michael.

Fantasmas
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Severamente advertido pelo seu pai a respeito da morte de McGovern,
Connor é obrigado a pedir desculpas numa reunidao onde se encontram, além de
Ronney, seu meio irmao Sullivan e varios integrantes do grupo mafioso. Na
sequéncia, Newman insere algumas dissonancias esparsas, executadas pelas

cordas na regido grave.

Assassinato acompanha uma longa seqUéncia (quase oito minutos)
em trés lugares distintos. Na primeira parte, uma base, formada por cordas
estaticas e sons metalicos, acompanha a chegada de Connor a casa de Sullivan,
onde ele executa Annie (Jennifer Jason Leigh), esposa de Sullivan, e Peter (Liam
Aiken), o filho mais novo. Este ultimo foi um engano, ja que a intengéo era eliminar
Michael, testemunha ocular do seu crime cometido na noite anterior. Em seguida,
Newman mantém o ambiente sombrio e dissonante inicial, porém substitui alguns
ruidos, deixando transparecer um piano em esparsos e dissonantes arpejos,
enquanto Michael, chegando a sua casa, ouve o0s tiros e, apds a saida de Connor,
adentra o recinto onde encontra mée e irmao mortos. A seguir, o préprio Sullivan
chega a cena da tragédia. Na terceira parte, John Rooney vai até seu filho Connor
e, sabendo do que ele acabara de cometer, o agride, amaldicoando o dia em que

este nasceu. Aqui, Newman introduz um breve motivo em tercas menores
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sobrepostas, formando um tritono que transmite o horror emocional e a impiedade
presentes no interior destes personagens. Finalmente, este motivo € novamente
empregado no momento em que Sullivan, chegando a casa de um dos
subordinados de Rooney para buscar informacbes sobre o paradeiro de Connor —

e nao alcangando o que procura — executa o homem.

/I Assassinato
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Chicago é um tema ao piano — posteriormente assumido pela orquestra
— que induz a introspeccao. Sullivan e seu filho viajam para longe da cidade em
que viviam, buscando, por um lado, a vinganca pela tragédia recente® e, por

outro, a oportunidade de um novo inicio em uma vida longe daquele ambiente

°7 Sullivan se dirige a Chicago para se encontrar com o braco direito de Al Capone, em busca de protecio e
apoio em sua decisdo de vingar a morte de sua esposa e filho, o que nio consegue.
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deploravel. Este tema, na forma ABA, parece inicialmente derivado de Rock
Island, mas apresenta alguns pontos que merecem consideragdo: no caso de
Rock Island, o motivo, que acompanha Michael numa tipica tarde em sua antiga
vida com a familia, emprega fragmentos da escala dérica, tendo como alvo o
segundo grau; ja no caso de Chicago, o novo motivo é apresentado na sequiéncia
da viagem, estendendo-se até o encantamento do garoto diante dos enormes
prédios da grande cidade. Aqui, Newman emprega uma melodia, de forma nao tao
insistente, derivada da triade maior — portanto com um ar mais esperancoso e
aventureiro, condizendo, assim, com a expectativa de um novo inicio, vivida por
Michael — e tem como meta final o quinto grau da escala. Além disso, a forma
mais serena de apresentar o novo material melédico introduz um momento de
alivio, tdo desejado apds os tragicos acontecimentos. Contudo, é interessante
notar a presenga — bastante sutil — do mesmo motivo de Rock Island. Ele aparece
comecando no quarto grau da escala (B), a ultima nota do primeiro compasso, e
segue até a minima (C#) do compasso seguinte. Assim, Chicago revela, em um
mesmo tempo, a conexdo com Rock Island e uma emancipac¢do daquela idéia.
Vale ainda ressaltar que o0 novo tema ndo emprega mais a instrumentacao tipica

irlandesa, em uso no primeiro tema.

Chicago
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O estilo pianistico de Newman, uma vez mais, aparece em
Lembrancas. Neste tema, que combina ternura e melancolia, na tonalidade de mi
maior mixolidio, o compositor executa alguns acordes em rubato, acompanhado
de cordas e texturas muito suaves. Michael se encontra s6, numa imensa sala de
espera, com uma grande multiddo, enquanto aguarda seu pai, que vai ao encontro
do braco direito de Capone. Neste momento, o garoto parece finalmente perceber
a grande fatalidade que se colocou em seu caminho. Suas lagrimas denunciam

este fato, acompanhadas pela musica.
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A aparicdo de um assassino, de personalidade moérbida e
extremamente sagaz, € acompanhada por um tema igualmente insélito. Maguire é
baseado num ostinato de dois compassos de arpejos em pizzicato. Nao existe um

tema definido, mas apenas algumas frases improvisadas por uma clarineta, que,
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de certa forma, situam os acontecimentos no meio jazzistico de Chicago dos anos
trinta. O fator interessante nesta composicao € a citacdo do motivo de Rock
Island numa forma quase imperceptivel. Aqui, Newman utiliza instrumentos de
cordas (aparentemente bouzoukis) desafinados, numa variacdo quaternaria
daquele tema. Desta forma, alcanca simultaneamente dois propositos: o emprego,
nesta citacdo, de um instrumento comum na cultura irlandesa — o bouzouki — cria
uma conexao entre o personagem Maguire e a méfia irlandesa — que o contrata
para eliminar Sullivan —, enquanto os instrumentos deliberadamente desafinados

ajudam a retratar sua mente perversa e doentia.

Maguire
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Apds a introdugao de Maguire no drama, trés curtas idéias musicais
assinalam a acao deste assassino no encalco de Sullivan e Michael. Fugitivos
acompanha trés sequéncias em que Maguire inicia a cagada aos dois
protagonistas. Pai e filho viajam de carro, passando ao lado de um cemitério;
Maguire chega a uma pousada onde aqueles se hospedaram; Sullivan e o filho
fazem uma parada na estrada para jantar. Vale notar que este tema incorpora uma
citacao de Rock Island, invertida (ver compassos 4 e 5).
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Em seguida, ouve-se uma combinacdo de cordas em unissono,
marcacdes irregulares de windchimes®®, e frases curtas e improvisadas de flauta.
Esta breve composicao introduz a seqiiéncia em que, finalmente, Maguire alcanca
Sullivan. Por ultimo, Escapada traduz o desespero de Sullivan para fugir rapida e
disfarcadamente de Maguire, que percebe a manobra de evasao de sua vitima e
corre para fora da lanchonete. Fora, ele apenas tem tempo de atirar contra o carro

de Sullivan, ja distante, alvejando também um policial.
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Numa longa sequiéncia em que Sullivan e seu filho Michael realizam
assaltos a bancos, Newman insere uma nova idéia, baseada no mesmo esquema
binario composto de Rock Island, porém melodicamente distinto e em tonalidade
maior. Dinheiro Sujo faz alusdo a diversos aspectos da situagdo presente dos

personagens. Com o objetivo de pressionar a mafia a deixa-lo em paz,

% Espécie de carrilhdo de dimensdes reduzidas, produzindo sons metalicos muito agudos e penetrantes.
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juntamente com seu filho, Sullivan decide roubar o dinheiro mantido pela
organizacao criminosa em varios bancos de Chicago. Para isso, ensina Michael a
dirigir, tornando-o cumplice nesta arriscada empreitada. A musica criada para a
sequiéncia ilustra varias facetas. Primeiramente, sua tonalidade maior e ritmo bem
pronunciado traduzem a determinacdo de pai e filho. Reforcando este espirito,
Newman constréi o tema sobre um ostinato de cordas em staccato e rufos de
caixa. Frases sincopadas de cordas e madeiras combinam com a situacao
vexatoria em que se encontram os gerentes dos bancos saqueados. O estilo da
composicao insere, ainda, uma atmosfera de cunho ao mesmo tempo jocoso e
ousado. Inicialmente, Sullivan procurou ocultar dos filhos a verdadeira natureza de
seu trabalho, enquanto Michael, em um mesmo tempo, temia e admirava seu pai.
Agora, ambos se unem numa atividade audaciosa, porém consideravelmente mais
amena que as anteriores missées de Sullivan. O pai, que inicialmente mantinha
em segredo sua atividade, agora, ironicamente, ndo apenas assume seu aspecto
de fora-da-lei, como € forgcado a envolver o proprio filho. Assim, o constante
movimento instrumental impele a sucessao de assaltos e fugas — com o garoto
como motorista — de forma leve e quase brincalhona. O acréscimo de metais na
ultima parte do tema confere, ainda, uma impressao de ato de bravura e coragem.
Por ultimo, encontra-se também inserido, neste tema, de forma sutil, o ja
conhecido motivo de Rock Island, tocado pelas cordas em intervalos de terca e
quarta (vide compasso 7).

Dinheiro Sujo

1 pizz ;
. arco . Y .
— — . e » 8,8 B
i&j 771 i 7 71T g1 7 T 7 7 7 | \‘: 77V ¥ 7 <«
"4 I "4 | I "4 7 | — - —r 7
-& - [~
’ 3 2-
o e82 e s83%3%s 8.583585858%85 8585858588283
e R A — e LAE—— e e
¥ 771 </
L —7 I

7



Numa outra seqiiéncia, Maguire chega muito perto de eliminar Sullivan.
Antes, porém, o assassino aguarda numa suite localizada bem em frente do local
onde se encontra o contador da mafia, Mr.Rance. Usando este como isca,
Maguire aguarda a vinda de Sullivan, que procura o contador para obter registros
estratégicos. A Espreita traduz a expectativa e o sensivel nervosismo da
sequéncia. Sullivan chega ao local, porém Maguire, devido a uma breve distracao,
ndo o vé saindo do carro e entrando no hotel onde esta Rance. Michael fica no

carro, aguardando o retorno do pai.
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O tema Tocaia segue o modelo convencional de mausica para
seqliéncias de perseguicao. Sullivan aborda Rance e os dois acabam sendo vistos
por Maguire, que percebe a movimentagdo no quarto do contador. Apressado, o
assassino corre para executar seu trabalho de eliminar Sullivan. Para ilustrar a
situacao de pressa exacerbada, Newman constroi um tema simples, baseado em
um ostinato rapido em doze por oito, com pizzicatos. Adiante, ele acrescenta um
motivo semelhante ao de Assassinato, ou seja, o arpejo do tritono, porém num
padrao ritmico semelhante ao de Rock Island. Enquanto Maguire atravessa a rua
em disparada, Michael o vé com uma arma sob a tdnica, e tenta avisar ao pai,
sem sucesso. Sullivan, que obriga o contador a abrir uma mala onde,
supostamente, estariam os registros procurados, é surpreendido pela chegada de
Maguire. Tudo era uma armadilha. Tem inicio um tiroteio que resulta na morte do
contador e em ferimentos nos dois oponentes. A musica traz frases rapidas e
dissonantes, além de efeitos de trompetes com surdinas, evocando o desespero

flagrante da sequéncia.
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Apos o tiroteio, Sullivan e o filho chegam a uma pequena propriedade
numa area rural. Estando Sullivan inconsciente em virtude do ferimento que sofreu
no embate com Maguire, Michael dirige o automével. O tema Michael Jr insere
um novo momento de serenidade na estoria, reafirmando a personalidade pueril
de um garoto, envolto em um drama familiar intenso. Esta composi¢cdo, em
formato ABA, leva o espectador a vislumbrar, pelo ponto de vista de Michael, a
esperanca de um futuro livre de todas as intrigas do mundo de seu pai. O tema,
baseado harmonicamente na cadéncia plagal (IV-1), também evoca um sentimento
de afastamento de uma realidade triste e de reaproximagao entre pai e filho. Nesta
atormentada aventura, Sullivan e Michael encontram finalmente a chance de se
perceberem mutuamente, de recuperar uma relacdo debilitada pela falta de
contato entre os dois mundos, imposta, entre outras coisas, pela natureza do
trabalho do pai. Este tema reaparece nas duas ultimas seqiéncias do filme. Na
primeira, vé-se o retorno de Sullivan a um quarto onde deixara Michael, para
realizar “uma ultima coisa”. Aqui, Michael Jr acompanha o alivio de Michael ao
ver seu pai de volta, sdo e salvo, e prossegue durante a mudancga deste ambiente
para a chegada dos dois a praia onde fica a casa da tia do menino. Finalmente, na
sequiéncia que encerra o filme, Michael retorna, s, a fazenda onde ele e seu pai

haviam sido acolhidos pelo generoso casal de proprietérios.
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Retornando a propriedade rural em que Sullivan e Michael se refugiam,
o atirador, de posse dos papéis roubados do contador, descobre um esquema de
desvio de dinheiro, por parte de Connor. Narra o fato a Ronney, que mesmo assim
se nega a revelar o paradeiro do filho. Diante desta ultima tentativa frustrada,

Sullivan decide, por fim, eliminar seu pai adotivo. Novamente o tema Fantasmas

aparece. Numa sequéncia posterior, de grande dramaticidade, o0 som desempenha

um papel especial. Enquanto Ronney e seus capangas deixam um prédio, numa
noite de chuva pesada, Sullivan os aguarda com uma metralhadora. Chegando ao

carro, Ronney percebe que o seu motorista estd morto. Neste momento, o som
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diegético praticamente inexiste. Ndo se ouvem suas vozes nem a chuva. A musica
domina a dimensao sonora. De repente, de um local escuro, na rua, surgem 0s
clarées dos tiros, porém nao se ouve o barulho dos mesmos. Em camera lenta, os
capangas de Ronney vao sendo mortos, um a um, tentando, em vao, responder
ao fogo de Sullivan. A suavidade e a angustia evocadas por Fantasmas fazem um
interessante comentario sobre as imagens. A auséncia dos sons dos tiros permite
que este comentério esteja em primeiro plano. Quando resta apenas Ronney,
Sullivan se aproxima empunhando sua metralhadora, ao que o som da chuva volta
a ser ouvido. Neste momento, Ronney se vira e, ao ver que se trata de Sullivan,
fala “estou contente que seja vocé”. Sem dizer uma palavra, Sullivan dispara uma
rajada sobre Ronney. Os sons dos tiros, agora, sao ouvidos e a musica cessa. Em
seguida, retorna o tema enquanto Sullivan nota as silhuetas de curiosos em varias

janelas ao seu redor.

Conseguindo a informacao do paradeiro de Connor, Sullivan finalmente
0 encontra e o executa. Em Acerto de Contas, a musica traduz a determinacao
com que Sullivan realiza seu intento. Um ostinato em trés por quatro nas cordas

rispidas conduz a um climax que inclui metais em fortissimo no instante dos

disparos.
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Numa das ultimas sequéncias do filme, Sullivan e Michael chegam a
praia onde fica a casa da tia do garoto, que deveria acolhé-lo. O tema Michael Jr
€ novamente ouvido. Sem saber, os dois sao esperados por Maguire, que nao
desiste de sua sede de morte. Numa sequiéncia sem musica, dentro da casa,
Sullivan é surpreendido pelo assassino, que lhe atira pelas costas, enquanto
Michael brinca na praia com o cachorro da casa. Em seguida, € Michael que,
empunhando uma arma, surpreende Maguire. Este tenta convencer o garoto a
entregar a arma. Continuando sob ameaca de Michael, Maguire acaba levando um
tiro de Sullivan, que agoniza e, finalmente, morre ao lado do filho.

Na ultima sequéncia, Michael retorna a propriedade do casal de
fazendeiros, apds a morte do pai. O tema Michael Jr, uma vez mais, estabelece
um ambiente semelhante ao existente na primeira passagem do garoto por esta
casa. Porém, aqui existe uma diferenca significativa. Inicialmente, a presenca do
pai e a feliz reaproximagao. Ao final, sem o pai, mas com a possibilidade real de
uma nova familia, enfim de uma nova vida. Assim, o tema possui estreita relagao

com as expectativas de Michael no que se refere ao seu futuro.

Neste ponto, cabe uma comparacédo entre os temas Rock Island e
Michael Jr. De certa maneira, os dois representam valores que se confrontam na
estoria. A astlcia da mafia contrasta com a inocéncia do garoto. Do ponto de vista
musical, estas caracteristicas encontram suporte em trés aspectos,
respectivamente: tonalidade menor/tonalidade maior; secdo de cordas/piano;

variagdes e citagbes/uma so6 versao.

Neste filme, Newman soube, mais uma vez, explorar um tema simples e
variagdes criativas e inusitadas. A citagdo, em varias instancias, do motivo de
Rock Island ajudou a assegurar a unidade do filme, fazendo transparecer o
espirito da familia de origem irlandesa. Este procedimento, cuidadosamente
planejado, revela as conexdes existentes entre os diferentes personagens, nas

varias situacdoes dramaticas. Apesar de tratar de um tema de intenso apelo
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emocional, o filme resulta consideravelmente ameno. Pode-se concluir que, da
parte da musica, este resultado se deve principalmente a dois fatores. Por um
lado, parte da trilha musical valoriza 0 que se passa no interior dos personagens,
seus anseios, medos, expectativas e inten¢des. Por outro lado, o restante da
musica reforca o carater épico do filme, dando énfase ao drama como visto pelos

olhos do garoto Michael Jr.
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Capitulo 3 — Estudo Comparativo

No capitulo precedente, foram apresentados trés exemplos da
participagdo de Thomas Newman em 4udio-visuais. Como afirmado anteriormente,
os trés filmes lidam com aspectos complexos do emocional humano, tema este,
que encontra no tratamento musical do compositor um apoio extremamente eficaz,
cujo exame meticuloso se faz necessario para este trabalho. Vale, ainda, lembrar
que as trés estorias tém um aspecto comum: sdo conduzidas a partir da narrativa
explicita de seus personagens, portanto, como um olhar langado na direcao do
passado.

No presente capitulo sera realizado um estudo comparativo das trés
produgbes, procurando-se identificar os procedimentos recorrentes empregados
por Newman na criacao das trilhas musicais. Para alcancar tal objetivo, procurou-
se detectar alguns aspectos do contexto dramatico que, por apresentarem
semelhancas, acabaram por suscitar tratamentos similares por parte do
compositor. Entretanto, deve ficar claro que a intengéo, aqui, ndo é estabelecer
uma classificacdo estanque e bem delimitada de géneros musicais para
determinadas situacdes dramaticas, o que, alias, seria inexequivel, tendo em vista
a natureza extremamente volatil das artes e as infinitas possibilidades em termos
de expressdo visual e sonora e suas combinacdes, elementos estes que se
constituem os fundamentos da producdo audio-visual. Portanto, conforme
mencionado acima, o trabalho ora proposto visa, inicialmente, identificar na
musica de Newman alguns procedimentos mais freqlentes e sua relacdo com a
articulacao filmica, em diferentes contextos dramaticos. Espera-se, ainda, que a
visdo proporcionada por tal estudo possa se constituir num auxilio a mais para a
compreensao das interagcdes que se dao entre musica e imagem na producao

cinematogréfica.
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Antes de dar prosseguimento, € importante reafirmar que este capitulo,
por razdes de organizacao, sera dividido em duas secdes principais. Na primeira,
a abordagem enfocara seqiéncias isoladas, analisando a mutua influéncia entre
elementos dramaticos e a trilha musical em cada contexto particular. Nesta secao,
o estudo se concentrara em trechos mais ou menos delimitados por aquilo que
Esslin®® chamou de “arcos subsidiarios”. Aqui, também, serdo avaliados outros
aspectos localizados e que tém relagdo mais com sec¢des do filme ou com
tratamentos especificos de Newman. A segunda parte propdée uma visdo mais
distanciada da obra, detectando os fatores que contribuem para a unidade e
articulacao filmicas. Nesta parte, serdo contemplados os “arcos principais” dos
dramas — empregando mais uma vez uma definicao de Esllin —, além dos
elementos aglutinadores da musica de Newman, o que fornecera um panorama
mais geral de cada producado. Estes dois enfoques serao Uteis para a proposi¢ao

das conclusdes apresentadas no ultimo capitulo.

> Esslin, 1976, p. 50
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3.1 Caracteristicas Locais

No capitulo 1, foram consideradas algumas caracteristicas presentes na
musica de Newman. Entre as mais relevantes, pode-se destacar a ambiguidade
modal que acentua o carater de indefinicao em certos momentos do filme, o piano
brando e introspectivo que estimula a reflexdo por parte dos espectadores, as
texturas resultantes da combinagdo da orquestra sinfénica com sons
eletronicamente criados e processados e a execugdo nao ortodoxa de
instrumentos acusticos tradicionais. Tais procedimentos — entre outros —, 0s quais
serdo revistos adiante (partindo de pontos de vista e critérios mais localizados)
ajudam a conduzir o fio do enredo, desempenhando diferentes papéis num mesmo

tempo.

3.1.1 Arcos Subsidiarios

Conforme ja mencionado, e citando novamente Esslin, um drama pode
ser visto como um grande arco, que contém uma questao principal, 0 argumento
que deu origem a estéria. Dentro deste arco, também denominado “objetivo
estratégico”, e como condicdo necessaria a toda arte dramatica, devem existir
arcos menores, subsidiarios, ou “objetivos taticos”. Estes conflitos, de menor
importancia e duracao, estdo entremeados na linha cronolégica do drama — seja
ela qual for — e surgem de alguma forma relacionados com o arco principal.®® A
necessidade de tais conflitos secundarios, nas palavras de Esslin, reside no fato
de que “a capacidade humana para manter a atencdo em alguma coisa €

relativamente curta”. Sendo assim, além da existéncia de um problema principal, o

60 Prosseguindo neste desmembramento do drama em trechos cada vez menores, Esslin chega a um terceiro
arco dramdtico, ao qual chama elemento microcésmico e puramente local. Estes pequenos conflitos podem
ser revelados por meio de quaisquer expressdes dos personagens, sejam as falas isoladas ou simples gestos ou
atividades fisicas aparentemente insignificantes. O acompanhamento musical desta terceira ordem de arcos
dramadticos € o que caracteriza, por exemplo, o procedimento conhecido como mickeymousing.
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drama deve ainda mostrar varios problemas menores, sob pena de se deixar
escapar o interesse da platéia. Note-se, ainda, que € muito comum a existéncia de
arcos intermediarios, encerrados no arco principal, mas contendo, por sua vez,

arcos menores.

Apoés observar a distribuicdo musical nos trés filmes, fica evidente que
nem todos os arcos dramaticos sdo acompanhados de musica. Ao invés disso, e
como acontece com mais freqiéncia nas producdes cinematograficas em geral, a
presenca de trilha musical tende a ocorrer de forma alternada em relagdo aos
pequenos arcos, ou seja, um arco com musica, outro sem, etc. Ou ainda, a musica
funciona como fator de conexdo e transicdo entre dois arcos vizinhos.
Naturalmente, estes conflitos locais envolvem os personagens — de forma isolada

ou coletiva — 0 que, por sua vez, os relaciona com o arco principal.

Tomando o filme Um Sonho de Liberdade, o tema Noite Tragica é
ouvido inicialmente na seqiéncia em que Andrew esta em julgamento. Neste caso
especifico, existe o inicio de um arco que nao sera resolvido até muito depois. A
duvida sobre a culpa ou inocéncia de Andrew permanece até a revelagao feita
pelo novato Tommy dentro do presidio. Portanto, em um mesmo tempo tem-se um
arco pequeno — que se fecha com a condenacdo do protagonista — e um arco
maior, o qual apenas sera resolvido bem mais adiante. De qualquer forma, é
importante perceber que este arco inicial € o gerador do conflito principal — a luta
entre 0 bem e mal, entre a opressao e a esperanga —, uma vez que, para além do
assassinato da mulher de Andrew com o amante, ele desencadeia toda uma série

de acontecimentos que constituem o drama.

Um outro arco subsidiario que conta com musica original é a chegada
de Andrew a prisdo de Shawshank. Nesta seqiéncia, a musica apresenta o
ambiente do presidio e toda a carga negativa ali residente. O carater hostil e

mérbido de Shawshank atua como o prenuncio de uma longa fase de sofrimentos
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e injusticas em que Andrew estd prestes a adentrar. O tema transmite uma
sensacao de auséncia de expectativas, de frieza e apatia. Este é o clima reinante
entre os detentos. A cor cinza, preponderante nas dependéncias do presidio
parece encontrar eco nos arpejos das cordas graves. Por outro lado, a insisténcia
destes arpejos reforca a idéia de algo fechado, sem saidas ou possibilidades de
outras experiéncias. Exatamente o que deve se passar nas mentes de
condenados sujeitos a tdo degradantes condicbes. Examinando mais
detalhadamente esta seqliéncia, vale ainda ressaltar que este pequeno arco nao &
acompanhado até o seu fim pelo tema Shawshank. No momento em que 0s
novos condenados — Andrew entre eles — descem do 6nibus que os traz ao
presidio, sdo recebidos por uma pequena multidao de detentos que Ihes da “boas
vindas”, com gritos e provocacdes em tom sarcastico e intimidador. Mas a musica
cessa no auge desta algazarra, deixando assim mais evidente o comportamento
perverso dos veteranos. Situacbes dramaticas como esta, entre outras, requerem
uma maior flexibilidade na interferéncia musical com relagdo aos arcos
subsidiarios. Ainda com relacao a este tema, outro fato merece ser considerado.
Newman, sabiamente, emprega este motivo como divisor de aguas no drama. Em
sua primeira audicdo, Shawshank acompanha a chegada de Andrew a prisdo. Ja
em sua ultima, o tema se insinua, mas acaba perdendo a for¢ca e o lugar para
Liberdade, na seqiiéncia da fuga de Andrew. Neste momento, portanto, fecha-se
um dos maiores arcos dramaticos do filme. De fato, apesar de se ver outras

seqUiéncias ainda no interior do presidio, 0 seu tema ndao mais volta a ser ouvido.

Duas outras sequéncias se destacam neste filme: as condicionais de
Brooks e Red. O interior dos dois personagens, literalmente largados fora de seu
mundo, € magistralmente retratado pela profunda melancolia de Brooks. A
composicao reapresenta, numa modalidade diferente com relacdo a Shawshank,
a falta de expectativa dos dois personagens. O giro intermitente e a apatia deste
tema o revestem, nestas seqiéncias, de um forte sentimento de abandono.

Privados da vida com velhos companheiros, Brooks e Red sdo obrigados a
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enfrentar um fantasma muito mais assustador do que aquele que os perseguia
entre as paredes de Shawshank: a solidao. Vivendo como homens livres — ainda
que sob regime condicional —, longe das perversidades do chefe da guarda do
presidio e convivendo com pessoas honestas da cidade, paradoxalmente os dois
homens desejam, com todas as forcas, retornar a prisdo. Mas isso nao é possivel,
a ndo ser que voltem a cometer algum crime o que, alias, chega a passar por suas
cabecgas. O infortunio de Red tem muita semelhangca com o de Brooks, mas seu
destino € bem diferente. Assim, partindo de algo j4 conhecido, o triste final de
Brooks, a musica de Newman enseja na platéia a mesma expectativa com relacéo
a Red. Mas o arco dramatico, neste caso, é mais longo, e conduz o espectador até

a feliz surpresa vivida pelo ex-detento, o que literalmente acarreta a sua salvagéo.

Outros arcos menores que incorporam musica sdo a operagao de
contrabando no presidio, o toque da aria d’As Bodas de Figaro e a aprendizagem

do novato Tommy.

Em Beleza Americana, as primeiras seqUéncias procuram introduzir os
protagonistas e suas frustragdes. Logo na abertura, Lester apresenta a si proprio,
dando consideravel énfase aos aspectos negativos de sua vida. Depois,
comentando sobre Carolyn, ele observa que “... ela nem sempre foi assim. Ela
costumava ser feliz.” Em seguida, ele se refere a filha Jane como “uma tipica
adolescente: revoltada, insegura, confusa...” Este arco inicial, composto por vérias
sequliéncias, € acompanhado por Lester, um tema que reforca a monotonia e
sentimento de estagnacgao dos trés personagens. Este clima também se faz sentir
na relacéo entre eles. De fato, cada qual ndo esconde o desprezo pelos demais, 0
que se evidencia em varias situagdes, como, por exemplo, no primeiro jantar
mostrado entre eles. Na ocasido, o afastamento entre Lester, Carolyn e Jane se
manifesta, inclusive, na consideravel distancia entre seus lugares a mesa. A
musica antiquada ouvida pelos trés, durante o jantar — e a contragosto de Lester e

Jane —, assinala dois fatos: Carolyn é a provedora do lar, portanto sua vontade
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deve prevalecer, e a falsa tranquilidade sugerida pelo carater da musica se
oferece como um paliativo para a intolerancia muatua.

A idéia de fracasso é reiterada em outras sequéncias. No trabalho,
Lester se mostra claramente infeliz, sofrendo ainda a pressao de seus superiores.
Noutra oportunidade, € a vez de Carolyn revelar seus sentimentos derrotistas, ao
tentar vender, em vao, um dos imdveis sob seus cuidados. Estas trés estorias,
portanto, constituem trés arcos que, simultaneamente, mostram uma
independéncia, ja que representam os dramas individuais de cada um, e uma
interdependéncia, pois os trés precisam conviver — apesar dos desencontros — sob

0 mesmo teto.

Em seqléncias posteriores, os trés — Lester, Jane e Carolyn —
encontram nova razao para viver em suas aventuras amorosas. Lester se
apaixona perdidamente por Angela, uma colega de escola de Jane, por quem tem
verdadeiros delirios. Jane, por sua vez, aproxima-se, aos poucos, do novo vizinho,
Ricky, um rapaz que esta sempre a gravar em video acontecimentos incomuns da
vida urbana. Esta atitude aumenta a impressdo de perturbagcdo mental passada
por Ricky aos que dele se aproximam, em especial Jane e Angela. Apés um
periodo de rejeicao, contudo, Jane acaba por reconhecer no jovem sua extrema
sensibilidade e percepc¢ao cheia de lirismo do mundo, o que a cativa. Por sua vez,
Carolyn nao resiste ao assédio de Buddy, um bem sucedido concorrente no
negécio de imédveis, por quem revela uma verdadeira adoragdo. Os trés
relacionamentos, portanto, surgem como novos arcos, acontecimentos que fazem
renascer a esperanga de mudangas substanciais nas vidas de Lester, Carolyn e

Jane.
Um dos mais belos momentos do filme mostra Jane com Ricky,

assistindo a um video feito pelo jovem. As imagens de um saco plastico voando

em circulos durante “quase quinze minutos”, se mostram como um verdadeiro
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poema silencioso. Revivendo a experiéncia ao lado de Jane, Ricky abre seu
coragao:

“... O video é uma pobre desculpa, eu sei, mas me ajuda a
lembrar... As vezes, ha tanta beleza no mundo. Sinto que
NAo posso suportar e meu coragao vai desmoronar.”

Diante disso, Jane toma a iniciativa e, apds segurar a mao de Ricky, o
beija. Durante este arco subsididrio, ouve-se o tema Beauty, um complemento

perfeito ao lirismo das imagens.

Num préximo arco subsidiario, Lester esta jantando com Carolyn,
contando-lhe que pedira demissao neste dia. Chega Jane e Carolyn fala para a
filha, em tom irbnico, sobre a decisao repentina de Lester. Os &nimos se aquecem
e uma reagao violenta de Lester — atirando um prato, com aspargos, na parede da
sala — choca mae e filha. Acentuando a ironia e sarcasmo da seqliéncia, 0s
protagonistas ouvem mais uma vez, uma musica “de elevador”, segundo palavras
de Jane. Apéds o jantar, Jane vai para seu quarto, onde € procurada por Carolyn.
As duas também se desentendem e Carolyn acaba por esbofetear a filha. Fecha-
se um arco e tem inicio um outro. Deixada s6, Jane percebe que estd sendo
observada por Ricky, de sua janela. Comovida por toda a situacao, ela resolve se
despir diante do jovem, que passa a registrar tudo em sua camera. Novamente,
ouve-se Beauty. Ricky grava, enquanto se enleva diante da atitude de Jane, além
de sua beleza. Este arco é interrompido bruscamente com a entrada de Fitts no
quarto do rapaz, agredindo-o por este ter aberto seu armdrio de pequenos

segredos nazistas.

Uma sequéncia que mostra o desencontro existente entre Lester e
Carolyn ocorre quando o primeiro tenta reviver os momentos de paixao vividos
entre eles. Lester aproxima-se de Carolyn com um sincero e envolvente
romantismo. No entanto, na iminéncia de ser beijada, a mulher percebe que ele

segura uma garrafa de cerveja muito proxima ao sofa. Temendo que ele derrame
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a bebida sobre o valioso movel, ela o interrompe com um balde de agua fria:
“Lester, vocé vai derramar cerveja no sofa”. O tema Flash Back acompanha o
pequeno arco da tentativa de Lester, parando imediatamente antes de Carolyn
pronunciar a frase acima. Musicalmente, a falta de sintonia entre os dois, nesta
seqliéncia, é enfatizada pelo arpejo parcial da subdominante sobre uma harmonia
de tonica. A frase de Carolyn marca, também, o inicio de um outro arco, que
mostra a frustragdo e indignagéao de Lester. O incidente do sofa, portanto, revela

que a distancia entre os dois continua aumentando.

Na ultima parte do filme, assistimos a uma bela montagem que revela,
mais uma vez, um forte carater lirico. Logo ap6s a morte de Lester, vé-se uma
sucessao de imagens de varios momentos marcantes de sua vida, momentos
estes comentados com nostalgia pelo personagem. Lester se recorda de Carolyn
e Jane — quando estas eram mais felizes — e de pequenos detalhes — de grande
significacdo — que marcaram seus anos de juventude. A estas imagens, se
alternam sequéncias dos fatos recém ocorridos — logo apdés o assassinato de
Lester —, dos pontos de vista dos varios personagens que o circundam: Jane,
Ricky, Angela, Carolyn e o Coronel Fitts. Durante a montagem, dois temas s&o
ouvidos: Beauty e Feliz. Desta forma, neste arco final Newman retrata dois
sentimentos estreitamente ligados: o encantamento diante da beleza e a
felicidade. Estes sentimentos, em diferentes intensidades, se fazem presentes em
particular nas vidas de Ricky e Lester. O jovem busca a beleza intrinseca das
pequenas coisas, geralmente desdenhada pela maior parte dos seres humanos.
Esta fixacdo também lhe supre de forcas para suportar a doentia e excessiva
rigidez de seu pai. Por seu lado, Lester experimenta algo como um renascimento
das cinzas, fato disparado pelo encontro com Angela. A beleza da jovem reacende
seu desejo de felicidade, de uniao com a tao buscada plenitude. Além disso, o
jeito auténtico e espontaneo de Ricky funciona como exemplo para o impeto de
Lester por liberdade do regime castrador de seu trabalho e da atitude dominadora

de Carolyn. Neste sentido, até o consumo de maconha assume uma importancia,
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além de servir como um elo de ligagdo entre os dois personagens. Apds um
periodo de deslumbramento, Lester diminui o interesse por Angela, mas sua forma
de olhar a vida muda definitivamente, principalmente ao se dar conta, minutos
antes de sua morte, de que ele, na verdade, sempre fora uma pessoa feliz. Extase
diante do encanto das coisas e intensa busca pela felicidade. No arco final do
filme, que também conclui o arco principal, estes dois aspectos se mesclam.
Imagem e musica deixam isso bem evidente. Ao encontrar Lester morto sobre a
bancada da cozinha, Ricky consegue perceber o que se oculta por tras da
aparente tragédia da cena. Com um sorriso nos labios, ele demonstra
compreender que Lester, afinal, recuperou aquilo que vinha perseguindo nos
ultimos dias, com todas as suas forgas: beleza e felicidade.

Também no filme Estrada Para Perdicdo, a musica ajuda a sublinhar os
arcos dramaticos. De modo semelhante ao que ocorre na estéria de Andrew, a
musica assinala um grande arco na vida de Michael e seu pai. O tema Rock
Island age como delimitador deste arco, uma vez que ele é ouvido pela primeira
vez na abertura do filme, quando Michael inicia sua narrativa sobre suas ultimas
semanas com o pai, e segue, re-exposto ou citado no interior de outros temas, até
sua ultima apari¢ao, na sequéncia da morte de Sullivan. Apéds isso, a voz narrativa

de Michael volta a ser ouvida, e o tema Michael Jr assume o restante do filme.

Na primeira parte do drama, até o momento em que Michael
testemunha uma execucdo, percebe-se uma intensificacdo gradual da tenséo
emocional. Esta primeira parte, que funciona como um arco maior contendo outros
menores, é fortemente marcada pelas quatro aparicbes do tema Rock Island, em
versdes diferentes, adaptadas aos pequenos arcos que constroem a tensdo
crescente. Com efeito, as cenas que se sucedem mostram Michael em atitudes e
experiéncias cada vez mais carregadas de tensdo. Na seqUéncia de abertura, o
tema é mais solto e leve, movimentado por uma sec¢ao ritmica formada, ao que

tudo indica, por bouzoukis e percussdes leves. Michael percorre parte da cidade
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com sua bicicleta. No caminho, faz uma parada em um pequeno comércio, onde
furta tabaco para cachimbo. Chegando a sua casa, é surpreendido por Peter, o
irmao mais novo, que o ataca com bolas de neve. Michael finge ser atingido e cai
na neve. Mais tarde, em casa, observando o pai em seu quarto, nota que ele retira
do colete uma pistola e a coloca sobre a cama. Na seqléncia, a familia se dirige a
um velorio, onde Michael, ao lado do pai e de joelhos junto ao caixao, se estica
para olhar o defunto. No dia seguinte, Michael fica pensativo na escola e, ao
retornar, para por alguns segundos diante da garagem de sua casa. Sua mente
trama algo. Em todas estas passagens, pode-se ouvir o tema Rock Island,
aparecendo de formas mais sutis. Conectando estas varias partes, esta musica
ajuda a estabelecer a linha dramatica que culmina com a seqiéncia da execugao
de McGovern. Este climax marca o fim de um arco dramatico médio, aquele que
foi acompanhado, em sua maior parte, por Rock Island, e d& inicio a outro arco
ainda mais intenso: a seqiiéncia de mortes desencadeada pela atitude de Michael,

que o fez testemunha de uma execucgao.

Connor, o filho preterido de Rooney e o assassino de McGovern, age
por instinto. Procurando evitar que o crime que cometera no dia anterior se
tornasse publico, ele engendra um plano demoniaco. Tentando se livrar de
Sullivan — ao mesmo tempo em que procura manté-lo afastado de sua residéncia
—, lhe prepara uma cilada, enviando-o para uma missdo da qual, esperava,
Sullivan nao voltaria com vida. O tema Assassinato tem inicio quando Sullivan
descobre que havia sido enviado para a morte. Simultaneamente, ele também
percebe que sua familia corre perigo. Neste interim, Connor chega a casa de
Sullivan com o fito de eliminar Michael. Porém, comete um terrivel engano ao
confundir Peter com Michael. Além disso, também se vé obrigado a executar a
mae dos garotos, ja que esta se encontrava com o filho mais novo quando da sua
chegada. Connor foge, sem perceber que fora visto por Michael, que chega a ouvir
os tiros. Em seguida, é a vez de Sullivan chegar a sua casa e descobrir a tragédia

recente. Apds recompor-se, sai de casa com Michael, determinado a ndo mais
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retornar e a vingar a morte da esposa e filho. Sullivan se dirige a casa de um dos
bracos direitos de Rooney, o qual tenta compra-lo. Tentando descobrir 0 paradeiro
de Connor, sem sucesso, Sullivan termina por executar o homem. Esta longa
sequliéncia de mortes, carregada de grande intensidade psicolégica e com quase
oito minutos, é acompanhada pela composicdo Assassinato. Apesar de mostrar
certo ritmo em algumas partes, a movimentagcdo das imagens ndo encontra um
correspondente do lado da musica. Ao contrario, Assassinato ressalta
principalmente o interior dos personagens: o instinto animalesco de Connor,
visando, acima de tudo, sua seguranca e também seu medo de fracassar (o0 que,
alids, acaba acontecendo); o susto e o desespero de Annie ao ver seu assassino;
a durissima experiéncia de Michael que, apds ouvir os tiros, vé Connor saindo de
sua casa e encontra mae e irmao mortos; 0 mesmo horror vivido por Sullivan, ao
descobrir a tragédia, além de seu sentimento de culpa e do 6dio gerado pela
morte de sua esposa e filho; o desejo de vinganga, que o leva a ameacar um de
seus antigos colegas; o pavor deste homem, que € morto logo a seguir e, por fim,
a grande ira nascida em Rooney, ao encontrar Connor e saber deste o que
acontecera, o que leva também o velho lider a desaprovar, amaldicoar e,
finalmente, perdoar o filho atrapalhado. Estas seqtiéncias, que parecem nao ter
fim, formam um arco de extrema carga psicolégica. Newman percebe o poder
destas imagens, reforcadas até mesmo pela escuridao da noite em que ocorrem.
Este arco inteiro, portanto, toma a aparéncia de um horrivel pesadelo, cuja trilha

musical, representada pelo tema Assassinato, € um poderoso ingrediente.

Dois outros arcos subsidiarios, que tém seu ritmo visual corroborado
pela musica, merecem citacdo. Em ambos, Newman inseriu 0 motivo de Rock
Island. O primeiro deles ocorre quando Maguire arma uma cilada para Sullivan,
usando o contador Rance como isca. O arco tem inicio com a chegada de Michael
e Sullivan ao local onde se encontra o contador. Ao avistar Sullivan, pela janela,
no interior da suite de Rance, Maguire corre para mata-lo. Nesta seqtiéncia, o

tema Tocaia assinala a pressa dos personagens. Apds o embate entre os dois
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matadores, Sullivan consegue fugir com o filho, tendo sido ferido mas também
alvejado seu perseguidor. No duelo, Rance é morto. O final deste arco ocorre com
a chegada de Sullivan e Michael ao chalé de um casal, numa periferia rural. O
segundo arco, ja proximo ao final do filme, mostra a marcha resoluta de Sullivan
ao encontro de Connor para vingar a morte de sua esposa e filho. Sullivan chega
ao hotel onde Connor se esconde e o executa. O tema Acerto de Contas, que sé
€ ouvido uma unica vez em todo o filme, traz, de forma quase imperceptivel, o
motivo de Rock Island. Esta participacdo musical revela varios significados. Num
primeiro exame, a musica sublinha a tensao crescente causada por uma pena de
morte que esta prestes a ser cumprida. Com todas as portas abertas, Sullivan
dirige-se a suite de Connor na certeza de que o matara. Num nivel mais profundo,
e considerando que Acerto de Contas contém uma breve citacdo de Rock
Island, a musica que acompanha esta seqliéncia poderia assinalar o fim de uma
ardua luta pela vida e pela liberdade, valores estes alimentados com esperanca
pelo jovem Michael. E como se, com este tema, Newman quisesse sugerir uma
despedida de todo o pesadelo vivido por Sullivan e seu filho (embora os fatos
seguintes reservem uma surpresa para os espectadores). Por conseguinte, o
compositor consegue delimitar o final de dois arcos diferentes com uma so6
insercao musical.

E interessante verificar que, em certos casos em que os contextos
dramaticos apresentam semelhancas — por envolverem 0s mesmos personagens
ou personagens diferentes na mesma situagdo — alguns destes pequenos arcos
recebem o mesmo tratamento musical. Antes, porém, de passar a estes casos,
vale lembrar que, em dois dos trés filmes analisados — Um Sonho de Liberdade e
Estrada para Perdicdo —, os exemplos escolhidos contém o piano no estilo
caracteristico de Thomas Newman.

Em Um Sonho de Liberdade, pode-se destacar as seqiéncias das

liberdades condicionais de Brooks e, posteriormente, de Red. Ja foi observada
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anteriormente a grande semelhanca entre estes dois arcos. Com efeito, o
ambiente emocional geral € o mesmo, ja que revela as sensacdes quase idénticas
vividas pelos dois personagens. Conforme narrado por Red, a Unica diferenca se
encontra numa promessa que ele havia feito a Andrew, ou seja, procurar um
presente deixado pelo amigo em determinada localidade rural. Este fator novo leva
a uma diferenciagdo, quando Newman desenvolve o tema numa direcado mais
otimista. J& em Beleza Americana, os momentos de éxtase de Lester diante da
beleza e seducado de Angela recebem o suporte de Transe, Sonho e Fantasia,
composi¢cdes formadas de ritmos, timbres e texturas sobrepostos com um
resultado que desafia conceitos tradicionais da musica. A combinagdo de
elementos sonoros, de maneira aparentemente caodtica, sugere uma desordem
correspondente no interior de Lester. Em Estrada para Perdic&o, devido ao fato da
estoria se desenrolar quase sempre em novos lugares, o que impossibilita, até
certo ponto, a existéncia de arcos dramaticos muito semelhantes, nao se observa
propriamente tratamentos musicais semelhantes para arcos dramaticos
semelhantes. Ocorre que o desenrolar dos fatos traz sempre uma surpresa nas
vidas de Sullivan e Michael. Mesmo assim, € possivel assinalarmos dois
momentos que apresentam algumas similaridades, tanto em termos de
expectativas dos protagonistas quanto em termos de localizagdo. A breve estadia
de Michael e seu pai com o casal de fazendeiros — onde séo ajudados apdés o
ferimento de Sullivan — sugere a idéia de um reinicio como uma pequena, porém
feliz familia, longe de toda a loucura de uma vida a servico de mafiosos. Esta idéia
parece encontrar eco num dialogo entre Sullivan e a mulher da casa. Nesta
sequiéncia, a senhora faz elogios a Michael e revela que ela e seu marido nao
puderam ter filhos. Na Ultima sequUéncia do filme, apés a morte de Sullivan,
Michael retorna para junto do casal de fazendeiros, e tudo leva a crer que a idéia
de uma nova familia se tornara realidade. Nos dois arcos, ouve-se o tema Michael
Jr, cujo carater amigavel e apaziguador contrasta perfeitamente com a tensao

presente na maior parte do filme.
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Entre os arcos subsididrios ndo acompanhados de musica, alguns
merecem citacao. As trés audiéncias de Red com a comissdo de liberdade
condicional, em Um Sonho de Liberdade, sao acompanhadas apenas pelos ruidos
de uma pesada grade se fechando e as falas dos atores. A edicdo sem musica
privilegia o realismo da sequiéncia, fazendo o espectador colocar-se no lugar de
Red, que se encontra sob forte ansiedade com relacado ao veredicto da comisséo.
No mesmo filme, existem outros momentos de elevada tensdao emocional que

acontecem sem musica;:

e A revista na cela de Andrew. O suspense aqui acaba com as palavras do

chefe da guarda ao diretor do presidio: “tudo limpo”;

e O didlogo entre o diretor e Andrew — logo apds este ter ouvido o
depoimento do jovem Tommy, o qual torna clara a sua inocéncia. Este é um
dos momentos climaticos do filme, j& que revela, finalmente, que Andrew
nao assassinou sua esposa e, portanto, vem sofrendo uma tremenda
injustica;

e A sequéncia em que Red encontra o misterioso presente deixado por
Andrew e |é a carta do ex-companheiro de prisdo. Este fato causa uma
profunda reviravolta dentro de Red. Ele cai em si, percebendo o quanto
havia sido descrente e pessimista em relagcdo aos sonhos de Andrew por

vida em liberdade.

A seqUéncia em que Andrew é ameacado de ser atirado do alto de uma
construcao pelo chefe da guarda representa um exemplo a parte. Iniciado sem
musica, este arco possui uma forte tensdo que depois se dissolve. Os fatos
visiveis ja trazem em si uma atmosfera atormentada, o que dispensa a presenca
de musica. Além disso, este siléncio é uma conveniente preparacdo para a
entrada do tema Andrew, inserindo uma atmosfera de tranquilidade, ao final deste

arco.
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No filme Beleza Americana, algumas das seqiéncias com didlogo
ocorrem sem musica. Algumas vezes, 0S personagens conversam enquanto
ouvem musica, mas noutras vezes, a auséncia total de musica — diegética e nao
diegética — ajuda a audiéncia a focar-se mais nas idéias comunicadas entre estes
personagens, quase como se fossem colocados diante deles. Num destes arcos,
Ricky, pela primeira vez, se dirige a Jane para falar-lhe, no colégio. Antes dele se
aproximar, Jane e Angela percebem sua chegada, quando a segunda passa a
narrar fatos estranhos ocorridos com o jovem, os quais levantaram suspeitas
sobre sua sanidade mental. Quando Ricky chega até as duas e se apresenta a
Jane, esta comenta sobre o incidente da noite anterior, quando ele a filmara. Sem
prestar atencdao a Angela, Ricky troca umas palavras com Jane depois se afasta.
Percebendo seu descaso, Angela comenta que ele realmente tem algo estranho,
pois “nem ao menos olhou para mim”. Este pequeno arco revela o primeiro
instante em que Jane percebe, levemente, algo especial no Jovem. “Ele é tao
confiante”, comenta ela. Adiante, outros didlogos relevantes que acontecem sem

musica:

e Lester esta diante de seu chefe, pedindo demissado através de uma carta
com tom profundamente irreverente. De forma inteligente, ele chantageia o
chefe e a empresa, conseguindo dinheiro para reiniciar sua vida em novo
estilo;

e Na discusséao entre Carolyn e Jane, quando esta é esbofeteada, a mae faz
um doloroso desabafo: “Vocé ndo pode contar com alguém, a ndo ser com

vocé mesma”;

e A conversa entre Fitts e Ricky, no carro, quando o primeiro faz um
comentario de desprezo a respeito dos vizinhos homossexuais.
Inicialmente, Ricky, que estivera distraido com seu caderno, comenta que
eles — 0s vizinhos — ndo tém nada do que se envergonhar. Ao ouvir de seu

pai uma contestacdo, Ricky percebe seu deslize e retifica suas palavras,
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concordando com o pai, dissimuladamente, a respeito de sua grande

aversao pelos homossexuais.

De forma similar, Estrada para Perdigdo contém momentos que nao sao

acompanhados de musica. Num destes momentos, Maguire encontra, pela

primeira vez, Sullivan, numa lanchonete. Esta seqiiéncia, que suscita grandes

expectativas, ocorre sem musica, até o momento em que Sullivan, desconfiando

das inten¢des de Maguire, se retira, disfarcadamente para o toalete, com intengéao

de escapar desapercebido. Outras ocorréncias do tipo:

A conversa entre Michael e seu pai, a respeito de Peter, onde Sullivan é
surpreendido pela propria constatacdo do fato de ter mais afeto pelo filho
mais novo. Tendo que reconhecer isto perante Michael, ele se sente um
pouco envergonhado. A auséncia de musica, nesta seqlUéncia, parece

deixar Sullivan totalmente vulneravel;

O momento de confronto em Sullivan vai ter com Rooney durante uma
missa. Chamando-o para conversar no subsolo da igreja — onde apenas se
ouve, bem distante, 0 som da musica vinda da missa, acima deles —, os
dois dialogam a respeito da trama de Connor, envolvendo desvio de
dinheiro, e das possibilidades de se fazer justica com relacdo ao filho de
Ronney. O impasse da situagcao acaba por levar Sullivan as ultimas
consequéncias. Sem ver outra saida para chegar até Connor, ele decide

eliminar Ronney e seus comparsas;

Por ultimo a seqUéncia da tocaia a Sullivan. De forma inesperada, sem
qualquer aviso — incluindo da parte da trilha musical — Sullivan é alvejado
por Maguire que se encontrava a espera no interior da casa. A sequéncia,
muito bem planejada, mostra Sullivan de um ponto de vista exterior a casa,
através da vidraga de uma janela, de onde ele observa Michael brincando

com um cachorro na praia. Esta dupla imagem — Sullivan por tras da janela
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que reflete Michael na praia — poderia muito bem sugerir a aproximacao de
um final feliz, se ndo fosse pelo sensivel incbmodo causado pela falta de
musica. Assim, sem que haja muito tempo para se pensar no que vai
acontecer em seguida, o sereno barulho do mar é interrompido pelos sons

dos tiros.

Vale ainda observar que, em todos estes pequenos arcos, a opgao pelo
siléncio musical serviu a dois propdésitos: j4 que a saida de muasica — assim como
sua entrada — tende a funcionar como fator atrativo extra da atencdo, este
procedimento realgou a tensdo envolvida nos fatos mostrados — cada qual com
suas particularidades — e proporcionou uma benéfica alternancia entre seqiéncias

com musica e sequiéncias sem musica.

3.1.2 Simplicidade e For¢a do Discurso Musical

Consenso entre os compositores para filmes, a economia nas idéias é
um dos fatores mais importantes para que a musica exer¢ca, de maneira
apropriada, sua funcdo dentro do audio-visual. A explicagdo para isto, conforme
mencionado no capitulo 1, tem relacdo com a audicdo sensorial. Além da
economia, a extensdo reduzida de tais idéias atua favoravelmente em duas
dimensodes: facilita sobremaneira o seu emprego em forma de variagcbes em outras
seqliéncias e possibilita uma melhor adaptagdo da musica as estruturas
dramaticas menores. Desta forma, a musica se torna, através da reiteragdo do
mesmo tema, um poderoso agente de aglutinagdo e coeréncia entre as varias

partes do filme.

Por outro lado, também & conhecido dos estudiosos de mdusica o
grande apelo emocional da melodia.

102



Em Newman, pode-se observar a presenca dos dois aspectos acima.
Simplicidade e apelo emocional sdo obtidos em graus variaveis, dependendo do
gue é solicitado dentro de cada contexto especifico. Quando se ouve sua musica,
percebe-se de imediato uma grande habilidade para criar motivos de poucas notas

porém, ao mesmo tempo, de grande forca dramatica, como veremos adiante.

Em Um Sonho de Liberdade, Newman lanca mao do recurso melédico
em mais de uma ocasido. Dos trés filmes analisados, é 0 que possui maior
namero de temas, grande parte dos quais com reduzida extensao. Noite Tragica,
0 primeiro tema usado no filme, tem apenas quatro notas. Ele marca o episddio do
julgamento e condenagdo de Andrew. O mesmo motivo reaparece mais duas
vezes: no momento em que Andrew esta dando inicio ao seu plano de fuga e na
propria fuga. Nestas duas ocasides, 0 tema estabelece uma conexdo entre a
situacdo atual do protagonista e o julgamento que levou a esta situagdo. O
ostinato que da inicio a Shawshank & outro exemplo. Embora servindo de base
para um tema mais elaborado, na voz superior, esta figura tem apenas quatro
notas que atuam como uma marcha grave e pesada, transmitindo a idéia de um
imenso poder, materializado pelas grossas paredes da prisdo. A insercdo deste
motivo é marcante na seqiéncia da fuga de Andrew, onde 0 mesmo padrao
ritmico se mantém, porém as notas sao posteriormente alteradas, introduzindo o
novo tema Liberdade. Desta forma, Newman cria uma direta relacdo entre dois
fatos primordiais da narrativa: a chegada de Andrew a prisdo e sua partida. Outro
exemplo, o tema Martelo € baseado em apenas trés notas. Este diminuto motivo
lembra as batidas repetitivas da ferramenta e também sublinha a inabalavel
perseveranca de Andrew ao escrever cartas para o Congresso, solicitando verbas
para estruturar a biblioteca da prisdo. Apenas trés notas compéem o motivo de O
Plano, que insere um elemento de mistério e indefinicao, através da justaposicao
dos terceiros graus menor e maior. Este motivo é ouvido em ocasides nas quais
Andrew age em prol de seu objetivo de escapar de Shawshank. Em Aprendiz,

Newman nos da uma demonstragcdo de sua genialidade musical aplicada a
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narrativa filmica. O motivo, de seis notas, € apresentado inicialmente em minimas.
A partir de entdo, 0 mesmo padrao € repetido, com figuras cada vez mais curtas,
pela clarineta. Este desenvolvimento mostra uma clara relagdo com o processo
ensino-aprendizagem ao qual Andrew submete o jovem Tommy. Cacada é um
tema que, embora empregando sete notas, d4 a impressao de ser bem curto, em
parte devido ao andamento rapido da muasica. Num estilo semelhante a danca
folclorica jig, este tema esta de acordo com a atmosfera rural onde se encontra o

presidio.

A economia de idéias pode ser observada em dois sentidos no caso de
Beleza Americana. Inicialmente, o filme apresenta um tempo total de musica
original relativamente pequeno, o que se deve, em parte, ao fato de terem sido
incluidas nada menos que dezessete cangdes (musica ndo original). Esta deciséo,
provavelmente, se deu em virtude de questdes de ordem orcamentéria, ja
comentadas no capitulo 1. De uma forma ou de outra, esta escolha acarreta,
ainda, um reduzido numero de temas. Por ultimo, deve-se mencionar a pequena
extensdo das idéias compostas por Newman. Com excecdo de Beauty e
(Des)encontros, as composicées, em realidade, sequer possuem um tema
melddico claramente identificavel. Em parte, isto foi possivel em virtude do tipo de
escrita empregada para dois dos instrumentos mais presentes na trilha musical: o
xilofone e o vibrafone. Arpejos diversos que se misturam com ostinatos, além das
constantes variagdes no numero de vozes, tudo isso tendo ao fundo ainda uma
base de percussodes, resultaram em uma trilha musical no minimo original. De fato,
ao invés de basear sua musica em temas, como ocorreu, por exemplo, em Um
Sonho de Liberdade, Newman criou alguns “ambientes tonais” marcados
sobretudo por xilofone, vibrafone e piano, além de algumas percussdes — escolha
curiosa — da cultura oriental: tabla, darbuka e tigelas tibetanas.

A primeira intervencdo de Newman no filme, Lester, é uma idéia

extremamente simples, centrada nos graus primeiro, quinto e sexto, onde os dois
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ultimos se alternam num movimento de “vai-e-vem”, que nao leva a lugar algum. O
motivo se encaixa perfeitamente na vida de Lester: repeticdo, tédio, falta de
perspectivas. Um ciclo vicioso sem fim. A movimentacdo das percussoes,
reforgada pelo uso de outras notas no acompanhamento, atenua, até certo ponto,
a apatia visivel do dia-a-dia deste protagonista. Em outro momento, quando Lester
tem a visdo de Angela — absurdamente deitada no teto em algo que se assemelha
a um colchao de pétalas de rosa —, Newman emprega um desenho melddico cujo
aspecto mais notavel, talvez, seja a presenca dos graus sétimo e quarto
aumentado. Em Sonho, esta combinacdo favorece o ambiente onirico da
sequéncia. O diminuto motivo de Col.Fitts estd associado a personalidade
maniaca do pai de Ricky. Mais uma vez, apenas duas notas se alternam,
transmitindo a monotonia de um sistema familiar fechado em valores ha muito
obsoletos. Alguns efeitos sublinham, de forma que beira o bizarro, a
excentricidade deste lar. Vale lembrar a sutil desafinagdo do mi bemol (segundo
tempo do primeiro compasso), que corrobora a presenca de uma anomalia na
personalidade do Coronel Fitts, mais precisamente, sua homossexualidade nao
assumida. O tema Mudancas parece basear-se no mesmo ambiente tonal de
Lester. Porém, aqui Newman cria uma maior articulacdo de fragmentos
melddicos, o que ilustra uma efervescéncia emocional no interior do casal
Lester/Carolyn. Ambos comecam a questionar de forma mais veemente suas
vidas, 0 que acaba por leva-los a decisGes radicais. Noutro momento, a
intervencdo Flash Back acompanha Lester em sua tentativa de reconquistar a
esposa. As notas longas e suaves, que fornecem a base para o motivo de cinco
notas, num mesmo tempo estabelecem uma atmosfera mais romantica e
envolvem os personagens em memorias de seu passado amoroso. A sequéncia
se reveste de um humor que permanece contido, até o instante em que a
inesperada adverténcia de Carolyn — sobre o risco de o marido derramar cerveja
no sofa de seda italiana — pde abaixo a investida de Lester. Para algumas
seqléncias nas quais Lester, fortemente atraido por Angela, é levado por

devaneios apaixonados, Newman cria momentos sonoros dificilmente
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classificaveis dentro das convengdes musicais. Este € o caso de Transe e
Fantasia. Aqui, definitivamente, quase nao se pode falar de motivos melddicos,
muito menos de temas. O que se ouve é uma sucessao de fragmentos ritmicos —
as vezes, polirritmicos — executados por timbres tao exoéticos como tigelas
tibetanas, tablas, banjos e outros instrumentos de corda precariamente afinados,
baixo em glissando, além de varios ruidos que lembram respiracédo e suspiros. O
resultado, certamente, evoca o caos emocional de Lester diante das visdes de
extremo apelo sensual. Uma outra idéia, Beauty, € inteiramente construida sobre
quatro notas, o que Ihe da certa consisténcia, quase o status de tema. Porém as
variacbes na métrica e na ordem das quatro notas dificultam tal classificacao.
Newman foi especialmente feliz ao conceber esta composicdo, ja que ela
acompanha com perfeicdo o profundo lirismo da seqtiéncia na qual Ricky mostra
para Jane um video de um saco plastico rodopiando ao vento. Nesta altura, duas
observagbes merecem ser feitas. Os movimentos do objeto, ora circulares, ora de
sobe e desce, constituem um verdadeiro balé para os olhos, e a musica de
Newman € a musica deste balé. Além disso, ao mesmo tempo em que percebe a
beleza desta visdo, Ricky parece personificar aquele objeto, deixando-se levar
pelas ventanias do tempo, solto, sem resisténcia, celebrando a vida em profundo
transe de sagrada contemplacdo, atitude esta que encontra ressonancia na
aparente aleatoriedade na ordem das quatro notas do motivo de Beauty, o que
completa a forgca deste tema. Uma ultima composicao, igualmente simples, €
Feliz, baseada em apenas dois acordes — primeiro grau e segundo maior. Em sua
terceira aparicao, estes acordes fornecem a base para um tema ao piano. Esta
composicao surge, pela primeira vez, quando Lester € deixado sO, na cozinha,
apos um dialogo com Angela. Este € o momento em que ele constata que, em
realidade, apesar das aparéncias, sempre tivera motivos para se dar por feliz. O
contentamento em seu rosto é perfeitamente assinalado pelos acordes suaves
com notas longas. O tema segue até o instante em que se vé o cano de uma

pistola se aproximando de sua nuca. A camera gira, entdo, para a esquerda,
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deixando Lester fora de quadro. E, no siléncio, ouve-se apenas o tiro, enquanto o

sangue jorra na parede de azulejos.

Estrada para Perdigcao reafirma a capacidade de Newman de expressar
de forma simples mas decidida os meandros do enredo, valorizando, com o0 apoio
de sua musica, a articulagdo filmica. Logo no inicio da estéria, um motivo de
apenas quatro notas chama a atencdo. Rock Island €& apresentado,
primeiramente, em andamento bastante lento e rubato. A entrada do ritmo binario
composto da impulso a sequéncia em que Michael percorre a cidade com sua
bicicleta. O mesmo motivo sera introduzido em outros momentos do filme, como
parte de outros temas. Na segunda parte de Rock Island, Newman encontra
espaco para desenvolver a idéia inicial, ja que a sequéncia é relativamente longa,
e nao requer muita atencao do espectador. O tema Assassinato, que se baseia
em um tritono, no aspecto direcional revela certo parentesco com Rock Island,
porém empregando variagfes ritmicas. Newman parece inspirar-se no desenho
melddico deste ultimo para conceber um tema de grande intensidade dramatica,
adequado a sequiéncia dos trés assassinatos. A longa duracéo desta sequiéncia —
que beira os oito minutos — mais uma vez permite a intercalacdo do tema com
pedais, texturas e efeitos dissonantes, os quais, por sua vez, dao suporte a
crueldade das imagens.

Outro exemplo de derivagdo tematica ocorre em Chicago. Nesta
passagem, que mostra a viagem de Michael e seu pai até Chicago, a musica
apresenta um carater geral mais leve, em relacdo a Rock Island, ja que o modo
passa para maior, 0 andamento é mais ameno e o ritmo incorpora notas mais
longas. Este procedimento se mostrou adequado, considerando o momento de
relativo alivio experimentado por pai e filho, apds as recentes fatalidades. Vale
também observar que a melodia, em Chicago, se dirige, de modo conveniente, ao
quinto grau da escala, uma posi¢cao neutra que, a0 mesmo tempo, parece querer

sugerir outros horizontes e possibilidades no rumo dos acontecimentos.
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Outra interessante citacdo de Rock Island pode ser observada em
Maguire, o tema que acompanha a apresentagdo do maniaco matador
profissional. Cuidadosamente disfarcado, o motivo das quatro notas é executado
por bouzoukis desafinados, partindo do terceiro grau e seguindo aproximadamente
a escala diminuta. Nesta engenhosa participacdo, Newman consegue dois efeitos:
estabelece a conexdo entre 0 assassino e aqueles que o contrataram — ja que
Rock Island foi apresentado inicialmente com instrumentagéo tipica da cultura
irlandesa — e revela um pouco da mentalidade doentia de Maguire, através das

notas desafinadas dos bouzoukis.

Como visto anteriormente, Dinheiro Sujo também insere, de modo
quase imperceptivel, o motivo inicial de Rock Island (vide compasso 7). A trama,
nas sequéncias de Michael aprendendo a dirigir e dos assaltos a banco, tem

conexao com a mafia irlandesa e a musica ajuda a lembrar este fato.

O motivo de Rock Island reaparece ainda em Tocaia, embora, neste
caso, o motivo assuma a forma de uma triade diminuta, finalizando com o quarto
grau (uma vez mais, vide compasso 7). Nesta seqliéncia, Maguire age no sentido
de realizar o trabalho para o qual os chefes da mafia o contrataram: executar
Sullivan e Michael.

Além destes, destaca-se em Estrada para Perdicdo um outro tema
inteiramente independente dos anteriores. Com grande impacto emocional,
embora extremamente simples, Michael Jr é executado primeiramente ao piano
no conhecido estilo intimista de Newman. Adiante, ele passa as cordas, o que lhe
confere uma maior grandiosidade, estimulando no espectador um ponto de vista

mais distante.

Nesta secao, foi possivel considerar alguns exemplos onde Newman

consegue combinar a simplicidade com a forca dramatica no discurso musical. As
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melodias analisadas possuem um forte apelo emocional. Esta forgca se mostra
capaz de induzir o espectador a um mergulho em seu universo particular de
sentimentos e valores, o que € um dos poderes do drama. Por outro lado, a opgao
por idéias curtas, vale relembrar, facilita o processo de conexao das vérias partes
do filme através dos recursos de repeticao, variacao e derivacao tematicos, além
de favorecer a audigcdo sensorial, em detrimento da intelectual. Este delicado
mecanismo permite que o componente visual acolha mais facilmente o
espectador, levando-o a incorporar, de forma muito aproximada, os sentimentos e
valores dos protagonistas, 0 que aumenta as possibilidades de compreensao e
identificacdo com a estoria. Este esquema é um dos pressupostos basicos de toda
construcao dramatica, sendo um requisito fundamental para que uma producao

audio-visual seja bem sucedida.

3.1.3 Seqiiéncias Longas

Até aqui, verificamos o acompanhamento, pela parte da musica, dos
arcos dramaticos dos filmes e a forga emocional que pode resultar do emprego de
motivos e temas simples, o que também ajuda a realizar a necessaria conexao
das varias partes da producao audio-visual. Com respeito a melodia, passaremos
agora a considerar de que forma Newman aborda as sequéncias mais longas, isto
é, aquelas que permitem um maior desenvolvimento dos temas, bem como a
agregagao de outros elementos musicais. Também o uso de temas mais extensos,
naturalmente, se torna mais viavel com seqiéncias de maior duragéo. A partir de
tais consideracdes, serd possivel vislumbrar alguns dos aspectos que

direcionaram suas escolhas e o grau de acerto resultante.
De maneira geral, pode-se dizer que seqléncias mais longas tendem a

incluir fatos de menor relevancia para a compreensao da narrativa. Em tais

situagdes, Newman desenvolve mais os temas curtos, cria temas mais extensos
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ou ainda elabora composi¢cées no formato ABA. Vale, ainda, acrescentar que
algumas destas insergbes musicais costumam se manter numa dinamica suave, 0
que, por um lado, deixa espaco para os dialogos, quando eles acontecem, e
impede, por outro, que a musica interfira demasiadamente no consciente do

publico.

Nos trés filmes analisados, podemos detectar alguns temas cujas
sequéncias se encaixam nestes moldes. Cela, Andrew e Brooks, em Um Sonho
de Liberdade; Lester, (Des)encontros e Beauty, em Beleza Americana; Rock
Island, Chicago, Dinheiro Sujo e Michael Jr., em Estrada para Perdi¢éo.

Todas estas seqiiéncias, cujas duracdes se encontram praticamente
na faixa entre 1 e 5 minutos, possibilitam n&o apenas a inser¢do de um tema, mas
também algum desenvolvimento. Tomando, por exemplo, o tema Brooks, o
mesmo aparece duas vezes em Um Sonho de Liberdade, cada qual com um final
distinto. Com seu profundo sentido de desespero, esta melodia reforgca 0 ambiente
de desolagdo em que se encontra o ex-detento, em liberdade condicional. Ela
parece apontar na direcdo de uma viagem, uma aventura, saltando do primeiro
para o quinto grau. Entretanto, tende a retornar ao ponto de partida, o que condiz
com o sentimento de aprisionamento predominante no interior do personagem,
apesar de sua liberdade recém adquirida. Além disso, o tema oscila entre os
modos maior e menor, aumentando seu carater de indefinicdo. Em sua segunda
aparicdo, acompanhando a liberdade condicional de Red, este tema € alongado,
apontando para outras dire¢cdes, enquanto o0 personagem sai a procura do
misterioso presente deixado por Andrew. Desta forma, a mdusica incorpora o
espirito de Red que, saindo de um intenso dilema psicolégico, muito semelhante
ao vivido por Brooks em seus ultimos dias, se entrega a uma aventura, movido
pela amizade e pela promessa feita a Andrew, quando ambos estavam em
Shawshank.
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As sequéncias que apresentam a infindavel rotina da prisdo de
Shawshank sdo acompanhadas pelo tema Cela, composi¢cdo que segue o formato
ABA. Seu carater circular, além de reforcar a mesmice na vida dos detentos,
estabelece uma atmosfera de desespero e falta de horizontes. A quietude, envolta
em pensamentos e sentimentos sombrios e reprimidos, a profunda angustia da
vida em reclusdo, a injustica imposta de varias maneiras, tudo, enfim, conflui para
a criacdo de um ambiente in6spito e insalubre. E é justamente este ambiente que
favorece o surgimento de desequilibrios e instabilidades freqientes. Este fato &

bem assinalado pela persisténcia da quinta diminuta em Cela.

Por ultimo, o tema Andrew introduz uma aura mais otimista ao drama.
Sua primeira apari¢cao, na sequéncia do mutirao no telhado do presidio, se mostra
uma escolha acertada: esta é a primeira ocasido em que Andrew “age” dentro de
Shawshank, revelando seu espirito generoso e positivo. A seqiéncia de notas
ascendentes no inicio do tema combina com este espirito. Apesar de todos os
maus tratos e injusticas, Andrew néo se deixa abater e persevera em seu esforgo
de elevar um pouco a condicdo dentro do presidio. O tema surge apenas duas
vezes durante o filme, e uma terceira, em grande estilo, no inicio dos créditos
finais. Porém, conforme ja citado, reaparece inserido em varios outros temas,

constituindo, do lado musical, o principal elemento unificador do drama.

O filme Beleza Americana também possui sequéncias longas
acompanhadas de musica. Em trés destas sequUéncias, Newman emprega um
tema completo, em formato ABA. (Des)encontros acompanha situagdes em que
0os protagonistas sdo confrontados com suas divergéncias e afinidades. Num
destes arcos, Ricky grava em sua camera uma discussao entre Lester e sua filha,
apoés o jantar. O fato de ndo captar o som deixa Ricky sem pistas com relacao as
razdes do conflito. Para o jovem, contudo, isto n&o parece ser o mais relevante,
mas sim o ato de captar a beleza que o rodeia sob todas as formas. Ao mesmo

tempo, (Des)encontros guarda estreita relacdo com sua mentalidade, que
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contrasta com tantas incertezas e insegurangas presentes em sua vizinhanga e
em seu proprio lar. Pelo olhar do jovem, a vida revela-se sem véus, nitida e
perfeitamente compreensivel, tudo respirando beleza. A melancolia do tema,
entretanto, denuncia um vazio que permanece nao preenchido. O toque sereno do
piano de Newman transmite a personalidade introspectiva e resignada de Ricky.
Nas duas outras ocasides em que o tema € usado, a mesma visdo e clareza de
propositos se faz presente também entre outros personagens, ficando patente que
as percepcoes mutuas estdo mais maduras. No quarto de Jane, ela e Ricky estao
deitados, conversando sobre 0 medo e outras questdes da vida. O jovem acabara
de deixar sua casa, tendo rompido definitivamente com seu pai e decidido a mudar
de cidade. Na sala, Lester se aproxima de Angela, fortemente abalada por uma
discussao com Jane, na qual aquela recebe o total apoio de Ricky. Chocada com
as palavras do jovem a seu respeito — “vocé é totalmente ordinaria, e sabe disso”
— Angela é consolada por Lester. Este encontro entre os dois reacende em Lester
seu desejo pela jovem. Carente de afeto e admiragéo, ela se entrega a Lester, que
a deita junto ao sof4d. Neste momento, entra o tema (Des)encontros, que
acompanha, na seqiéncia, uma imagem de Ricky e Jane, deitados no quarto da
garota. Quando retorna a cena de Lester com Angela, na sala, ele comeca a abrir
sua blusa e, quando se aproxima para beija-la, ouve a frase bombastica “esta é
minha primeira vez”. Angela acrescenta ainda que tem receio de que nao seja tao
boa na sua primeira experiéncia sexual. Com esta subita revelagéo, Lester para e
também a musica. Seu senso de afeto e responsabilidade fala mais alto que seu
instinto sexual, e ele, percebendo imediatamente o que deve fazer, recua. A partir
deste instante, a relagao entre os dois assume as feicbes de uma amizade entre
alguém mais velho e experiente e alguém mais jovem, que necessita de apoio e
orientacdo. Logo depois, Carolyn chega em casa, o que marca nova insercao de
(Des)encontros. Neste caso, o tema segue até o instante em que Angela
pergunta a Lester como ele esta. Nestas seqliéncias, (Des)encontros acentua as
impressoes dos personagens apos as duras experiéncias recentes. Ricky rompeu

definitivamente com o pai, tendo que deixar também sua mae. Depois, vai ao
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encontro de Jane, na casa da jovem, e a convida para fugir para Nova York.
Diante da proposta, Angela se desentende com Jane e, ouvindo a opinidao de
Ricky sobre si prépria, percebe o grande equivoco que cometera em sua vida, ao
vender uma falsa imagem. Adiante, ela provoca em Lester uma sensagao
igualmente constrangedora, 0 que o leva a cair em si, reencontrando-se e
percebendo o quanto fora feliz durante os anos de sua vida. Os acontecimentos
acima, apesar de drasticos, ocorrem numa velocidade relativamente lenta, o que
torna as sequéncias mais extensas. Assim, (Des)encontros € uma solucao que

se revela adequada, tanto no aspecto dramatico quanto na duragao.

Em outras longas seqléncias, o tema Beauty, é ouvido, agindo como
uma moldura para a beleza das imagens. Numa primeira situacdo, tem-se a
sequéncia de Ricky e Jane assistindo ao video do saco plastico ao vento, ja
considerada. Em outro momento, Ricky filma Jane se despindo a sua janela. Por
fim, nas ultimas sequéncias do filme, vemos a bela montagem de velhas
lembrancas e imagens de fatos recém ocorridos, logo apés a morte de Lester.
Nesta ultima aparicdo, conforme j& mencionado, Beauty inicia no instante em que
Ricky e Jane encontram Lester morto na cozinha. O tema, entédo, é intercalado
com Feliz. Vale notar também que, em duas destas trés ocasides, as falas partem
de apenas um personagem, e seguem um ritmo lento, pausado, como que apenas
trazendo ao mundo dos fendmenos as suas reflexdes mais fugazes. Isto acontece
na sequéncia do video, onde apenas Ricky se expressa, e na seqiéncia final do
filme, onde se ouve apenas “os pensamentos” de Lester. Aqui, também, a duracéo

de Beauty € o suficiente para acompanhar a inteira montagem.

No filme Estrada para Perdicdo, pode-se também observar longas
seqliéncias com temas de maior duragdo ou mais desenvolvidos. A abertura do
filme mostra, a partir de uma reconstituicdo de Michael, o ambiente em que ele
viveu, juntamente com sua familia. Ele percorre parte da cidade com sua bicicleta,

vendendo jornais, chega em casa e é recebido pelo irmao Peter, mais jovem, com
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bolas de neve. Nas sequéncias que vém depois, vé-se Michael estudando —
visivelmente frustrado —, o jantar em familia e outras imagens do seu cotidiano.
Nesta parte, ouve-se o tema Rock Island, cujo estilo e instrumentacdo ajudam a
estabelecer o ambiente tradicional irlandés. As pequenas insercoes de fragmentos
deste tema, nesta primeira parte — onde se vé Michael observando o pai retirando
sua arma, no quarto, a familia indo a um vel6rio, Michael na sala de aula e,
depois, em casa, diante da garagem —, parecem sugerir a expansao da abertura
do filme (bem como do tema Rock Island) até estes pontos. De fato, poder-se-ia
argumentar, a apresentacdo dos protagonistas sé se completa quando fica
conhecida a natureza do trabalho de Sullivan, o que néo se torna patente até o
encontro deste — juntamente com Connor — com McGovern, epis6dio em que este

Ultimo é morto, diante dos olhos de Michael.

O tema Chicago acompanha uma sequéncia que mostra a forcada
decisdo de Sullivan de abandonar para sempre 0 ambiente onde vivera com sua
familia. Estando Annie e Peter mortos, ele e Michael partem de sua pequena
cidade, no meio da madrugada, e rumam a metrépole Chicago, aonde chegam
com dia claro. Estes fatos encerram um aspecto curioso: fugindo da tragédia que
0s acometera nas ultimas horas, eles deixam também, para tras, de certa maneira,
a escuridao e chegam a luz, embora esta claridade acabe por nao levar até onde

Sullivan desejara inicialmente.

Na longa sequéncia dos assaltos a bancos, a consideravel
movimentacdo e alternadncia de imagens encontram o necessario suporte da
musica. Dinheiro Sujo também acrescenta uma dose de determinagdo aos
acontecimentos. A arriscada atitude de Sullivan, que recebe o apoio de Michael,
se mostra como uma alternativa ousada, porém a Unica, para persuadir a Mafia a
entregar o filho de Rooney. Portanto, deve ser posta em acdo com forga,
confianga, coragem e, ao mesmo tempo, tranqilidade. Além disso, as seqléncias

ainda contém um leve toque jocoso, pois o proprio filho de Sullivan, com apenas
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doze anos, se torna um cumplice dos crimes. Todos estes atributos, de forma
simultanea, se fazem presentes, ndo s6 nas imagens, mas também na
contrapartida musical: tonalidade maior, ritmo acentuado, marcado pela caixa,
cordas em fortissimo e stacatto, metais e frases cheias de energia. Para
acompanhar toda a sequéncia, Newman usa ritornellos e variagbes do motivo,

sempre mantendo o movimento coerente4 com as imagens.

Estrada para Perdicdo apresenta um ambiente geral grave, mostrando
imagens fortes de Vvioléncia. Porém algumas longas seqUéncias sao
acompanhadas de um tema de grande serenidade, contrastando com a atmosfera
principal. Michael Jr representa a esperanga de Michael por um novo inicio de
vida com seu pai. Embora, em sua ultima aparicao — durante o retorno do garoto a
fazenda cujos donos o acolheram e a seu pai — ele esteja érfao, a possibilidade de
reinicio se mostra factivel nas pessoas que moram naquele lugar. Ja foi
comentado sobre um didlogo entre a mulher e Sullivan, o qual traz a tona o fato de
ela e seu marido ndo terem podido ter filhos. As outras duas seqiéncias em que
se ouve Michael Jr reiteram a questdo da relagdo entre pai e filho. Nelas,
observa-se a aproximacdo entre Sullivan e Michael, apontando para a
possibilidade real de uma vida mais feliz.

Concluindo esta secgao, pode-se dizer que as sequiéncias longas sao,
em sua maioria, abordadas com um ou mais dos recursos de andamento lento ou

moderado, extensdo e forma ABA, ainda que estas partes possuam duragao

reduzida.

3.1.4 Afetividade Musical

A histéria da mdusica relata o surgimento de alguns procedimentos

composicionais que, aos poucos, foram se vinculando a sentimentos, valores e
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atitudes humanas. De fato, nota-se que, no ambito de sua relacdo com o texto
cantado e com as artes dramaticas, alguns recursos composicionais tém se
firmado em suas varias dimensdes (melddica, harménica, ritmica, timbrica, etc.)
Sendo mais especifico, a movimentacao melddica (ascendente ou descendente),
as estruturas harmoénicas mais simples ou complexas e o carater ritmico sao
apenas alguns dos aspectos que passaram a incorporar significados extra-
musicais, reforcando a mensagem transmitida pelas palavras e gestos dos
personagens. Por seu lado, Newman revela uma profunda compreensao dessas
possibilidades e demonstra isso em seu trabalho para filmes. Em sua musica, ele
inclui, muitas vezes, tais procedimentos, porém indo além do meramente visivel na
tela. Com efeito, sua musica freqlientemente faz uso de elementos afetivos para
revelar o interior dos personagens. Em certas ocasides, o predominio da
suavidade parece mesmo trazer a tona as mais leves indagacodes, conflitos,
medos e ansiedades das profundezas dos protagonistas. Em outras, a densidade
psicologica se faz presente por meio de complexas estruturas harménicas. Nas
seqléncias mais longas, naturalmente, este potencial pode melhor ser
aproveitado, ajudando a estabelecer vinculos com facetas do drama de uma forma
subliminar, portanto, atingindo eficazmente o emocional do espectador. Neste
sentido, embora de uma forma um tanto simplificada, é possivel identificar

algumas conexdes mais evidentes entre temas musicais e situagdes dramaticas:

Shawshank — a aridez e poder do ambiente do presidio e seu
administrador com o arpejo rude dos contrabaixos em seu implacavel ostinato;

Andrew — o espirito libertario e otimista do personagem com o
movimento ascendente e sereno do oboé;

Brooks — A incerteza e a prisdo psicolégica do ex-detento com a
indefinicdo modal e o “caminhar em circulos” do tema;

Rock Island — O passeio de bicicleta e a ascendéncia familiar de

Michael com o motivo rapido e repetitivo, com clara influéncia da cultura irlandesa;
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Chicago — A viagem de carro e as novas expectativas com o
movimento do primeiro ao quinto grau, chegando, depois, até o sétimo;

Dinheiro Sujo — A determinacao de Sullivan e de seu filho e a grande
movimentac¢do dramatica com o ostinato ascendente em carater marcial e o tutti
orquestral;

Michael Jr. — O espirito resignado do garoto e a admiracdo pelo pai
com a serenidade e carater solene do tema;

(Des)encontros — A constatacdo da faléncia das instituicbes e a
resignacdo diante do vazio na relagdo familiar com o uso do modo menor
descendente e 0 andamento lento;

Beauty — O éxtase diante da simplicidade e beleza e o sentimento de
liberdade com o sereno e cativante movimento das quatro notas e a auséncia de

métricas rigidas.

As relagdes acima sdo apenas algumas dentre as possiveis. Apds
tomar contato com a capacidade criativa e a consciéncia filmica de Newman, nao
€ exagero supor que tais relagbes, além de outras, tenham sido vislumbradas e

deliberadamente estimuladas pela sua musica.
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3.2 Aspectos Globais

Mudando para um ponto de vista mais distanciado, pode-se observar a
obra audio-visual como um todo, ficando mais evidente o arco dramatico principal.
Desta perspectiva, a musica adquire um significado mais abrangente, cooperando
para a aglutinagcéao do filme. Além disso, o carater geral da trilha musical sugere a
inteira atmosfera do drama, ajudando a criar as expectativas almejadas pela
producdo. Outro ponto relevante com relacdo a um exame distanciado se refere
ao jogo de contrastes e equilibrios que este exame proporciona. Em todos estes
casos, a musica aparece como poderoso catalisador.

3.2.1 Componentes Musicais Aglutinadores

Sabe-se que, dentre os papéis desempenhados pela musica no audio-
visual, um dos principais € criar a necessaria continuidade e unidade na obra. O
encadeamento de tomadas isoladas, separadas por tempo e espaco, se torna
aceitavel, em grande parte, pela for¢a aglutinadora que a musica possui. De certa
forma, o &udio-visual pressupde uma relagcdo intencional entre situacdes
dramaticas e elementos musicais. Da mesma forma que, no drama, varios arcos
pequenos sao encadeados de maneira a compor um arco dramatico principal com
o qual mantém certa relacao, a trilha musical também se configura como uma
colecao de pequenas composi¢coes — algumas re-expostas, outras variadas ou
desenvolvidas e outras, ainda, aparecendo uma unica vez — que, juntas, compdem
uma grande suite. Se, por razbes didaticas, separarmos esta suite para ser
apenas ouvida, ela, idealmente, deve configurar-se como uma versao puramente
musical do drama vivido pelos personagens. E, sendo o filme baseado num roteiro
com uma mensagem principal por tras, este deve encontrar, na contrapartida
musical, um apoio aquela mensagem. Portanto, nada mais natural que esta suite

apresentar-se como agente deste amalgama dramatico.
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Nas trilhas musicais de Newman, pode-se detectar trés aspectos que

claramente contribuem para a unidade e continuidade do filme.

3.2.1.1 Temas, Variacoes e Citacoes

O uso de temas é, certamente, um dos mais determinantes aspectos da
trilha musical a contribuirem para a unidade da obra filmica. Os temas agem como
conexdes entre as varias partes do drama, partes estas separadas no tempo e
espaco. A simplicidade dos mesmos, por outro lado, permite que sejam mais
facilmente catalogados na memoria dos espectadores e de 14 recuperados. E isto
ocorre, muitas vezes, na esfera inconsciente. A sensacao de familiaridade, diante
de um tema que j4 se ouviu antes, atua de maneira tranquilizadora sobre o
publico, afrouxando seu senso critico e tornando o drama mais facilmente
acreditavel. Newman demonstra perfeita consciéncia deste processo e sua

capacidade de explorar pequenas idéias meléddicas € extraordinaria.

Em Um Sonho de Liberdade, o tema Andrew original é ouvido apenas
trés vezes, porém o inicio do mesmo é citado das formas mais inusitadas na maior
parte dos outros temas. Exemplificando, em O Plano, a citacdo de Andrew &
genialmente disfarcada, assim como disfarcado é todo o planejamento da fuga. O
motivo das trés notas iniciais aparece logo no primeiro compasso, mas o segundo
grau é substituido pela terca menor. Além de “mascarar” a presenca de Andrew,
este procedimento causa a justaposicao das tergcas maior e menor, com a
providencial ambiguidade correspondente. Em Shawshank ocorre outra insergéo
curiosa. Desta vez, a citagdo tem inicio no quarto grau da tonalidade, ao invés de
iniciar no primeiro, como se deu originalmente. Andrew esta dentro da prisdo, mas

seu espirito destoa deste universo.

Beleza Americana apresenta a realidade da vida urbana de forma

franca, revelando a fragilidade das instituicbes e a valorizacdo das aparéncias.
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Uma dnica idéia musical se apresenta configurando um tema completo:
(Des)encontros. Além disso, com excecao de Beauty e Feliz, para o restante do
flme Newman trabalhou apenas com fragmentos melédicos de duas ou trés notas
— concentradas dentro do intervalo de uma terca —, as vezes quase
imperceptiveis, em meio a muitos arpejos de xilofone, vibrafone e piano. Portanto,
o0 aspecto melddico, em tais idéias, é praticamente ausente. Este fato parece
sugerir que a musica “ndo tem nada a dizer”, o que encontra eco na apatia dos
protagonistas. Até mesmo a harmonia € estatica. S6 0 movimento automatizado
do dia-a-dia se reflete na repeticdo das células ritmicas. Por outro lado, a
reiteracdo de idéias como Lester, Beauty e o préprio tema (Des)encontros,
colabora para a unidade do filme. Além disso, em Beleza Americana, a
instrumentagdo e carater ritmico, conforme serd mostrado mais adiante,

constituem importantes elementos aglutinadores.

Em Estrada para Perdicdo, temos uma situacdo semelhante ao que se
observou em Um Sonho de Liberdade. A presenca das quatro notas iniciais de
Rock Island em varios outros temas contribui para o filme alcangar a necessaria
unidade. Numa destas ocasides, uma vez mais, Newman mostra sua capacidade
musical aliada a uma profunda consciéncia dramatica. De modo parecido com o
que se observou em Um Sonho de Liberdade (entre os temas Andrew e
Shawshank), o compositor inseriu no tema Chicago o motivo inicial de Rock
Island, porém iniciando pelo quarto grau. Este recurso possibilita duas coisas:
revela um afastamento de Sullivan em relacdo aos questionaveis principios da
mafia e permite que o tema alcance o quinto grau como destino final, o que condiz
com o espirito de emancipacdo, presente na sequéncia. Outro exemplo
interessante ocorre em Fugitivos, onde Newman emprega novamente o motivo
de Rock Island, porém agora invertido. Possivelmente este procedimento foi
deliberado, servindo para realcar a intengdo de Sullivan de desfazer todo o seu
passado associado a mafia. Antes destas citagcdes e logo apds a abertura do
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filme, conforme ja observado, Newman reapresentou o tema Rock Island trés

vezes seguidas.

Em uma parte da estéria, Newman empregou um tema para
acompanhar trés sequéncias distintas: Fugitivos faz uma conexao entre os
momentos em que Sullivan e seu filho partem de Chicago e chegam a uma
lanchonete na margem da estrada, estas duas sequéncias separadas por outra

que mostra a chegada de Maguire ao pequeno hotel onde os dois estiveram.

Tais exemplos revelam que o aspecto melodico, na musica de
Newman, consegue cumprir plenamente seu papel de unificador dentro da

articulacao filmica.

3.2.1.2 Instrumentacao

A escolha dos timbres é um passo fundamental para se conseguir uma
trilha musical coerente, capaz de ajudar na aglutinagéo do filme. A paleta sonora
estabelece, juntamente com os demais aspectos abordados nesta segao, a

atmosfera geral que deve predominar no drama.

A musica de Um Sonho de Liberdade é baseada na orquestra. Algumas
texturas eletrbnicas sdo combinadas ao som orquestral, criando atmosferas mais
pesadas para representar as forcas maléficas do presidio. Assim, metais,
madeiras, piano e cordas — com arco e em pizzicatos — predominam na trilha.
Enquanto cordas graves transmitem a aspereza do ambiente na prisdo, a calma e
introspeccdo do oboé em Andrew reforcam o perfil pacifico e amigavel do
personagem. A orquestra também predomina na mduasica de Estrada para
Perdicdo. Porém, existe aqui uma diferenga, ja que a instrumentagdo também
inclui elementos tipicos da cultura irlandesa — presentes em especial na abertura

do filme — e o uso de recursos timbricos inusitados como bandolins e bouzoukis
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desafinados. Dos trés filmes analisados, Beleza Americana é o0 que apresenta a
instrumentagdo mais exo6tica. Newman conseguiu um resultado incomum,
reunindo um numero consideravel de sons de varias origens. Boa parte dos
mesmos reforca a secdo de percussdes: xilofone, marimba, tablas e tigelas
tibetanas. Além destes, a trilha incorpora também dulcimer, ukulele, texturas
eletrénicas e até toca discos. Esta bizarra combinagao resulta em um colorido
sonoro inovador. Desta forma, a forga intrinseca da prépria estéria € valorizada
pela muasica, que ajuda a revelar um pouco da esquisitice disfarcada dos
personagens. A respeito do piano, este aparece, no estilo sereno e meditativo do
compositor, nos trés filmes. Além disso, em Beleza Americana o piano também é

usado com mais energia, ao lado das percussodes afinadas.

3.2.1.3 Carater ritmico

Pode-se dizer que a velocidade de um filme tende a ser acompanhada
pelo correspondente andamento da musica. E aquela velocidade ndo é
determinada unicamente pelo movimento das imagens, de objetos diversos, de
fendbmenos da natureza, ou pelo movimento e fala dos atores. A velocidade
também esta fortemente ligada a rapidez com que ocorrem 0s cortes, o
encadeamento de tomadas, etc. Juntos, o ritmo musical e o cinematografico se

completam, dando forma e contorno ao grande arco do filme.

Em dois dos trés filmes examinados — Um Sonho de Liberdade e
Estrada para Perdicdo —, 0s quais tratam de temas da alma humana, ndo ha
predominio de movimento, mas, sim, de seqiéncias que expdéem a natureza dos
pensamentos, sentimentos, anseios e expectativas dos protagonistas. Assim, com
algumas excecdes, onde os fatos ocorrem com maior rapidez, como nas
perseguicdes a Andrew — apds sua fuga de Shawshank — e a Sullivan e Michael —
nas duas ciladas de Maguire — a musica se mantém mais contida no aspecto

ritmico. Ja& Beleza Americana revela um procedimento diferente. Neste filme, uma
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parte da musica refor¢ou a agitagdo costumeira do dia-a-dia de trabalho, estudo e
compromissos da vida urbana, enquanto a outra parte valorizou os momentos de
reflexdo de Lester, Angela, Jane e Ricky. No caso deste filme, a métrica
predominante nos temas com mais movimento — 6/8 — também contribuiu para o
fator unidade. Vale, ainda, observar que o ritmo mais animado destes temas se
aproxima do ritmo de algumas das musicas nédo originais incluidas no filme, em

estilo pop-rock.

3.2.2 Equilibrio e Contraste como Agentes Articuladores

Sabendo que os recursos dramaticos devem ser empregados no
sentido de se manter o interesse da platéia presente no teatro, a musica, sendo
um forte ingrediente do audio-visual, precisa também refletir esta tendéncia.
Enquanto o arco principal deve manifestar um minimo de equilibrio e coeréncia
com a idéia central dos criadores do filme, ele também estabelece variaveis graus
de tensdo e expectativa do inicio ao fim. A contrapartida musical do filme deve
refletir estas variagdes, mudando o foco dentro dos diversos componentes
musicais. No presente estudo, constatou-se que, de forma geral, o equilibrio tem
relagdo com a alternéncia entre musica e siléncio e com a distribuicdo dos temas.
Além deste aspecto, em nivel dramatico € muito importante a presenca de
contrastes e surpresas ocasionais no percurso dos acontecimentos. De forma

geral, o trabalho de Newman revela plena compreenséo deste inteiro panorama.

No filme Um Sonho de Liberdade, o compositor acompanha, com
Martelo, o primeiro momento de relaxamento da estoria, isto é, a operagéo de
contrabando dos detentos. Este alivio se mostra conveniente, tendo em vista o
peso e seriedade das imagens vistas até aqui. A partir de entdo, a curva dramatica
sofre um pequeno desvio, reforgcado por outras sequiéncias igualmente amenas.

De maneira geral, o filme alterna momentos agradaveis com outros que explicitam
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as crueldades e injusticas praticadas dentro do presidio. Vé-se, por exemplo, o
ataque das “irmas” — Shawshank entra no final desta sequtiéncia e permanece
durante outras seguintes que enfocam o lado negro da nova vida de Andrew; em
seguida, a sequéncia do telhado, que introduz o tema Andrew e reforca a
satisfacdo do grupo que convive com este protagonista; adiante, logo apdés uma
sequéncia onde Andrew fala com Red, numa sala de cinema, 0 mesmo ¢é atacado
novamente pelas “irmas”; depois desta sequéncia, vé-se Bogs — o lider do grupo
pervertido — ser libertado da solitdria e severamente punido em sua cela pelo
chefe da guarda. Passado este episédio, que afasta definitivamente as “irmas” de
Andrew, tudo leva a crer que o pior de seu inferno chegou ao fim. De fato, Andrew
tem a oportunidade de tocar uma aria de Mozart nos auto-falantes do presidio, de
modo que, nas palavras de Red, “...por um breve momento, cada homem em
Shawshank se sentiu livre.” Entretanto, um fato novo e tragico atira novamente
Andrew ao seu inferno particular. A chegada do novato Tommy ao presidio acaba
por trazer a luz a verdade sobre a inocéncia do protagonista, 0 que elucida um
mistério que permanecera desde o inicio do filme. Mas ele vé sua unica chance de
justica esvair-se quando o diretor da prisdo providencia o assassinato do garoto.
Este € um momento no filme que combina surpresa, esperanca, tensao e, por fim,
revolta. A revelacao, feita por Tommy, é acompanhada de texturas dissonantes e
escuras, porém o encontro de Andrew com o diretor de Shawshank, conforme ja

observado, ocorre sem musica.

Mais préxima ao final do filme, outra seqUéncia cria um suspense
quanto a possivel intencdo de Andrew de pér fim a sua vida. Este panorama se
forma depois da profunda decep¢ao causada pela revelacdo e a morte de Tommy,

fato evidente na conversa entre Andrew e Red, acompanhada do tema Cela.

Apoés a fuga de Andrew, e na terceira entrevista de Red com o comité
de liberdade condicional, este €& finalmente libertado, o que proporciona a
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reconstituicio do mesmo ambiente enfrentado por Brooks — em seu dilema
psicoldgico —, mais uma vez acompanhado pelo tema do falecido bibliotecario.

Em Beleza Americana, inicialmente é feita uma apresentacdo dos
personagens, revelando suas fraquezas e insatisfagdes. Lester expde sua vida de
fracassos, vé sua esposa e filha como pessoas igualmente infelizes, enquanto
Ricky € introduzido como parte de uma familia seriamente abalada por disturbios
mentais e de comportamento. ApoOs este inicio, alguns fatos surgem como
motivacdes para mudancas radicais nas vidas dos quatro personagens. Parte do
equilibrio do filme é fornecido pela maneira como a musica original € alternada
com musica previamente existente. Enquanto a musica de Newman cumpre os
varios papéis destinados a ela, dentro do filme, as cangdes reforcam, em suas
letras, os pensamentos que movem 0s personagens, em especial, Lester — “...
Tem muitos entre n6s que sentem que a vida é apenas uma piada...”; “Mulher
americana, fique longe de mim... ndo venha bater na minha porta, ndo quero mais
ver seu rosto...”; “...me chame de imprevisivel. Estou inclinado a perseguir arco-
iris”; “...ndo vou conseguir o que estou procurando até o dia em que eu morrer...”,
mas também Carolyn — “Nao me diga para ndo voar... ndo traga sua nuvem para
chover em minha parada” — e Angela — “...ndo deixe que isso a leve para baixo,
sdo apenas castelos ruindo...”.  Assim, a ndao ser por algumas cenas com

dialogos, a presenga de musica é quase constante.

Se, por um lado, o filme revela um bem equilibrado arco principal —
dentro do qual as mudancgas vao, aos poucos, se afirmando —, por outro, a estoria
mostra alguns contrastes e surpresas. O intenso abalo emocional vivido por Lester
em seu primeiro encontro com Angela — e 0os posteriores, a partir de entdo —, se
opde drasticamente a superficialidade de sua vida centrada nos fatos exteriores.
Enquanto, na primeira situacdo, a sequiéncia € acompanhada de Transe, uma
musica extremamente exética, a segunda é pontuada pelos padrdes ritmicos

circulares de Lester e outros temas semelhantes. Transe marca o mergulho de
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Lester em si mesmo, o contato com sua intimidade mais profunda, hd muito
esquecida pelo gradual dominio da mediocridade. A partir deste ponto, tudo em
sua vida passa a revelar novos significados. Esta nova fase também se mostra

nos climas igualmente oniricos de Sonho e Fantasia.

Do lado de Ricky e Jane, também se observa a evolugdo dos
sentimentos. O primeiro conceito de Jane a respeito de Ricky — um psicético —, se
transforma aos poucos, para surpresa e protesto de Angela. Jane aproxima-se de
Ricky a partir de uma caminhada, juntos, da escola para sua casa. Ricky fala de
suas impressdes ao gravar imagens pouco comuns ou desprezadas pela maioria
das pessoas. Esta seqliéncia, onde se ouve o0 suave tema Lente Indiscreta,
assinala o inicio das mudancas dentro da garota, entre elas a abertura de seu
coracdo para Ricky e uma maior autonomia em relagdo aos valores da amiga

Angela, o que levarg, finalmente, ao rompimento entre as duas.

Nas ultimas sequéncias de Beleza Americana, onde sao mostradas
imagens de momentos passados de Lester e de sua familia, tem-se um outro
exemplo de contraste, agora ndo apenas entre situagdes, mas entre a situagao e a
musica. Numa bela montagem, Carolyn chega a seu quarto, chocada com a morte
de Lester. Enquanto se ouve o tema Feliz, ela entra no armério do marido e, se
agarrando em suas roupas, desaba em prantos (e literalmente). Logo apés isso,
vé-se a imagem passada dela, dando gargalhadas num parque de diversdes. O
tema Feliz continua e surge a sequéncia do saco plastico rodopiando, filmado por
Ricky. Na inteira sequUéncia, portanto, tem-se um exemplo de engenhosa
participacdo da musica no drama. Uma tragédia aconteceu, deixando no ar, por
alguns instantes, a pergunta sobre quem matou Lester. No entanto, a musica nao
da nenhuma pista, isto €, ela nao se refere a um personagem especifico. Ao invés,
os temas Beauty e Feliz retratam as impressoes de satisfacdao do morto, diante de
tudo o que se passou em sua vida, e até em seu momento final. Esta €, também, a

impressao de Ricky ao encontrar Lester sem vida.
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Estrada para Perdicdo concentra, em seu inicio, boa parte das
seqliéncias mais fortes do filme. Logo no comeco, Sullivan e sua familia
comparecem a um funeral. Logo depois, ocorre a execu¢ao de um homem, diante
dos olhos de Michael. Esta subita e violenta imagem é um forte choque para o
garoto, e o efeito estridente de um sax, sobre texturas graves de cordas,
sublinham o seu pavor. Mas, acima de tudo, a longa seqiéncia de mortes,
comegando pelo dono de uma casa de prostituicdo, Tom Calvino, por Sullivan,
seguido por Annie e Peter, executados por Connor, e depois o Sr.Kelly,
novamente por Sullivan. Esta seqUéncia inteira dura mais de sete minutos e, a
partir do momento em que Sullivan percebe que fora vitima de uma cilada, ouve-
se o tema Assassinato, que, com sua extrema gravidade, prové as imagens com
a conveniente atmosfera de tragédia e impiedade. A proxima seqiéncia introduz
um pouco de alivio a tensao das imagens anteriores, mostrando Sullivan e Michael
vigjando de carro. O tema Chicago se faz ouvir, evocando sentimentos mais
serenos e otimistas. Mas 0s contrastes e surpresas continuam, e Sullivan nao
consegue 0 apoio que esperava encontrar. Ao invés disso, um assassino
profissional € contratado para elimina-lo e a seu filho. A mente doentia, criminosa
e sadica deste novo personagem é assinalada pelos bouzoukis desafinados e
pelos pizzicatos do tema Maguire. Escapando por pouco deste assassino,
Sullivan e Michael se véem forcados a tentar uma saida arriscada. As seqliéncias
de Michael aprendendo a dirigir e dos assaltos a bancos trazem, uma vez mais,
um arrefecimento da tensdo predominante no filme. Newman colabora com este
alivio com o tema Dinheiro Sujo. Esta musica introduz uma atmosfera jocosa as
imagens, fazendo com que os assaltos tenham quase um carater de brincadeira.
Na sequéncia em que Maguire prepara uma cilada para Sullivan, o assassino
acaba ferido. Depois deste momento, vérios fatos tendem a desviar a atencao do
espectador em relacao a Maguire. Sullivan descobre um esquema de desvio de
dinheiro praticado por Connor, 0 assassino de sua mulher e filho. De posse das
provas, ele tenta persuadir Rooney a castigar o filho, sem sucesso. Diante deste

impasse, Sullivan nao vé outra alternativa, a nao ser eliminar o pai adotivo — o0 que
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faz com dor, mas também determinacdo — como forma de deixar Connor
vulneravel, o que se realiza. Na seqiUéncia da execucdo de Rooney e seus
capangas, tem-se um contraste entre imagem e musica. Ja foi comentado como a
musica se coloca em primeiro plano, deixando inaudiveis os tiros contra os
homens de Rooney. A serenidade do tema Fantasmas prevalece enquanto os
capangas atiram e sdo alvejados pela metralhadora de Sullivan. Em cadmera lenta,
eles caem um a um, ficando apenas Rooney, que €&, afinal, alvejado. Neste caso, 0
esquema sonoro se inverte: a musica cessa e os tiros sdo ouvidos com grande
intensidade. Em seguida, a vinganca de Sullivan: ele descobre o paradeiro de
Connor e o executa. Todos estes fatos criam uma sensagdo de que o pesadelo
acabou, de que, finalmente, Sullivan e Michael estdo livres para enterrar o
passado e recomegar a vida. Porém, a ultima surpresa do filme acontece quando
Sullivan chega a casa de praia de sua cunhada. Maguire o surpreende e lhe atira
pelas costas. Depois disso, o assassino, tranquilamente, arma sua camera
fotogréafica para registrar os ultimos minutos de sua vitima. Neste momento, chega
Michael ameagando-o com uma arma. Distraido com o garoto, Maguire acaba
sendo morto por Sullivan. Toda esta seqiiéncia acontece sem musica.

Quanto a distribuicdo dos temas nos trés filmes, uma analise mais
distanciada revela que a musica ndo apenas ajuda a delinear as curvas
dramaticas menores, mas também acompanha as transicbes que formam o arco
principal. Este fato pode ser observado na forma como alguns temas,
gradualmente, vao cedendo o espago para outros dentro do filme. Assim, de um
ponto de vista mais abrangente, a musica refor¢a os contrastes entre o comego, o0
meio e o fim das estérias. Em Um Sonho de Liberdade, Shawshank e Cela
predominam na primeira parte, enquanto Andrew domina a parte final. Beleza
Americana mostra algo semelhante: no primeiro terco, prevalecem os temas mais
ritmados, os que, apoiados pelos xilofones, vibrafones, piano e percussées,
acompanham a movimentacdo das imagens — Lester, Mudancas, Col Fitts e

Carolyn; a partir do segundo terco do filme, estes temas vao, pouco a pouco,
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sendo substituidos por aqueles que tém mais conexado com as reflexdes, dilemas
e aflicoes dos personagens — (Des)encontros, Beauty e, no ultimo terco, Feliz.
Em Estrada para Perdigcéo, a transicao ocorre principalmente entre Rock Island e
Michael Jr. O primeiro tema, que é ouvido na abertura de forma completa,
reaparece em pequenos fragmentos em sequéncias imediatamente posteriores e,
depois, como citacdo dentro de outros temas. Michael Jr aparece pela primeira
vez aproximadamente no meio do filme, quando Sullivan e o filho se refugiam na
casa de dois fazendeiros. Enquanto a ultima audicdo de um fragmento de Rock
Island acontece na seqiéncia em que Sullivan morre, Michael Jr prevalece no

final do filme.

3.2.3 A Tematica do Enredo e a Direcao Musical

A musica inicial de um filme, entre outras coisas, ajuda a preparar o0s
espectadores para o que vira a seguir, o que se deve esperar da estoria, sobre 0
que ela fala, etc. De certa forma, este inicio deve estimular uma expectativa que,
na medida do possivel, € previsivel. Este cuidado procura assegurar a satisfagao
do publico, afastando tanto quanto possivel os riscos de frustracdo. E, de modo
coerente com aquilo que as primeiras insercbées musicais sugerem, o restante da
trilha, no decorrer da estéria, deve seguir aquela direcdo, eventualmente se
desviando um pouco para um lado ou outro, de acordo com as variagdes na curva
principal. O importante, em qualquer caso, é que haja uma sintonia entre a
tematica do filme e o carater geral da musica. Este é revelado por diferentes
aspectos, alguns dos quais ja examinados na se¢ao 3.2.1. A partir deste ponto,
aqueles aspectos serao retomados, acrescentando-se outros dois: 0s esquemas
ritmico e harménico. Juntos, estes atributos determinam a direcdo musical de todo

o filme.
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Pode-se constatar a presenca de dualidades fundamentais no enredo
dos trés filmes. Nao ha apenas uma maneira de se expressar estas idéias mas,
uma vez compreendida a esséncia das mesmas, a relacao entre seus significados

ficara estabelecida.

O filme Um Sonho de Liberdade nos mostra a antiga luta entre o mal e
0 bem ou, mais precisamente, entre a opressao e a esperancga, injustica e justica.
O comeco do arco principal reforca a primeira contraparte de cada um destes
pares. A trilha musical, neste inicio, combina uma cancao diegética — que ajuda a
situar a época na qual ocorrem os fatos, e cuja letra revela parte do conflito interior
de Andrew em relagao a traicdo da esposa — e o tema Noite Tragica. Imagens e
musica proporcionam a atmosfera grave que envolve Andrew em seu duplo
infortanio. Nesta introdugéo, o filme estimula sentimentos de duvida, desconfianga
e uma ansiedade pelo conhecimento da verdade sobre o crime. Estes sentimentos
devem prevalecer por boa parte do filme, eventualmente se transformando em
outros, quando novos fatos vém a tona. A expectativa criada é a de que tais
sentimentos se resolvam durante a estéria. A musica prossegue nesta direcao,
corroborando o drama vivido por Andrew nas primeiras sequiéncias ja dentro do
presidio. O carater pesado e sombrio dos temas Shawshank e Cela é
predominante. Nas primeiras exteriorizacbes da personalidade amigavel e
perseverante de Andrew, o grande arco comega a revelar uma leve alteragéo. Os
temas Martelo e Andrew inserem um novo ar de leveza e animo. O movimento
ritmico do primeiro e a melodia ascendente, em tonalidade maior, do segundo,
trabalham neste novo sentido. Este “embate” entre dissonéncias e consonancias
permanece por algum tempo: o confronto entre a opressao e a esperanca. As
surpresas continuam semeando duvidas nos espectadores, a exemplo da
revelacdo de Tommy, que faz brotar nova esperangca em Andrew, a qual, por sua
vez, é aniquilada pela mente perversa do diretor. Numa outra dimenséao, a estéria
também correlaciona, e de uma forma muito interessante, pressdo e tempo.

Conforme narrado por Red, estes dois fatores, juntos, possibilitam a formagao das
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rochas. E, depois de muitas adversidades, pressao e tempo acabam literalmente
levando Andrew a desfazer estas rochas, as mesmas que o separam da vida livre.
A forca do tema Liberdade se impde, com o brilho de metais em fortissimo,
vencendo a opressao dos muros de Shawshank. Com muito tempo a seu dispor e
sob muita pressédo, Andrew vence o poder maligno e consegue alcangar o sempre

alimentado sonho de liberdade.

Algo semelhante ocorre em Beleza Americana, onde se pode destacar
0 embate entre o falso e o verdadeiro, entre a apatia e a paixao, entre o supérfluo
e 0 essencial. A mediocridade assumida pelo proprio Lester, logo na abertura, é
transmitida de modo veemente pela monotonia de Lester. A escolha de uma
instrumentacao incomum, por parte de Newman, pode ser atribuida, por um lado,
a uma possivel intencdo de se compensar, de alguma forma, o carater repetitivo e
pouco atraente das idéias que reforcam o cotidiano banal e ciclico dos
personagens. Por outro lado, conforme ja comentado, o fato desta instrumentacao
privilegiar timbres com forte potencial ritmico — que remetem a ambientes e
culturas selvagens — pode sugerir um propésito de realgar instintos basicos de
sobrevivéncia, capazes de levar a atitudes extremas para assegurar a
sobrevivéncia. O arco principal deste filme mostra uma gradual transigao do ritmo
e movimento para a introspecgao. A aparéncia das coisas perde, aos poucos, sua
forca, em beneficio de um olhar para dentro, de uma reflexdo questionadora sobre
0 que € e 0 que nao é verdadeiro. A audicao de temas como Lente Indiscreta,
(Des)encontros e Beauty ajuda a consolidar este novo ambiente emocional. Da
parte dos personagens, observa-se uma mudanga para um ponto de vista mais
distante, causada, em boa parte, pelas atragdes entre eles e outras pessoas de
fora de seu circulo familiar: Lester e Angela, Jane e Ricky, Carolyn e Buddy. Este
novo ponto de vista lhes possibilita repensar suas vidas, constatar seus erros
passados e agir em direcado a novos horizontes futuros. A musica corrobora o
fechamento do drama com grande énfase na serenidade, no reconhecimento da

grandeza oculta nas pequenas coisas e na aceitacao da condicdo humana.
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O terceiro filme analisado, Estrada para Perdicdo, mostra também o
percurso de um arco principal, delineado por uma sucessao de fatos e situacoes
inesperadas. Neste caso, o jogo de forcas se encontra entre heranga e reinicio,
passado e futuro, tradicdo e renovacdo. A mensagem do filme também faz
referéncia a fragilidade intrinseca da relacdo entre pais e filhos. Inicialmente,
Sullivan, acolhido e criado por Rooney, se vé num intenso dilema. Levado pelas
infelizes circunstancias, ele é forcado a ignorar o sentimento de gratiddao a
Rooney, e finalmente a tomar a decisdo extrema de eliminar o proprio pai adotivo.
A sucessdo de atos violentos, de ambas as partes, leva a um segundo
rompimento. Sullivan € morto por Maguire, e Michael, agora, é separado do pai e
ultimo membro da familia. Com tudo isso, a linhagem familiar do garoto é
interrompida, o que, porém, vem ao encontro de sua expectativa de recomecar a
vida em um universo social completamente novo. O inicio do filme revela o
ambiente familiar fortemente assentado nos valores da mafia irlandesa. A solidez
da instituicdo parece desafiar os danos decorrentes de conflitos ocasionais,
mesmo quando envolvem mortes. O tema Rock Island, escutado logo na abertura
do filme, estabelece este panorama de maneira convincente. Mas no caso dessa
estéria, a gravidade das disputas acaba por levar a consequiéncias extremas e
inesperadas. De um ponto de vista mais abrangente, o que se observa é a
transicdo de uma situacdo dominada pelas tradicbes e costumes para uma outra
livre daqueles valores, como um quadro figurativo que recebe uma cobertura de
tinta branca, apagando todos os tragos de uma obra anterior, e ficando pronto
para um totalmente novo desenho. Logo cedo, no filme, a estabilidade do circulo
familiar & afetada. Acompanhando os fatos, a Unica audicdo completa de Rock
Island acontece apenas na abertura. Depois desta insercdo, e por treze vezes,
ouve-se apenas o motivo principal do tema. Assim, Rock Island vai perdendo
forca, cedendo cada vez mais espaco para temas como Chicago e Michael Jr.,
sendo que sua ultima citagao ocorre durante a morte de Sullivan. Depois disso, na
ultima sequéncia, Michael Jr. € ouvido até o fim do filme. No a&mbito da

instrumentacao, percebe-se também uma paulatina mudanga no transcorrer da
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estéria. As madeiras e metais de temas como Rock Island, Assassinato,
Maguire e Tocaia cedem lugar para o piano dos temas Chicago, Lembrancas e
Michael Jr. Além disso, estes trés temas também privilegiam a introspeccao em

detrimento do ritmo.

Nesta ultima parte do capitulo 3, langou-se um olhar sobre a influéncia
mutua entre a tematica da estéria e a tendéncia geral da trilha musical. As
transicbes observadas nestes dois aspectos se reforcam, dando coeréncia e
unidade aos filmes. De um modo geral, € possivel afirmar que os varios aspectos
musicais se combinam para reforcar a percepcao da curva dramatica, tanto em
seus diversos pontos e com as respectivas particularidades, quanto da obra audio-

visual como um todo.
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Capitulo 4 — Conclusao

O presente estudo nasceu, em parte, de uma constatacdo da caréncia
de mais fontes de informacao a respeito da musica para cinema. Apesar de se
observar, nos ultimos anos, uma crescente producdo de textos — técnicos ou
manuais — a respeito do assunto, muito ainda ha por ser feito e, em se tratando de
uma area em constante evolucdo, sempre havera necessidade de atualizacbes e

maiores aprofundamentos.

Para realizar o estudo, tomou-se a obra de um dos grandes
compositores de musica para filmes de nossa época, que ndo apenas faz parte de
uma familia reconhecidamente prolifica nesta area como efetivamente tem dado
provas de sua grande capacidade musical e compreensao do assunto. Entre as
razdes para sua escolha estdo a inovagao musical em variados aspectos, o0s tipos
de produgcdo em que trabalha — que lidam, em especial, com temas da psique
humana — e o belo resultado que obtém ao combinar inteligentemente

instrumentos acusticos e sons eletronicamente produzidos.

Entre mais de oitenta filmes nos quais participou, foram escolhidos trés
que resumem, de uma maneira abrangente, o seu estilo. Em tais filmes, Thomas
Newman langca mao de solugbes musicais variadas, provendo 0 necessario

suporte a obra dudio-visual, bem como um rico material para estudo.

Newman vem de uma familia com tradicao musical no cinema. Seu pai,
Alfred Newman, foi um dos que ajudaram a consolidar o “modelo hollywoodiano”
de musica em filmes. E natural que Thomas tenha recebido uma boa influéncia do
trabalho do pai, mas ele também enveredou por outros caminhos,

experimentando, entre outras coisas, a grande diversidade de sons e recursos da

135



eletrénica e da instrumentacéo tipica de outras culturas. Com Thomas Newman, a
unidao entre estas duas vertentes, a tradicao sinfénica e o experimentalismo
timbrico, resultou em uma musica que chama a atencao, pela originalidade e

sonoridade caracteristicas, dos grandes cineastas e produtores de cinema,.

Para melhor situar o trabalho de Newman dentro da musica para filmes,
nosso estudo apresentou a visdo de alguns teédricos, em especial Gorbman,
Chion, Prendergast e Manvell. A partir destes autores, entre outros, foi possivel
compreender um pouco da evolugcdo da musica como parte do cinema. E, dentro
deste contexto, Newman percorreu sua prépria trajetéria, estabelecendo-se como
um bem sucedido compositor. Baseando sua musica nos principios assentados
por seu pai, dentre outros — principios estes que, de certa forma, valorizam a
padronizagdo e as mesmas solugées musicais empregadas pelos mestres da
Opera romantica —, ele se projeta em novas dire¢ées, levando a musica do audio-
visual a uma dimensdo menos paupavel, porém altamente enriquecedora da obra

cinematogréfica.

A escolha dos filmes aqui analisados procurou recair em filmes que
abordam como temas principais as questdes mais sutis do emocional e mental
humanos, temas estes que encontram valoroso apoio na musica de Thomas
Newman. Um segundo critério de escolha foi a variedade instrumental, que abre

novas possibilidades ndo apenas composicionais mas também sonoras.

No primeiro capitulo, apresentamos o compositor, langando uma viséo

abrangente sobre os principais tragcos estilisticos de sua musica:
1. Uma expandida paleta sonora resultante da combinacdo de uma textura

orquestral econdmica, instrumentos de outras culturas e de recursos

variados de sintese e processamento eletrénicos;
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2. Grande riqgueza de nuances possibilitada pelo uso de pequenos naipes

orquestrais e de instrumentos tradicionais tocados de forma nao ortodoxa;

3. Partes para piano escritas de forma pouco usual e executadas pelo proprio

compositor;

4. Preferéncias harmbnicas como as subdominantes, os encadeamentos

deceptivos, o uso de quintas paralelas e a justaposicdo modal; e

5. Emprego de “imprecisdes ritmicas”, de rubatos e polirritmias que

desatrelam a mente do espectador de padrdes previsiveis.

Procurando melhor organizar e considerar as observagdes resultantes
da andlise dos trés filmes, o Capitulo 3 foi dividido em duas partes, a primeira das
quais abordou as caracteristicas locais da contrapartida musical, enquanto a
segunda apresentou os aspectos globais desta musica, ou seja, aqueles que
contribuem para aglutinar e caracterizar o filme e, finalmente, criar equilibrio e

contraste entre os varios arcos que formam o arco dramatico principal.

Quanto as caracteristicas locais, observou-se que, em seu trabalho,
Newman ajuda a salientar os varios arcos subsididrios com a presenca de musica.
Além disso, a alternancia entre arcos com musica e arcos sem musica, em
combinagdo com a escolha dos temas, ocorre nao apenas dentro dos limites das
seqliéncias, mas também, em muitos casos, transpde estes limites, auxiliando no
amalgama do filme.

A simplicidade no discurso musical também é uma das caracteristicas
do trabalho de Newman. Nos filmes analisados, assim como se observou em
outros, € evidente a presenca de idéias musicais curtas, quase como apenas
motivos estendidos. A rigor, em alguns casos, como se viu particularmente em
Beleza Americana, a maior parte dos “temas” nem mereceria tal classificagéo.

Motivos de quatro, trés e até duas notas muitas vezes constituem todo o material
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melddico das insergcdes musicais. E, mesmo assim, cumprem plenamente seu

papel dentro das seqliiéncias.

Nos trés filmes, pbde-se observar, também, o uso de alguns temas
propriamente ditos. Seqliéncias longas, naturalmente, possibilitam o emprego de
construgcées melddicas mais elaboradas, sem, contudo, interferir demasiado na
atencdo do publico com relacdo aos acontecimentos no drama. Para tais
sequéncias Newman também compde temas mais reduzidos, aplicando os

recursos da repeticdo, variacao e desenvolvimento.

A analise da musica de Newman revelou ainda um aspecto localizado
que tem estreita relagdo com o drama: a afetividade musical. Nao apenas através
do sentido da melodia, mas também através da instrumentagdo, modo, carater
ritmico e harménico, dindmica e estilo geral da musica, o compositor reforca
detalhes as vezes pouco evidentes na tela. Boa parte da musica que compds para
os filmes é ouvida em reduzido nivel sonoro, o que favorece a audicdo sensorial e

o realce do ambiente emocional mais profundo dos personagens.

Pelo lado dos aspectos globais, pudemos também constatar uma
consciéncia apurada da funcado da musica dentro do filme. O trabalho de Newman
atende plenamente as necessidades de aglutinagdo. Através de atributos musicais
especificos, ele confere ao filme a unidade e a coeréncia necesséarias a obra
audio-visual: temas, variagdes e citacdes, instrumentacao e carater ritmico. Além
destas caracteristicas, Newman recorre a alternancia entre musica e siléncio e a
distribui¢do inteligente de temas, o que, naturalmente, reflete e valoriza o elevado

nivel da estéria e da montagem.
A grande curva dramatica recebe um apoio fundamental da musica.

Newman possui um apurado senso do todo da obra, trabalhando uma gradual

transicado entre certos temas e outros, 0 que acompanha e reforga o contorno geral
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do drama. Nos trés filmes, nota-se o predominio de alguns temas na primeira
parte e de outros na segunda parte. De maneira bastante sucinta, e de um ponto
de vista mais distanciado, pode-se interpretar este procedimento como a
contrapartida musical do par problema/solu¢ao do grande arco, que por sua vez se
desdobra em muitos fatos e surpresas no decorrer da estéria. Assim, a musica de
Newman para os filmes guarda perfeita coeréncia com este fundamento da

dramaturgia.

Por fim, notamos que existe também coeréncia entre o carater geral da
musica e a tematica dos filmes. Aqui, Newman atende, desde o inicio da estéria, a
necessidade de se estimular no publico a almejada expectativa com respeito
aquilo de que trata o drama. O estabelecimento de atmosferas particulares logo
nas primeiras seqiéncias da o mote para o inteiro filme, facilitando em boa medida

a receptividade da platéia.

Para concluir este trabalho, vale relembrar que o estudo ora
apresentado nao pretende esgotar todas as questdes envolvidas no processo de
criacdo musical para audio-visuais. Desde o inicio, nossa proposta foi apenas
oferecer uma visdo mais abrangente da trilha musical, tomando a obra de um
compositor especifico como material de analise. Ao mesmo tempo, a investigacao
se limitou, quase que exclusivamente, a observacado e deteccdo dos aspectos
mais relevantes da musica em si, afastando-se a preocupagcdao com questdes de
areas outras como estética, filosofia, sociologia e semibtica. Assim, a abordagem
feita, em certa medida, procurou focar os “o qués”, e ndo os “porqués” das

solucdes musicais apresentadas por Newman.

Esperamos que este texto possa auxiliar os estudiosos e profissionais
do cinema em geral, particularmente aqueles que se dedicam a compreensao das
intrincadas relac6es entre muasica e imagem na obra filmica. Este foi seu propésito

inicial: oferecer-se como mais uma peca no imenso mosaico da musica para
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filmes, servindo como fonte de informacéao para outros trabalhos que, com certeza,

estardo a caminho.
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APENDICE - Filmografia de Thomas Newman

(Atualizada em 01/08/2007)

Titulo Original Ano de Producido | Observacoes
Nothing Is Private 2007 Em p6s-producio
The Good German 2006
Little Children 2006
Jarhead 2005
Femme dans la chambre, La 2005
Cinderella Man 2005
Lemony Snicket's A Series of Unfortunate Events 2004
Hope Springs Eternal: A Look Back at "The 2004
Shawshank Redemption' V
"Six Feet Under" 2004 1 episédio
- Bomb Shelter 2004 Episédio de TV
A Terrible Tragedy: Alarming Evidence from the 2004 Video
Making of the Film - A Woeful World
"Angels in America" 2003 Mini-série de TV
Finding Nemo 2003
White Oleander 2002
Road to Perdition 2002
The Salton Sea 2002
The Execution of Wanda Jean 2002
In the Bedroom 2001
Pay It Forward 2000
My Khmer Heart 2000
Walking the Mile V 2000 Video
Erin Brockovich 2000
The Green Mile 1999
American Beauty 1999
Meet Joe Black 1998
The Horse Whisperer 1998
Oscar and Lucinda 1997
Red Corner 1997
Mad City 1997
The People vs. Larry Flynt 1996
American Buffalo 1996
Phenomenon 1996
Up Close & Personal 1996
How to Make an American Quilt 1995
Unstrung Heroes 1995
Little Women 1994
The War 1994
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The Shawshank Redemption 1994

The Favor 1994

Threesome 1994

Josh and S.A.M. 1993

Flesh and Bone 1993

Scent of a Woman 1992

Citizen Cohn 1992 TV
Whispers in the Dark 1992

The Player 1992

Those Secrets 1992 TV

Fried Green Tomatoes 1991

The Linguini Incident 1991

Deceived 1991

The Rapture 1991

Naked Tango 1991

Career Opportunities 1991

Welcome Home, Roxy Carmichael 1990

"Against the Law" 1990 TV-Alguns episédios
Heat Wave 1990 TV

Men Don't Leave 1990

Cookie 1989

The Prince of Pennsylvania 1988

The Great Outdoors 1988

Less Than Zero 1987

The Lost Boys 1987

Light of Day 1987

Jumpin' Jack Flash 1986

Gung Ho 1986

"Amazing Stories" 1985 TV — 1 Episédio
Santa '85 1985 TV — 1 Episédio
Real Genius 1985

The Man with One Red Shoe 1985

Girls Just Want to Have Fun 1985

Desperately Seeking Susan 1985

Grandview, U.S.A. 1984

Revenge of the Nerds 1984

Reckless 1984

The Seduction of Gina 1984 TV
Summer's End 1984

"The Paper Chase" 1978 TV-Alguns episédios
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Anexos

Acompanham este trabalho 03 (irés) DVD’s incluindo todas as

seqliéncias que receberam musica original, a saber:

DVD 1 de 3:
Um Sonho de Liberdade
(The Shawshank Redemption — EUA, 1994)

DVD 2 de 3:

Beleza Americana

(American Beauty — EUA, 1999)
DVD 3 de 3:

Estrada para Perdicao
(Road to Perdition — EUA, 2002)
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