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A NARRATIVA DE DUPLO
FOCO NA DRAMATURGIA
DO MUSICAL CLASSICO DE

HOLLYWOOD

Guilherme Maia' e Lucas Ravazzano?

Resumo: Este artigo’® discute a poténcia da sinergia en-
tre a cangdo popular e o drama sentimental cinemato-
grafico; reflete brevemente sobre o lugar do filme mu-
sical, no contexto dos estudos filmicos, e pde em foco
algumas estratégias dramaturgicas, flagradas por Rick
Altman (1987) no epicentro do género que, segundo
Thompson e Bordwell (2003), pode ser considerado o
mais estavel da induastria de Hollywood, ao longo da
Historia.
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Abstract: This article discusses the power of synergy
between popular song and the sentimental drama film,
briefly reflects on the place of film music in the con-
text of film studies, and spotlights some dramaturgical
strategies caught by Rick Altman (1987) at the epicenter
of the genre that, according to Bordwell and Thomp-
son (2003), can be considered the most stable of the
Hollywood industry throughout history.
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A cangdo popular e o drama sentimental
como féormula de sucesso.
No ambito da historiografia do cinema, The
Jazz singer (O cantor de jazz. Alan Crosland, 1927)*
aparece recorrentemente citado como o primeiro
filme sonoro. A rigor, contudo, ja se sabe que este
filme marca apenas uma etapa de um processo que
teve inicio na propria génese do cinema. Como
pesquisas historicas mais rigorosas comprovam,
um cinema essencialmente visual, a rigor, nunca
houve. E util, nesse sentido, transcrever aqui um
paragrafo do artigo introdutério do livro “Sound
theory, sound practice”, de Rick Altman (1992, p.
36, traducao nossa):

Aqui, por exemplo, vai um pop quiz que os detra-
tores do som certamente nio acertariam. Em que
ano o seguinte editorial apareceu? — ‘Na minha
opinido os filmes com dialogos e cantos tendem
mais cedo ou mais tarde a se tornarem uma carac-
teristica permanente das salas de cinema’. 1926?
19272 19282 Errado e por larga margem. Este
editorial de 1910 da [revista] Moving Picture World
apareceu no auge da expansio do filme com som.
Dispositivos como Cameraphone, Chronopho-
ne, Cinephone e duzias de outros sistemas con-
correntes nao so foram inventados neste periodo;
durante o final da primeira década do século ar-
tefatos dessa natureza foram instalados em cen-
tenas de teatros na Europa e nos Estados Unidos
de costa a costa. A concorréncia entre eles, diga-
se de passagem, nao decorre dos filmes mudos,
com ou sem acompanhamento musical, mas de
teatros itinerantes muito sofisticados e efeitos
cuidadosamente sincronizados (uma técnica ori-
ginada por Lyman Howe), e das muitas ‘wheels’
(companhias de vaudeville) que empregavam
recursos de voz-humana-atras-da—tela, com no-
mes expressivos como Humanovo, Actologue,
Humanophone, Humanoscope, Natural Voice
Talking Pictures, Ta-Mo-Pic, and Dram-o-tone.
[....] Deum ponto de vista puramente historico,
a no¢ao que o som ¢ uma adicdo oportunista a
um meio silencioso com trinta anos de existéncia

* Filme baseado no conto “The Day of Atonement”, escrito
por Samson Raphaelson, que deu origem a popular peca da
Broadway, em 1926, do mesmo nome ¢ foi adaptado para o
cinema por Alfred A. Cohn
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simplesmente nio tem aceitacio.’

O que Altman afirma tem comprovagao empiri-
ca no texto que antecede a exibi¢ao de um pequeno
filme disponivel na Biblioteca do Congtesso dos
Estados Unidos:

O filme que vocé estd prestes a ver (e ouvir!) foi filmado
em algum momento no final de 1894 ou inicio de 1895
no laboratdrio de Thomas Edison em West Orange,
Nova Jersey, por William Kennedy Launrie Dickson. Foi
um teste para o projeto do ‘Kinetophone’ de Edison, a
primeira tentativa na histdria de gravar som e imagen em
movimento em sincronigacao. Durante muitos anos, no
entanto, acreditou-se que o cilindro de cera contendo a tri-
tha sonora cera, havia sido perdide. De modo convidativo,
um cilindro quebrado rotulado como ‘Violin by WKL
Dickson with Kineto’ foi catalogado em 1964 em inven-
tdrio do acervo do Edison National Historic Site. Em
1998, este cilindro foi reparado e re-gravado no Rogers
and Hammerstein Archive of Recorded Sound, 1incoln
Center, em Nova York. O trabalho aqui apresentado ¢ a
primeira vez em que a imagem do filme original e a trilha
sonora do cilindro de cera foram sincronizados e exibidos
desde gue Thomas Edison, W.K. L. Dickson e seus co-
legas testemunbaram a mais de cento e cinco anos atrds.
(Traducio nossa)®

> “Here, for example, is a pop quiz, that is not likely to be passed by
sound detractors. In what year did the following editorial appear? In my
opinion the singing and talking moving picture is bound sooner or later
to become a permanent feature of the moving picture theater’. 19267
19272 19282 Wrong by a wide margin. This 1910 Moving Picture
World editorial came at the height of sound film's expansion. Camera-
phone, Chronophone, Cinephone and dozens of other competing systems
were not only invented in this periody during the end of the century’s first
decade they were installed in hundreds of theaters across Europe and
from coast to coast in the United States. Their competition cane, by the
way, not from silent films, with or without musical accompaniment, but
from road shows with extremely sophisticated and carefully synchronized
effects (a technique originated by Lynman Howe), and from the many
wheels’ (vaudeville like companies) of bhuman-voice-behind-the-screen
companies, with colorful names like Humanovo, Actologne, Humano-
phone, Humanoscope, natural V'oice talking Pictures, Ta-Mo-Pic, and
Dram-o-tone. (...) From a pure bistorical point of view, the notion that
sounds is a_Johnny-come-lately add-on to a thirty-year-old silent medium

simply will not stand.”

S “The film you are abont to see (and hear!) was shot sometime in late

1984 or early 1895 at Thomas Edison’s laboratory in West Orange,
New Jerey, by Willian Kennedy Laurie Dickson. Ir was a test for Edi-
son’s “Kinetophone projecto, the first attempt in bistory to record sound
and moving image in synchronization. The wax cylinder, however, was
believed lost for many years. Tantalizingly, a broken cylinder labelled
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Sendo inevitavel, portanto, acolher a evidéncia
de que o cinema sempre foi, de uma forma ou de
outra, um fenomeno de natureza audiovisual, cabe
perguntar: por que entdo O cantor de jazz divide as
aguas no curso da Historia, como um marco da
chegada ao mundo do cinema sonoro? Nao, de-
certo, por motivos de natureza tecnolégica, uma
vez que o filme ainda usava o sistema Vitaphone.
Tampouco por ter sido o primeiro longa-metra-
gem sonorizado, o primeiro talkie ou o primeiro
musical. O cantor de jazz foi langado em outubro
de 1927. Antes dele, a Warner havia lancado ou-
tros longas, com as imagens em sincronizagao com
discos, como Don Juan (Don Juan. Alan Crosland,
1926), The Better’Ole (A Guerra é um Buraco. Char-
les Reisner, 1926), O/d San Francisco (1 aidade social.
Alan Crosland, 1927) e The First Auto (O primeiro
antomovel. Roy Del Ruth, 1927).

Alan Williams (1992, p. 129, tradugao nossa),
afirmando com humor que “se O cantor de jagz nao

tivesse existido, historiadores de tendéncia cultu-
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ralista seriam tentados a inventa-lo”,” nos explica
que poucos filmes cristalizaram tdo claramente
as forcas em luta, em um determinado momento
histérico, e que poucos tiveram uma influéncia tao
expressiva no que aconteceu ao meio depois deles.
Williams atribui a importancia do filme em questao
ao fato de O cantor de jazz combinar no roteiro duas
térmulas bem-sucedidas que, até entio, trilhavam
caminhos distintos: o “musical enlatado” (canned
musical), isto é, performances de cantores em palco
filmadas com som sincronico e filmes narrativos
mudos, especialmente dramas sentimentais fami-
liares, acompanhados por musica e efeitos sonoros
gravados em disco.

Violin by WKL Dickson with Kineto’ was catalogned in the 1964
inventory at the Edison National Historic Site. In 1998, this cylinder
was repaired and re-recorded at the Rogers and Hanmerstein Archive
of Recorded Sound, Lincoln Center, New York. The work-in-process
presented here is the first tine the original image and wax: cylinder sound
track bave been rejoinded, synchronized and exhibited since Thomas
Edison, W.K.L. Dickson and their colleagnes witnesssed them over one
hundred and five years ago.” O filme esta disponivel em: <hitps://
archive.org/ details/ dicksonfilntwo>.

T If The Jazz Singer had not excisted, culturally inclined historians
would be tempted to invente it.”’

Cabe observar, todavia, que a férmula que ar-
ticulou em um mesmo tecido textual a cangao po-
pular e o drama sentimental, em O cantor de Jazz
gerou um lucro de US$ 3,5 milhées, compensando
com folga o até entao considerado arriscado inves-
timento de meio milhao de délares da Warner no
sistema Vitaphone. Segundo Tim Ditks,® o gran-
de sucesso comercial do filme colocou a Warner,
temporariamente, no posto de lider do mercado
e marcou o declinio final do cinema “silencioso”.
A rigot, O cantor de jazz é um part-talkie, um filme
hibrido de cinema mudo, com algumas performan-
ces musicais e um par de falas com som sincroni-
co. Nos dois anos seguintes, a Warner lancaria o
seu primeiro all-talkie, Lights of New York (Luzes de
Nova Iorque. Bryan Foy, 1928) e o seu primeiro a/-
talking, all-singing, all-dancing, Broadway Melody (Melo-
dia da Broadway. Harry Beaumont, 1929), também
um grande sucesso de bilheteria, que superou uma
série de dificuldades técnicas ainda notaveis em Lu-
zes de Nova Iorgue. Como nos contam Thompson e
Bordwell (2009), na esteira do sucesso comercial
de O cantor de jazz e Melodia da Broadway, o musical
tornou-se um ajor genre, 0 género mais duravel na
histéria do cinema de Hollywood. Ao longo dos
anos 1930, impulsionado pelo sucesso nas bilhe-
terias e pela acirrada competicao entre as #ajors, o
género floresceu, atraiu investimentos financeiros,
técnicos e artisticos, e consagrou diretores, com-
positores, coredgrafos, atores-cantores-dangarinos,
montadores e obras. Por volta do final dos anos de
1940, todos os estudios de Hollywood investiam
de modo expressivo nesse fildo.

Ao longo do tempo, o musical de ficcio de
Hollywood sofreu transformacgoes formais, tema-
ticas e na dimensao da receptividade por parte do
publico. Qualquer pessoa com razoavel grau de
cinefilia sabe, contudo, que o filme musical de fic-
¢ao jamais deixou de ser produzido e oferecido as
plateias pela induastria de Hollywood. Prova disso
pode ser obtida por meio de uma rapida consul-
ta ao Internet Movie Database, regulando o filtro
para musicais produzidos nos Estados Unidos no

¥ The History of film: the 1920s. Disponivel em: <http://
www.filmsite.org/20sintro4.html>. Acesso em: 02 mar.
2014.



século XXI: o banco nos responde com o impres-
sionante numero de 351 titulos, que dialogam com
um amplo conjunto de géneros classificados pelo
IMDB como drama, comédia, romance, fantasia,
aventura, horror, ficcao cientifica, animacao e wes-
tern. Cabe ressaltar, ainda, a vigorosa influéncia
que os filmes musicais exerceram e ainda exercem
mundo afora, fato facilmente comprovavel na lei-
tura dos artigos do livro “International Film Mu-
sic” (CREEKMUR; MOKDAD, 2013), no qual
autoras e autores, de diversas nacionalidades, tra-
¢am panoramas do cinema musical em pafses da
Europa, América Latina, Asia e Oriente Médio.?

O cinema musical no contexto da teoria ci-
nematografica

Se podemos afirmar, portanto, que existem su-
ficientes evidéncias da poténcia dramatuargica, ar-
tistica e comercial da ficgao musical cinematogra-
fica, muito provavelmente por conta da forte cisao
entre arte e entretenimento que domina o campo
dos estudos sobtre o cinema, os filmes musicais,
considerados por muitos como o maior exemplo
do carater escapista dos filmes produzidos pela
“industria do sonho” de Hollywood, durante mui-
to tempo foram varridos para debaixo do tapete da
historia.

Um bom indicio dessa tendéncia é que somente
em 2009 a autora Rimaglia Salys traz a luz a historia
nao contada sobre as comédias musicais dirigidas
pelo célebre Grigori Vasilyevich Aleksandrov, um
dos pilares, junto com Eisenstein e Pudovkin, do
cinema construtivista russo, muito embora, como
nos mostra a autora, com base em documentos dos
estudios, material de imprensa e entrevistas com
membros ainda vivos das equipes de Alexandrov,
os filmes musicais do diretor tenham sido os mais
populares do cinema russo dos anos de 1930-40.

Outro exemplo importante do modo como o
cinema musical é encarado pelos estudos filmicos
¢ a referéncia feita por Bjorn Nordfjord (2012) a
célebre afirmacao de Godard — “O musical esta
morto” —, falando sobre o seu filme Uwa mulber

? Os paises contemplados pelo livro citado sio: Inglaterra,
Franca, Alemanha, Portugal, Espanha, Italia, Grécia, México,
Brasil, Japao, Egito e Turquia.
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¢ uma mulher (Une femme est une femme. 1961), logo
apos o langamento da obra. Como hoje sabemos, o
tempo nao confirmou a hipétese de Godard, mas
nao ¢ dificil entender, com base nas ideologias que
subjazem a Politica dos Autores e aos cinemas mo-
dernos, de um modo geral, os motivos pelos quais
os filmes musicais foram desprezados pelas teo-
rias do cinema e considerados obras “menores”,
nao meritorias de atencdo académica. Ao invés de
aprofundar o debate sobre essa questdo, entretan-
to, optamos, neste artigo, por apresentar alguns as-
pectos do estudo que pode ser considerado um dos
primeiros a conferir ao musical cinematografico
uma atengao teodrica digna da importancia histérica
e estética do género. Falamos aqui do livro “The
American film musical”, escrito por Rick Altman e
langado em 1987, no qual o autor examina em di-
mensao microscopica a estrutura dramatargica de
um corpus de obras que parte do ja citado Melodia
da Broadway e abrange filmes produzidos até o final
dos anos de 1960. Ou seja, sua pesquisa situa-se
no perfodo que autores como David Bordwell e
Kristin Thompson (2001) classificam como o peri-
odo classico da cinematografia hollywoodiana. A
influéncia do livro de Altman pode ser facilmente
comprovada pela constante e reverente referéncia
a ele, flagrada em estudos posteriores realizados
por autores como Barry K. Grant (2012), Richard
Barrios (1995), Jane Feuer (1993) e praticamente
em todos os artigos reunidos na ja citada coletanea
“International film music”. Independentemente de
concordar ou nao com as hipéteses plantadas por
Altman, todos os autores aqui referidos as tomam
como base para suas reflexoes.

A contribuicdo de Rick Altman para os es-
tudos sobre o filme musical

Os musicais, para Altman (1987), assim como
outros géneros narrativos, N0s geram uma expec-
tativa de certas relacOes entre personagens e pa-
droes em sua trama. O autor entende que os filmes
musicais apresentam tramas centradas em um casal
de protagonistas. O foco e o conflito da trama, en-
tretanto, nao seria o casal se apaixonar, nem casar,
mas a resolucio de suas diferencas. . possivel ver
que muitas produ¢oes do periodo apresentavam
protagonistas com posturas opostas, que nem sem-
pre se envolviam romanticamente, como ocorre
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nos filmes estrelados por Shirley Temple, nos quais
a pequena sempre encontrava em um adulto sério
um contraponto para sua personalidade infantil
expansiva. Para o autor, estes musicais do perfo-
do classico trabalham com a constante oposi¢ao
entre 0 masculino e o feminino, constantemente
construindo o casal de protagonistas como figu-
ras diametralmente opostas, cujas caracteristicas se
apresentam em constante antagonismo. Devido a
essa alternancia da trama, em contrapor narrativa
e tematicamente os protagonistas masculino e fe-
minino, Altman afirma que o musical americano
possui uma narrativa de duplo foco.

Além disso, o autor percebe algumas subdivi-
soes nessa constru¢ao da narrativa de duplo foco
do musical americano, identificando a existéncia de
trés “subgéneros” mais marcantes na produgao dos
musicais: o musical conto de fada, o musical show e
o musical fo/k. O musical conto de fada seria aquele
mais focado na produgao de um romance e um en-
lace sexual entre os personagens. Entretanto, essa
natureza sexual é mascarada por uma visao mais
romantizada dos relacionamentos, disfarcada sob
cenarios exéticos e fantisticos, diluida em narrati-
vas sobre batalhas e aventuras.

O musical show compreenderia aquilo a que
muitos autores se referem como musical de bas-
tidores ou backstage musical. Altman, entretanto,
rejeita esta denominacdo, por considera-la dema-
siadamente restritiva, por nao englobar filmes que
nao se passam dentro ou ao redor de um teatro da
Broadway. Assim, esta tipificagdo proposta pelo
autor leva em conta filmes cuja trama ¢é centrada na
criacao de algum tipo de espetaculo ou show, seja
ele uma pega da Broadway, uma revista de moda,
um espetaculo escolar ou um filme hollywoodiano.
Neste tipo de filme, a resolu¢ao do conflito entre
os dois protagonistas esta, simbolica e casualmen-
te, relacionada ao sucesso e a realizacio do show.

Os Estados Unidos ja tinham uma tradi¢ao na
produgdo teatral de musicais e, segundo o autor,
tudo que Hollywood fez foi aproveitar essa tradi-
¢ao do palco, com a intencdo inicial de usar essa
tradicao musical teatral para promover os recur-
sos sonoros recém-desenvolvidos. Aqui temos a
oposi¢ao entre o mundo real e o mundo idealiza-
do muito bem definida, a realidade sio os ensaios,
o desenvolvimento da produgio e os problemas

pessoais dos protagonistas, que normalmente sio
pessoas sem muito renome em seu meio, buscando
alavancar a carreira através da produgiao concre-
tizada durante a trama. O mundo ideal é o show
propriamente dito, é o sonho dos personagens tot-
nado tangivel e onde eles se realizam.

Ja o musical fo/k, para Altman, oferece ao publi-
co uma versao mitificada do passado cultural ame-
ricano. Diferentemente dos outros dois subgéne-
ros, que nos apresentam uma realidade contraposta
a universos com algum viés de faz de conta e um
rompimento mais claro com a realidade, o musical
folk, para o autor, pinta o mundo real através do
poder transformador da memoria. Deste modo,
o subgénero nao depende totalmente da historia
americana, mas também nao a ignora por comple-
to, se situando no espago intermediario que se cos-
tuma designar por tradi¢ao ou folclore.

Altman identifica dois extremos dessa represen-
tacdo mitificada da realidade no musical fo/k. De
um lado, o subgénero da énfase ao pitoresco, quase
ao ponto da exclusao da realidade observada como
ocorrem em filmes tais como The Little Colonel (A
Mascote do Regimento. David Butler, 1935), Shipma-
tes Forever (1iva a Marinha. Frank Borzage, 1935) e
Rose Marie (Idem. W.S. Van Dyke, 1936). Em outro
extremo desses filmes que retratam uma realidade
quase que utopica, temos obras realizadas nos anos
de 1960 e 70, como Nashville (Idem. Robert Alt-
man, 1975), cujo realismo, para ele, chega a amea-
car a identidade do filme enquanto musical.

Embora cada um desses subgéneros tenha suas
especificidades tematicas e dramatargicas, o desen-
volvimento da trama e a inser¢ao das performances
de canto e danga sao sempre guiados, no roteiro li-
terario, pela organizacao da obra em uma narrativa
de duplo foco.

A narrativa de duplo foco

Podemos ver esse pressuposto exemplificado
no filme New Moon (L.za Nova. Robert Z. Le-
onard, 1940) da MGM. O filme abre mostrando
um navio francés a caminho da cidade americana
Nova Otleans, em 1789, transportando um grupo
de damas da alta sociedade, muito bem-vestidas;
depois de algum tempo, a protagonista, Marianne
de Beaumanoir, comeca a sua primeira cangao. Aos
poucos, o canto da personagem vai sendo abafado



por vozes masculinas, a camera corta, entio, para
a fonte desta segunda cangao. No compartimen-
to de carga esta um grupo de homens franceses
que serdo vendidos a escravidao, assim que o navio
aportar, o lider, Charles, toma a frente da cangio.
O personagem ¢ filmado exatamente do mesmo
modo que a protagonista feminina: plano aberto,
nas duas primeiras falas, plano médio, na terceira, e
um close-up na sétima.

Para Altman, essa primeira cena ja demonstraria
paralelos claros e cuidadosamente construidos entre
os dois. Ele considera que os personagens sao uni-
dos por uma mesma escala de planos, wise-en-scene
e dominio sobre a musica, mas, 20 mesmo tempo,
contrastam implicitamente de numerosas maneiras.
O autor entende que as cenas nao devem ser vistas
como algo que ocorra em uma sequéncia, uma apos
a outra, se referindo ao encadeamento de relagcoes
de causa e efeito que norteiam a progressao da tra-
ma, que Bordwell e Thompson (2001) afirmam ser
a base estrutural das narrativas do cinema classico
hollywoodiano, mas que acontecem uma em contra-
posicao a outra. As relagdes de causa e efeito entre
os dois momentos seriam elementos secundarios
para Altman, pois o principal seria que nos apresen-
tam os dois centros do qual o filme depende: ela
¢ rica, culta, bela, facilmente ofendida; ele é pobre,
pratico, enérgico e obstinado. Ainda assim, compar-
tilham um atributo essencial: ambos cantam.

Deste modo, teriamos, de acordo com Altman,
dois centros de poder, dois sexos, duas posturas,
duas classes, dois protagonistas. No musical, es-
tes dois centros funcionam constantemente em
uma relagao de paralelismo e nao de causalidade,
como se afere costumeiramente ao cinema classico
americano. Os musicais, de acordo com Altman,
alternariam entre o foco os dois protagonistas,
operando através daquilo que ele considera como
uma histéria de amor predeterminada, cujo princi-
pio dinamico sao as diferencas entre o homem e a
mulher.

Este paradigma pode ser visto em muitos outros
musicais do periodo classico, como Gigi (Idem.
Vincent Minelli, 1958), que também coloca em pa-
ralelo os dois protagonistas, Gigi e Gaston, mesmo
antes dos dois se conhecerem. Para Altman, Gigi
seria definida por preocupagdes femininas (apa-
réncias, roupas, boas maneiras), ja Gaston seria
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definido por preocupacées consideradas comuns
aos homens do inicio do século, como negobcios,
politica e riqueza. Cada cena envolvendo um deles
seria invariavelmente igualada por uma cena pa-
ralela (cangdo, plano, evento) envolvendo o outro
componente do casal.

O autor entende que se virmos Gig pelo ponto
de vista de uma trama guiada por nog¢oes de cau-
sa e efeito, o filme seria uma obra incapaz de im-
pressionat, ja que considera que o filme desperdica
tempo, apresenta poucas motivagoes e parece mais
preocupado em mostrar os dias representativos da
vida de seus personagens do que costurar tudo em
uma natrativa fechada e coesa. No entanto, Altman
justifica que se visto pelo viés da estrutura de duplo
foco, é possivel perceber que desde suas primeiras
palavras o filme cria um todo organizado e com-
pacto. As palavras do autor referem-se a0 cumpri-
mento do personagem Honoré, que inicia o filme
dizendo “Bonjour Monsieur, bonjour Madame” e,
de acordo com Altman, ja divide o mundo em dois
grupos, os mesmos dois grupos que governario a
estrutura do filme. Essa divisao serda marcada, ao
longo do filme, através das cangdes que irdo alter-
nadamente destacar as caracteristicas de cada grupo
ou do personagem que o representa. Para Altman,
esta alternancia entre os numeros musicais serve
para estabelecer a dualidade sexual, criando, entao,
um contexto no qual cada frase seria sentida nao
por si mesma, mas em fun¢ao de sua contraparte
cantada pelo outro membro do casal.

Do mesmo modo, quando esses filmes sao es-
trelados por uma dupla de adultos e que resultam
em um envolvimento romantico, este depende do
entendimento e resolucdao das diferencas entre o
casal, como vemos em The sound of music (A Noviea
Rebelde. Robert Wise, 1965). No filme, a personali-
dade espontanea da noviga, interpretada por Julie
Andrews, tem de conviver com o rigido patriarca
dos Von Trapp, vivido por Christopher Plummer.
Ao final, ela aprende a importancia da disciplina e
ele a ser mais descontraido. Apenas quando estas
perspectivas conflitantes encontram um ponto de
equilibrio é que o relacionamento pode florescer e
se consolidar. Nestes exemplos, percebemos nos
musicais:
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[...] uma oposicao secundaria, mas essencial, a di-
visdo primaria dos sexos: cada sexo ¢ identificado
com uma determinada atitude, valor, desejo, lu-
gar, idade ou outro atributo caracteristico. Essas
oposi¢coes secundarias sempre comegam como
diametralmente opostas e mutuamente exclusi-
vas.'” (ALTMAN, 1987, p. 24, tradu¢io nossa)

Quando a dupla de protagonistas nao é adequa-
da a uma trama visando um enlace romantico, seja
por um deles ser jovem ou insélito demais, o autor
identifica duas solugbes possiveis para que o du-
plo foco seja mantido. No primeiro, a protagonista
mais jovem teria como par um homem mais velho,
que seria um aliado, ao invés de um parceiro ro-
mantico. Vemos isso em filmes como o ja citado .4
Mascote do Regimento ou One Hundred Men and a Girl
(100 Homens e uma Menina. Henry Koster, 1937),
no qual as jovens protagonistas se aliam a homens
mais velhos, e com personalidades antagonicas as
suas, para atingir seus objetivos. A segunda alterna-
tiva, de acordo com Altman, seria colocar um casal
secundario apaixonado, enquanto a dupla principal
atua como catalizador desse romance, como acon-
tece em Little Miss Broadway (Miss Broadway. 1rving
Cummings, 1938).

Podemos ver, deste modo, como o musical clds-
sico compde sua trama a partir de dois persona-
gens paralelos, com personalidades contrapostas.
De acordo com Altman, cada parte do filme serve
para relembrar a sua dualidade, trazendo um novo
componente da oposi¢io entre os personagens em
cada cena, sendo principalmente através das can-
¢oes que as oposi¢oes e a eventual aproximagao sao
destacadas. As ocasides em que 0s personagens se
colocam em oposicao mais direta ou se aproximam
sao marcadas por cang¢oes em dueto, que represen-
tam momentos de maxima tensio ou exultacio.

As nog¢oes trabalhadas aqui nos ajudam a en-
tender como se estruturam os musicais ¢ de que
modo as performances de canto e danca se rela-
cionam com as tramas dos filmes. Mas como essas
performances sao inseridas no filme e na diegese?

WSS ] a secondary but essential opposition qlongside the primary
sexcual division: each sex is identified with a particular atitude, value,
desire, location, age, or other characteristic attribute. These secondary
attributes always begin diametrically opposed and mutually exclusive.”

No proximo topico, Altman nos mostra como se
da o transito do regime naturalista do drama para a
dimensao espetacular da performance, no contex-
to dos musicais por ele estudados.

O estilo do musical

Como ja foi dito, os musicais utilizam os meios e
modos da linguagem cinematografica para ressaltar
o paralelismo entre os dois protagonistas dos fil-
mes. Além da dualidade dos personagens, Altman
afere uma segunda caracteristica ao género, esta de
natureza estilistica. Para o autor, nos musicais te-
mos uma irrealidade sedutora que caminha lado a
lado com uma realidade nao sedutora. Durante a
progressio narrativa de um musical, portanto, te-
mos um contraponto entre a realidade vivida pe-
los personagens e a abordagem exagerada, idilica e
fantasiosa dos numeros de canto e danga que per-
meiam estas obras. Performances que, conforme ja
tratamos, sao utilizadas para ressaltar os paralelos
entre o casal de protagonistas

Altman considera que as performances musi-
cais sao tao divorciadas da realidade que sentimos
como se fossem um sonho. Inclusive, muitos mu-
sicais do perfodo classico e até mesmo obras con-
temporaneas, como Chicago (Idem. Rob Marshall,
2002), usam cenas envolvendo imaginag¢ao, sonhos
e delirios, para transitar entre esses dois universos.
Isso, entretanto, diz pouco sobre o funcionamen-
to estilistico dos musicais. Para Altman, a identifi-
cagao destas quebras entre duas realidades ¢ feita
através de trés fenomenos que guiam as escolhas
estilisticas dos cineastas: a dissolucio do 4dudio,' a
dissolucio de video'” e a dissolu¢iao de personali-
dade.” Como sio estes trés fenébmenos que guiam
a inser¢ao das performances de canto e danga, nas
narrativas de duplo foco, partiremos deles para
compreender como se apresentam na materialida-
de da obra filmica.

Dissolugio de audio
Em um filme, normalmente temos dois tipos
de som, aquele que se origina dentro da diegese ¢ o

" Audio dissolve, no otiginal em inglés.
12 Video dissolve, no otiginal em inglés.

'3 Personality dissolve, no original em inglés.



que se origina fora dela. Altman considera que, no
tocante a articula¢do entre essas duas fontes sono-
ras, o musical se encontra em uma posi¢ao unica,
pois sua propria natureza depende do modo como
essas duas trilhas se fundem. Afinal, em muitos
musicais, ouvimos a voz do protagonista cantando
(som diegético) ao som de um acompanhamento
orquestral que muitas vezes nao esta sendo toca-
do na cena (som nao diegético) ou a quantidade
de instrumentos em cena, realizando a performan-
ce, nao corresponde ao que ouvimos. Do mesmo
modo, sons e ruidos da diegese incorporam-se ao
ritmo da musica extradiegética. Assim sendo, os
dois niveis de som de um filme estao em constan-
te interagao, e esta relagdo, para Altman, esta no
coracao das caracteristicas estilisticas do cinema
musical americano. Ao quebrar a barreira que se-
para essas duas faixas de som, o musical borra as
fronteiras entre as duas realidades apresentadas no
filme. A chave para essa fusdo é justamente aquilo
que Altman chama de dissoluc¢ao do audio, que so-
brepde sons em ordem a passar de uma dimensao
sonora para outra.

A forma mais comum de dissolu¢dao de audio
envolve a passagem do som diegético (como uma
conversa) para o extradiegético (uma musica of-
questrada), através da intermedia¢do de uma mu-
sica diegética. Isso normalmente acontece quando
um dos personagens comega a cantar e logo ou-
vimos o som de instrumentos acompanhando a
sua voz, mesmo quando nao ha instrumentos na
cena, ja que ¢ a voz cantante do personagem que
marca a interagao entre o som da diegese e aquele
fora dela. Em outros momentos, algum persona-
gem pode comegar a tocar um instrumento e logo
ouvimos varios outros instrumentos “invisiveis”
acompanhando-o, demonstrando que a ligacdo
entre o som que esta fora e o que esta dentro do
universo filmico foi conectado pela performance
de um personagem.

Dissolugao de video

Na dissolucao de audio, a continuidade é cria-
da entre duas categorias distintas de som. Ja aquilo
que Altman entende como dissolucao de video tra-
balha para fazer imagens distintas parecerem con-
tinuas através de superposi¢oes. O autor entende
que a dissolugao se aplicaria a qualquer dispositivo
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visual de um filme que liga dois lugares separados,
tempos ou nfveis de realidade. Especificamente,
considera que a dissolugao de video diz respeito a
conexao entre o espaco da realidade diegética a um
espaco idealizado, seja ele diegético ou nao.

Como ja foi dito, uma caracteristica estilistica
do musical americano ¢ essa fusio entre real e ir-
real e a dissolucao de video contribui para isso, ao
mostrar a contraposicao entre duas paisagens vi-
suais radicalmente diferentes. Para Altman, o uso
mais representativo da dissoluc¢ao de video envolve
sobrepor niveis de tempo: o presente diegético —
banal, limitado, regrado pela necessidade — desa-
parece aos poucos, dando lugar a um passado ou
futuro distante — excitante, ilimitado, controlado
por uma memoria romantizada ou uma tendéncia
em direcao ao sonho.

A técnica nao se limita a mudancas na realidade
temporal, ela pode também dissolver para associa-
¢Oes imaggéticas quanto aos sentimentos dos per-
sonagens. Como em Singing in the rain (Cantando na
Chuva. Stanley Donen, Gene Kelly 1952), quando
Gene Kelly inicia seu ja famoso numero e o am-
biente chuvoso deixa de ser usado para transmitir
uma sensac¢ao de algo triste e sombrio para refletir
a felicidade que o personagem experimenta naquele
momento, uma visao por demais idealizada, ja que
dificilmente alguém pularia sobre pogas de agua na
calcada de uma grande cidade no regime realista no
qual ocorrem as cenas nao musicais do filme. Deste
modo, a dissolug¢do de video reforca que o cinema
musical opera em uma constante mediagao entre a
experiéncia real e a experiéncia idealizada. Assim
sendo, a0 iniciar a cangao, o personagem de Kelly
passa a agir como se estivesse em uma realidade
romantizada e idealizada, na qual todos os proble-
mas e riscos reais que poderiam incidir sobre uma
pessoa que se molha na chuva nao existissem.

Dissolugiao de Personalidade

Ja falamos aqui como o musical americano de-
pende da relagio ambigua entre o real e o ideal,
mas, de acordo com Altman, ao longo do filme,
essa oposicao seria estreitada, reduzida e, em al-
guns momentos cruciais, apagada. As dissolucoes
anteriormente descritas constituem um correlativo
estilistico a este processo, pois, por sua propria na-
tureza, a dissolu¢ao preserva a separagao conceitu-
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al entre duas categorias (camadas sonoras, niveis de
realidade) enquanto estabelece uma continuidade
perceptual entre elas.

Uma nogao similar ocorre com os personagens
do musical. Ja dissemos que os musicais possuem
uma narrativa de duplo foco, centrada em dois pro-
tagonistas, normalmente de sexos opostos, com
personalidades e visoes de mundo antagonicas e
que o objetivo dos musicais ndo é promover ne-
cessariamente o relacionamento amoroso entre os
protagonistas e sim o entendimento de suas dife-
rengas. Assim sendo, conforme o filme progride,
fica claro que os valores e motivagoes associados
a cada um estao, também, presentes no outro, mas
em um estado escondido, reprimido. Isso implica
pensar que a superficie da personalidade de cada
protagonista corresponde a personalidade reprimi-
da do outro. Conforme a historia se desenvolve, é
justamente através das performances musicais, que
vemos esses aspectos reprimidos aparecerem, per-
mitindo que os personagens se aproximem.

Muitos outros aspectos do musical cinema-
tografico merecem e tém atraido cada vez mais a
atencao de estudiosos de diversas partes do mundo.
Com o foco das discussoes ainda girando em torno
de defini¢des, tipologias e aspectos historicos, exis-
te um campo fértil para estudos sobre a natureza
das cangdes e os modos de cantar, as estratégias
coreograficas e cenograficas, as tensoes exercidas
pelo musical de Hollywood nas cinematografias de
outros paises e os movimentos de resisténcia a essa
influéncia, a estreita relacio da industria cinemato-
grafica com a fonografica, os documentarios mu-
sicais, as transformagoes sofridas pela dramaturgia
dos musicais, ao longo do tempo, e nos musicais
transnacionais contemporaneos, sio alguns dos
muitos objetos e caminhos de investigacao possi-
veis. Filmes que esgarcam as fronteiras do género
ou autorreflexivos, como Industrial Symphony No. 1:
The Dream of the Brokenhearted (David Lynch, 1990),
Romance and Cigarretes (Romance e cigarros. John Tur-
turro, 2005), Téan bian yi duo yun (O sabor da melancia.
Ming-liang Tsai, 2005) e The singing detective (Crimes
de um detetive. Keith Gordon, 2003) sao também ins-
tigantes fontes de reflexdo. Diante da poténcia do
cinema musical como objeto de estudo, este artigo
¢, portanto, apenas um ponto de partida, que se
alimenta na mesma fonte que os estudos contem-
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poraneos sobre o cinema musical, visando a uma
melhor compreensio do epicentro do fenémeno.
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