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Tonalidade significa linha; linha significa meloclinelodia significa
cancao; e cancgdo, especialmente cancédo folclorca, esséncia da
mausica, porque ela é a expressao natural, espoatéan@imordial da
emocdo humana (MIKLOS ROZSA).



RESUMO

Miklos Rézsa afirmava possuir uma “vida dupla”: @msitor de musica de concesersus
compositor de trilha sonora de filmes. No preseratiealho, buscamos responder a questdes
como: teria mesmo 0 compositor uma “vida duplaicalhda dessa maneira? Sua obra teria
uma consistente poética musical, comum a amboséosrg@s aos quais 0 compositor se
dedicara? Sabe-se que Rdzsa tinha a musica foklbwingara como base para as suas
musicas. Para melhor compreendé-las foi feita urofupda pesquisa bibliografica sobre o
assunto, na qual foram utilizados diversos artdgpmusicologos hingaros, a fim de dar mais
consisténcia a pesquisa. Com o intuito de compregaR6zsa mantinha a mesma poética
musical em ambos os géneros, foram realizadassdiveanalises comparativas de obras do
compositor, tanto de suas trilhas sonoras paradilquanto de suas musicas de concerto, de
modo a cobrir todos os periodos produtivos do caigo(doOpus1 - 1927 adOpus45 -
1989), periodo em que trabalhou também em divgsadutoras e compoés para diversos
géneros filmicos (drama, fantasia, comédiaiy, suspense, €picos, entre outros). Antes da
elaboracéo do presente trabalho, havia a hipoesgiel 0 compositor teria, sim, uma poética
musical consistente nos dois géneros musicais aais ge dedicou. Sendo assim, surgiria
outra questdo: RoOzsa inovou a musica filmica hallyivana ou adaptou-se a ela? Para
responder a esta pergunta, foi necessario tamb@estigar as caracteristicas das trilhas
sonoras dos filmes de Hollywood antes da chegadaamopositor hungaro ao distrito
californiano.

Palavras-chave: Mikl6s R6zsa, anélise musical, eadfsiclérica hangara, trilha sonora.



ABSTRACT

Miklos Rézsa claimed to keep a "double life": corsgoof concert musigersuscomposer of
films soundtrack. In this paper, we sought to amsgqugestions such as: would have the
composer really a "double life" articulated thisy®aHis work would have a consistent poetic
of music, common to both genres to which the corapbad dedicated himself? It is known
that R6zsa had the Hungarian folk music as basi®ifomusic. To better understand them
was made a profound bibliographic research on tligest, in which several articles of
Hungarian musicologists were used in order to giage consistency to it. With the aim of to
see if R6zsa maintained the same musical poetiboth genres, were realized several
comparative analyzes of the composer's works, bothis movies soundtracks as in his
concert music, to cover all productive periods loé tomposeropus 1-1927 toopus 45-
1989), period which he also worked in several camgsmand composed for various filmic
genres (drama, fantasy, comedpgir, thriller, epic, among others). Prior to the prgp@an of
this work, there was the assumption that the coempasuld have a consistent musical
poetics in the two musical genres to which he wedicghted. Thus, another question would
arise: Did RoOzsa innovate the Hollywood filmic nusr did he adapt himself to it? To
answer this question, it was necessary also tetigate the characteristics of the soundtracks
of Hollywood movies before the arrival of the Hunga composer to the Californian district.

Keywords: Miklos R6zsa, musical analysis, Hungaf@k music, soundtrack.
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INTRODUCAO

O meu interesse por trilhas sonoras filmicas vesdelea infancia. Podia ser de
qualquer género: musical, agcdo, comeédia ou drarag,sua musica sempre chamava minha
atencdo. Ja no inicio de minha juventude, por urflaéncia de meu pai, assisti a muitos
filmes épicos hollywoodianos das décadas de 195966 como Quo Vadis? (1951), “O
Manto Sagrado” (1953), “Demetrius e os Gladiadoréig54), “Os Dez Mandamentos”
(1956), “Ben-Hur” (1959), “Spartacus” (1960), “O iRlws Reis” (1961), El Cid" (1961), “A
Queda do Império Romano” (1964) e “A Biblia... Mdcio” (1966). Dentre estes, entretanto,
trés sempre me impressionaram, ndo apenas peafaidistn si, mas por sua poderosa trilha
sonora. Eram eles: “Ben-Hur”, “O Rei dos Reis"®# Cid". Coincidentemente, suas musicas
pertencem ao mesmo compositor: Miklos Rézsa (1995)L

A partir disto, comecei a escutar outras trilhascdmpositor hingaro e a pesquisar
sobre o mesmo. Mas apesar da énfase que habitualsema a sua musica para cinema,
descobri que R6zsa nao foi apenas um compositer fjares, mas também de musica de
concerto de alto nivel técnico e criativo. Em ssaertorio composicional tem-se um concerto
para violino, um para piano, um para violoncelavepara viola; uma sinfonia; sonatas para
diversos instrumentos; duos; quartetos de cordaketes; etc.

Ro6zsa sempre afirmava possuir uma “vida dupla”:gmsitor de musica de concerto
versuscompositor de trilha sonora. No periodo entreicionda década de 1950 até meados
da década de 1980, ele ia para a Italia duranterdes a fim de compor musica de concerto,
e no restante do ano permanecia em Hollywood — esdeevia as trilhas sonoras para os
filmes em que trabalhava. Ou seja, para cada gpmubica (de concerto ou filmica), um tipo
diferente de compositor se manifestaria. Mas teré@mo Miklés R6zsa uma “vida dupla”
articulada dessa maneira? Nao haveria por trasi@®elsra uma poética musical consistente
presente em ambos 0s géneros, aos quais o compessittedicara? Esses foram os motes
principais que deram inicio a presente pesquisaioEintuito de esclarecer melhor como
ocorre essa “vida dupla”, foi preciso uma analisengarativa entre obras de ambos os
géneros.

A nossa hipotese € a de que Rd6zsa néo teria umia dvpla”, ou seja, 0 compositor
hdngaro possuiria uma poética musical consistenterpunha da mesma forma em ambos os
géneros. Sendo assim, outro questionamento se lfmiemuRGzsa teve que se adaptar ao

modo hollywoodiano de criar trilhas sonoras ou é&ceu o inverso? Buscamos responder a
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todas essas questbes apresentadas no presenibotrahse esta estruturado em quatro
capitulos mais as consideracdes finais.

Rézsa sempre afirmou que a verdadeira musica hairggara a musica folclérica
(camponesa) hungara e ndo a cigana. Ele fez dévericas a Liszt por basear sua musica
nesta Ultima. R6zsa era adepto as ideias de Bertldaly, e, a sua maneira, também
realizou pesquisas etnomusicolégicas. Ele afirnga tinha a musica camponesa hungara
como base para a sua. Sendo assim, achamos imparnaestigar mais afundo ambos os
tipos. O fruto dessa pesquisa esta presentprinteiro capitulo. Em suma, mostraremos
neste o contexto socioeconbmico em que ROzsa estaeado durante sua infancia e
juventude, bem como as principais caracteristieawasica folclérica e cigana hungara, a fim
de compreender melhor a poética musical Rozsaniana.

A estrutura da dissertacado tem um viés cronolégeono primeiro capitulo iremos
mostrar os primeiros anos de Rézsa até sua juventuem como as influéncias que o
cercaram, gegundo capitulotratara de suas primeiras composi¢des no inicidd#aadulta.

O capitulo esta dividido em duas partes. Na priméiataremos de analisar algumas de suas
obras na época em que estudou Composi¢cdo no Cattserwde Leipzig, Alemanha (1926-
1929). Na segunda parte, buscaremos analisar atgdmauas obras na época em que ele
residiu em Paris (1931-1935), na tentativa de sbekecer como compositor. Através dessas
andlises discutiremos a influéncia da musica falcddhingara e do modernismo francés em
suas musicas.

O terceiro capitulo esta dividido em trés partes. Na primeira, ab@mas a estadia
de R6zsa em Londres (1935-1940), onde iniciou otrsdaalho como compositor de musica
filmica. Analisaremos aqui uma obra de cada géfmisica de concerto e musica filmica). A
segunda parte tratara de explicar o modo como eraonitas as musicas dos filmes
hollywoodianos no periodo entre 1911 (ano em quedorito a primeira partitura original
para um filme americano) e 1940 (ano em que o ceitgyachega aos Estados Unidos). Ha
relatos do proprio Rézsa de que executivos dogliesticriticavam sua musica por haver
dissonancias e/ou temas em demasia. Como era, entddsica hollywoodiana no periodo
anterior a esses embates entre 0 compositor e esuteros de estudios? Buscaremos
responder a esta pergunta nessa segunda partecelvaetrata da chegada de ROzsa aos
Estados Unidos (1940) até o ano em que é chamaddrphalhar na MGM (1948). Essa foi
uma época em que ROzsa compls para muitos fimmes, que também serdo abordados

nessa ultima parte. Aqui serdo analisadas divesbess do compositor, tanto de concerto
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guanto filmicas, sempre comparando as mesmas uitoide verificar se ambas contém uma
mesma poética musical.

O quarto capitulo esta dividido em duas partes. A primeira, a meisresa de toda a
dissertacédo, tratara das musicas de concerto ied8nascritas na época em que 0 compositor
trabalhou para a MGM (1948-1962). Foi nesse pertpao R6zsa escreveu suas grandiosas
trilhas sonoras para filmes épicos. Mas Ro6zsa im@m compor tais trilhas ou manteve o
padrdo musical hollywoodiano? Para responder apestpnta foi preciso pesquisar, mesmo
que de forma sucinta, o0 modo como eram escritagilaas sonoras dos filmes épicos
anteriores a 1951 (ano d®uo Vadis? primeiro épico em que o compositor trabalhou). A
segunda parte trata da sua saida da MGM (196®)fatél de sua carreira. Analisaremos aqui
suas ultimas composi¢cdes em ambos os génerosltifay, Garemos as consideracdes finais.

As andlises, contidas nos trés ultimos capitulosgnfi pontuais. Verificamos em
cada uma a possivel influéncia do folclorismo hioagado modernismo musical ocidental,
de forma que pudéssemos também extrair de cada atabsada um novo dado ou
caracteristica do compositor, com o objetivo de mmvar ou ndo sua consistente poeética
musical. E esse foi um dos critérios para a esatdisaobras.

O outro critério tem a ver com as dificuldades em@mas para a realizagdo desta
pesquisa. Algumas partituras das musicas de conderRo6zsa estdo esgotadas e outras ndo
chegaram a ser editadas, e isso de certa formbnmtsu. Outra dificuldade foi com relacdo
as partituras das musicas filmicas, pois a grarmeria delas fica em poder das produtoras.
Apenas conseguimos ter acesso a partituras quéncamducdes para piano ou regente, e
trechos melodicos, disponiveis em livros, disségag teses. As que conseguimos ter acesso
a grade orquestral foram adaptacfes que o prépnpasitor fez para musica de concerto,
em forma de suites.

Por fim, a metodologia utilizada para compor esébdalho foi: coleta de dados
(pesquisa bibliografica) e analise de dados (anatigsical e descricdo analitica das questdes
centrais investigadas). No que se refere a primeiraaioria das fontes utilizadas para
formular o primeiro capitulo foi artigos de musmgbs hungaros, para assim, podermos
discutir o assunto da musica folclorica e ciganangla com mais propriedade. A
autobiografia de Rdézsa foi fundamental em todoscagitulos, bem como o livro de
Christopher Palmer (“Rézsa”, 1975). Ambos ajudaraas questbes biograficas do
compositor hungaro. Outras referéncias dignas tk, faram os artigos encontrados site
da Sociedade Miklos Rozs&he Miklos ROzsa Socigtya encontramos ricas informacoes e

comentarios sobre varias obras do compositor, @atmisica de concerto quanto de musica
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filmica. Além de outros livros e artigos, foram tam utilizadas dissertacdes, teses, encartes
de CD, entre outros. Quanto a andlise de dadogjurose refere a musica de concerto,
utilizamos partituras encomendadas direto das reditgue publicaram suas obras ou de lojas
virtuais internacionais. Para as analises de susicendilmica, utilizamos livros, artigos,
dissertacfes e teses que continham reducdes pa@ @il trechos melddicos, pois como foi
dito anteriormente, a grande maioria das partita@s trilhas sonoras fica em poder das
produtoras. Realizamos analises formais, meloditaisnonicas e motivicas de trechos das
obras escolhidas, buscando identificar elementosfoiedade poética que o0s conectem,
independentemente de sua finalidade (se concersmtiéimica). Em seguida confrontamos
os resultados analiticos alcangados de modo adceeriité que ponto a hipétese inicial se
confirma, para entdo, realizar uma reflexdo solsrgpantos de articulacdo entre as pecas

estudadas.



21

CAPITULO 1

Miklés Rbézsa e a musica folclorica hungara

1.1 Miklés Rdézsa: infancia e juventude

Miklos ROzsa nasceu em Budapeste em 18 de Abril9fg. Seu pai era um rico
industrial e dono de terras. Sua méae, na juventidea estudado piano. R6zsa teve contato
com a musica desde muito cedo e seus pais cultivavenisica de Liszt como uma grande
referéncia. Aos cinco anos ganhou de um tio umnoa, aos sete, ja tocava algumas pecas
de Mozart. Gostava de improvisar e de compor pexpipecas.

Rézsa morava em Budapeste, mas nos verdes costum@a sua familia a uma
propriedade que possuiam na area norte de Budapeste vila chamada Nagyl6cz, no
condado de Noégrad. A area era habitada pelos Rad®o, hiungaro autéctone. Ele escutou
muito das musicas deste povo durante a infancivenjude, e em determinado momento
achou que tinha que tentar transcrevé-las paranagerpetua-las. Segundo ele “eram
cangdes estranhas, poderosas, emocionalmente éorisicamente fascinantes.” (ROZSA,
1989, p. 27) Sua colecdo de cancdes folcléricas (perdida posteente) também incluia
melodias de aldeias proximas como Rimocz e Hollgk@®, segundo ele, eram similares as
melodias dos Palo& como sua casa ndo era distante da zona mercaatiescutava os
camponeses cantando e dancando, sempre tentangorésger tudo aquilo que ouvia. Além
disso, ele pedia aos seus vizinhos que cantassemate;des para registrar as melodias, em
seguida as estudava, criando sua propria musica.

Rézsa convivia tanto comrausica camponesauanto com anusica cigana que
era tocada intensivamente no ambiente urbano. Talcay, porém, ndo |he despertava tanta
estima quanto a musica camponesa. A impressaoedesgtiganos ndo possuiam uma musica
propria era frequente em suas declaracbes: “lomp,bmau e indiferente, todos [ciganos]
tocando o mesmo repertério” (ROZSA, 1989, p.’2Havia na cena musical hingara da
época dois géneros musicais concorrentes e muito ¢eacterizados: o “cigano” e o
“camponés”, que motivaram debates ideologicos desmonteresse uma vez que RoOzsa
manteve um posicionamento bastante claro de adesadsica camponesa hungara, como
veremos a seguir, tanto como individuo imbuido miesentimento nacionalista de orientacao

burguesa, quanto como compositor interessado ndaideterminados materiais.

! “They were strange songs, very powerful, strongriotion and fascinating rhythmically.”
241...] good, bad and indifferent, all playing teame repertoire.”
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1.2 A masica cigana

Os ciganos sdo um povo nébmade conhecido por aesptarqualquer ambiente ou
sociedade aos quais estdo inseridos. Segundo Ergf, p. 219), a origem dos ciganos
remeteria ao Hindustan (norte da india). Postegnte este povo teria migrado para a
Europa entre os séculos Xll e Xlll, chegando a Hiangor volta de 1400. Sarosi (1970, p. 9-
10), através de livros de contabilidade da époftana que, apesar da quiromancia e da
ferraria se configurarem como as atividades cigamas tipicas do século XV, ha indicios de
gue existiam também musicos ciganos em atividadeaf®no mesmo periodo e nos séculos
subsequentes.

No século XVII os ciganos nada mais eram do que eaumasidade nos circulos dos
principes e senhores de terras. No século XVllldéeada de 1780, os musicos ciganos
atuavam também na zona rural, mas nao se confuraiama classe camponesa mais pobre.
Tais musicos conheciam e tocavam (mesmo que de aoio mmador) melodias de algumas
dancas pertencentes as classes mais abastadasngaaHdancas estas que seguiam o0s
modelos europeus de musica de camara. Na medidguerestes musicos executavam tais
pecas, inclusive no ambiente rural, ajudavam a ndifu e atualizar o repertério
contemporaneo da Europa ocidental. A atividade caligigana, de fato, representava um
importante veiculo de circulacdo de obras musicaisregido, uma vez que costumava
transportar consigo itens de diversas fontes, mdote camponés informado sobre a musica
europeia de modo geral e o burgués cosmopolitasparvez, em contato com a musica
popular camponesa.

Os ciganos buscavam patrocinio dos nobres e gvamwitem torno de comunidades e
cidades maiores, e as ‘bandasiganas se estabeleceriam primeiro nas cidadepemas
vilas (SAROSI, 1970, p. 14). No inicio do séculoXXlos musicos ciganos estavam
firmemente estabelecidos nas vilas hungaras e amagdNa Transilvania, cada vila tinha
‘seus ciganos’ e um repertorio especifico. Gaborrd§a1854), de acordo com Sarosi (1970,
p. 15), afirmara que era raro alguma comunidadgdmannao possuir seus proprios musicos
ciganos.

Durante a primeira metade do século XIX, os mUs@ganos comecaram a tocar
em diversas cerimfnias sociais, servindo tantoisioaracia quanto ao campesinato, por
exemplo, em cerimdnias de casamento ou rituaisbfése Apesar de némades, 0s ciganos

tendiam a permanecer longos periodos nas grand@desi devido a abundancia de trabalho

¥ Nome dado aos tipicos grupos musicais ciganosumati.
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que conseguiam obter. Tal possibilidade permitisedgenhar seus servicos sem um
patrocinio especifico de algum senhor.

Segundo Sarosi (1970, p. 17), os musicos ciganosstabeleceram nas vilas
hangaras gerando concorréncia em relacdo aos tesad® gaita de foles. A musica para esse
instrumento possuia um forte elo com a musica caeg@hlngara tradiciofaEm alguns
lugares 0os musicos ciganos ndo conseguiam trabpth®,0s camponeses preferiam fazer
seus casamentos com acompanhamento desse instunssotfez com que 0s ciganos se
adaptassem imitando tais musicas usando, ao ingégaita, instrumentos de cordas
friccionadas (como os violinos) ou pincadas (corsosaltériod. No condado de N6grad
(regido onde Rézsa viveu durante sua infancia enjude), no entanto, os masicos ciganos
substituiram os gaitistas nos casamentos somenteeaos do século XX. Os camponeses,
de fato, eram resistentes a adaptacédo de seusepadadicionais a outros contextos e muitas
vezes expunham um preconceito em relagdo aos Giggumd “nunca conseguiram obter o
reconhecimento completo do campesinato.” (SAROSI01p. 18). Uma dicotomizacéo de
carater ideologico entre musica cigana e musicapoassa foi inevitavel dentro desse
contexto e o jovem Rdézsa nao deixou de ser afgtadela.

Os musicos ciganos hungaros eram conhecidos coroeleexes tocadores de
saltério, porém preferiam ser reconhecidos comlinistas. Alguns deles conseguiram obter
uma excelente reputacéo, principalmente no séclo X tendéncia e o talento para variar
temas puderam ser observados nos musicos ciganodiferantes paises do continente
europeu. Tais musicos preferiam tocar “de ouvidaseguir partituras, o que favorecia tal
abordagem (ENGEL, 1880, p. 221).

Sobre a harmonia, Sinclair (1907, p. 22) afirma gu#ficil enquadra-la totalmente
dentro do paradigma tonal; os variados instrumetm® a excecao do violino, tocavam suas
proprias melodias que se harmonizavam livremente aomelodia principal. Os ciganos
hangaros usavam varias escalas ou modos espectftrne por exemplo: D6, Ré, Mib, Fa#,
Sol, Lab, Si, D¢’. Ela é chamada também de “modo hiingaro” ou “e$uaigara”, segundo

* No século XVI e XVII os tocadores de gaita de $di€ingaros eram, inclusive, bem vindos nos ciraldoalta

e baixa aristocracia do pais e alhures. Mas, & parséculo XVIII, apenas 0s camponeses perpetnavgaita

de foles na Hungria (SAROSI, 1970, p. 17).

® Instrumento de cordas percutidas ou dedilhadassi€te numa caixa acustica de madeira onde assceén
dispostas em grupos de duas a seis por nota, distébuidas horizontalmente ao longo da caixaedsanancia
plana, de forma trapezoidal (KETTLEWELL, 2001, @8%h

®“They never managed to gain complete recognitiomfthe peasantry.”

’ Nota intermediaria entre ‘si’ e ‘d¢’.
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a definicdo de gypsy scale(escala cigana) presente no dicion&Bimve’, por causa do seu
uso frequente na misica romantica hiingara (patimente noserbunko8 e nascsardas?).

Sinclair (1907, p. 20 e 22) elenca algumas caratias da muasica cigana hangara,
as quais teriam semelhancas com a musica peraae &ao elas:

» Uso de fragcdes de semitom.

Uso frequente de intervalos de quarta aumentadda sBminuta e sétima
aumentada na escala menor.

» Transi¢des repentinas, saltos acentuados entre. nota

» Auséncia de modulagoes.

* Siléncios e retomadas subitas.

* Presenca de sincopas.

* Excesso de ornamentos, muitas vezes quase ocubdiametdia.

* Mudancas abruptas de compasso e material ritmico.

* Uso de escalas e modos néo tonais.

 Instrumentos que tocam uma segunda e uma tercei@ias que apoiam a
melodia do solista de forma livre, originando hamnime peculiares.

» Prolongamento de notas agudas pelos cantoreséasendo ser as vezes por
varios minutos, com trinados, apogiaturas e outopsamentos mais
elaborados.

* Uso frequente de ‘lamentosos’ efeitosgtiesando

* Mudancas repentinas de dinamica, do suave (‘lammelt@o forte (‘com
raiva’).

E conclui:
Os ciganos hangaros parecem tentar descrever todosentimentos,

emocOes e paixdes, a simplicidade, o lado ternovida, a tristeza, o
desanimo, o desespero, o0 ciime, a vinganca, a.taredegria, a diversao, o

8 SADIE, 2001, p. 620.

° Osverbunkossdo um género musical e tipo de danca hingarauggai na primeira metade do século XVIII e
que veio a se tornar um simbolo nacional durantséaulo XIX. A palavra vem do alemdo e significa
“recrutamento”. Se propagou e foi moldado comoclfire” para, enfim, se tornar a masica populad cikbana
por exceléncia. Como intérprete desta musica, adcmigano logo se tornou a personificacdo de uealid
nacional. A infiltracdo doserbunkosna musica hdngara comegou nas décadas de 1820iBfluenciaram
bastante o desenvolvimento desta no século XIXz{Ligarticularmente em suas rapsodias; Erkel; Mygison
entre outros). Oserbunkos assim como assardas estavam ligados intimamente ao movimento refdemis
nacional hungaro e influenciaram o panorama dai@ltamponesa contemporanea. (TARI, 2012, p. 8k 82
85).

19 Segundo Setk (1991, p. 245), assardassdo também uma forma urbana de danca folcléricaydra.
Bellman (1991, p. 216) afirma que elas possivelmeéb derivadas desrbunkos
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contentamento, o encantar-se, o amor, o 6dio, eoapa (SINCLAIR,
1907, p. 22-

No século XIX, o povo cigano foi bastante estigaedb. Tinha fama de desonesto e
de “carregar uma natureza ma”’. Mas, apesar disam) saudados como habeis musicos,
principalmente no campo da improvisagdo. Acredisvajue tal habilidade, utilizada em
momentos melancélicos ou de alegria, “refletia alma atormentada” (PIOTROWSKA,
2012, p. 327). As habilidades dos musicos cigaresabmpanhar qualquer evento social
eram conhecidas por toda a Europa. Engel (188219). afirma que a musica cigana ja teria
sido abordada por compositores como Haydn, quejaeng esteve na Hungria, voltaria sua
atencao as bandas ciganas que serviriam de indpipgga algumas de suas composi¢des. No
inicio do século XIX, Schubert reproduziria a méasitigana em algumas de suas obras.
Weber, em 1820, faria uso de uma melodia ciganauenfbertura “Preciosa”, Op.78.

Sabe-se que Liszt conviveu bem com o0s ciganos emirdéncia, relacdo que
perdurou por quase dois anos. Segundo Sinclair7(1p0 24), ele estudou, entendeu e
descreveu a musica cigana de forma bastante cemtsisSegundo Piotrowska (2012, p. 327),
quando Liszt visitou seu pais natal (Hungria) e8918a como um famoso e estabelecido
musico, ele teria ficado admirado com a musicapmgada pelos ciganos e profundamente
afetado pela virtuosidade de suas interpretac@essitplidades técnicas, e o nivel de suas
improvisacdes, acreditando ser essa a verdadesaanidingara. Em 1859, ele publicou um
livro chamado “Os Boémios e sua musica na HundfiBes Bohémiens et de leur musique
en Hongri&) *? que constituiu um avanco no estudo da musica cigagerou uma discuss&o
sobre a relacdo entre a musica cigana e a musiogat@l O livro contribuiu muito para
promover a musica cigana por toda a Europa. Nelgurslo Engel (1880, p. 221), Liszt
expressou a opinido de que a musica nacional dgmred® seria a musica dos ciganos e que
também os ciganos seriam os principais intérpretegltivadores da musica hangara. Engel
(1880) afirmara que outros musicos, provavelmerdis por confiar na afirmacao de Liszt do
que nas suas proprias investigacoes, disseramman&®bre isso, ele fez a seguinte critica:

[...] a precisdo dessa opinido €, entretanto, bistafutada pelo que pode
ser chamado de “evidéncia circunstancial’. Se aigadllngara era a
musica original dos ciganos, tracos dela provavetenseriam encontrados

! “Hungarian Gypsies seem to attempt to depicthaifeelings, emotions, and passions, the softiethéer side

of life, sadness, dejection, despair, jealousyemge, terror, mirth, jollity, gayety, delight, lovsate, to terrify.”

12 Segundo Engel (1880, p. 219), os franceses chamasaciganos de “boémios”. O livro esta disponiel
site <http://imslp.org/wiki/Des_Boh%C3%A9miens_et dmurl musique_en_Hongrie_(Liszt, Franz)>. Acesso
em 02 fev. 2016.

13 plural de magiar, outro nome dado ao povo hingaro.
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nas masicas ciganas de outros paises europeus mpaebs naqueles onde
existiram muitos ciganos, como por exemplo, na Bspae na RuUssia.
Entretanto, é fato bem conhecido que na Espanl@aRssia suas musicas
séo diferentes das dos hingaros. (ENGEL, 188@1)-"2

Segundo Piotrowska (2012, p. 327), embora Liszt téha sido o primeiro
compositor a introduzir coloragbes étnicas em suigria musica, ele realizou uma das
primeiras tentativas de aproximar a musica cigamai publico culto. Em seu livro, ele
tentou apresentar os ciganos como musicos valitissgt considerava o povo cigano menos
civilizado, mas mesmo assim estava disposto acpmati de sua cultura.” (BERNSTEIN,
1998, apud PIOTROWSKA, 2012, p. 328 O compositor romantico apreciava o
virtuosismo dos ciganos, notdrio pelas suas impempdes. Suas composi¢cdes apresentavam a
tendéncia de incorporar tais elementos.

Este virtuosismo, segundo Piotrowska (2012, p.,328)a seu declinio em meados
do século XIX, quando a improvisacao tornar-seai@dacvez menos valorizada pelos musicos
profissionais. As obras ‘escritas’ comecariam goddaar mais interesse do que as obras de
carater improvisatério. Mas, para a autora (201338), Liszt adaptaria a improvisacdo ao
seumétiercomposicional. O nome ‘Rapsoédia’, escolhido patiwilar algumas de suas pecas
(“Rapsoddias Hungaras”), “foi usado para sublinhabardagem né&o ortodoxa para a questéo
do género” (PIOTROWSKA, 2012, p. 33%)Para Liszt, a mUsica cigana

[...] no é simplesmente um estilo musical, nermsmmai exotismo [...], mas
uma consciéncia da esséncia comunicativa da mieicajutras palavras, é
0 poder da interpretacdo musical a transmitir umaréssao “apaixonada’
ao ouvinte” (PIOTROWSKA, 2012, p. 335)

Liszt imitava ao piano efeitos sonoros de algusrimentos como o violino e o saltério, em
referéncia a musica cigana.

A postura de Liszt quanto a musica cigana fora antiiticada por R6zsa. O jovem
compositor ndo acreditava que a musica cigana fmssal musica folclérica hingara, mas

sim a camponesa. R6zsa tinha uma opinido formaalstga isto. Em 1924, ele organizou um

4 “The correctness of this opinion is, however, eatbonfuted by what may be called ‘circumstantiatience’.
If the Hungarian music were the original musicltef Gipsies, traces of it would probably be founthat of the
Gipsies in other European countries — at leadtase where many Gipsies exist, as for instanc8pain and in
Russia. It is however, a well-known fact that inaBpand in Russia their music is different fromttbathe
Hungarians.”

15 «iszt considered Gypsy people as less civilized] but was nevertheless willing to participate their
culture.”

64 ] was used to underline the unorthodox approacthe issue of genre.”

17 “is not simply a musical style, nor another exstic [...], but a consciousness of the communicatsseace
of music; differently put, it is the power of muaicperformance to convey a 'passionate’ impressiothe

listener.”
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concerto no colégio em que estudava e, para adocgsoclamou um discurso intitulado: “A
Histéria da Mdusica Hangara”. Nesta ocasido, Rozsgadou que todos os compositores

hangaros do passado eram mediocres, com exceggotd& e Kodaly.

[...] compositores como Erkel, Liszt e Mosdfytentaram investir suas
masicas com um ‘hungarianismo’ auténtico, mas danerseu éxito
meramente em mascarar sua basica orientacdo de-Bx@sipeu com o0 mau
gosto dosVerbunko¥, um tipo de danca funcional hingara originada no
século XVIII que, quando corrompida por influéncidganas e externas,
elevou-se a um estilo pseudonacionalista muitorémido ao qual Bartok
renunciou quando descobriu — e revelou — a realca@®s camponeses da
Hungria. Esta vasta reserva permaneceu desconhecidgnorada pelos
compositores do século XIX até que Bartok e Kodddynecaram suas
pesquisas. Antes disso, a atitude declarada de krse tipica: cancdes
folcléricas magiares eram consideradas como pdigsreu distor¢des dos
protétipos instrumentais ciganos. Sem duvida sedBando tivesse se
arriscado na musica camponesa hungara ele tertmgato na nova — ou
pseudo — tradicdo hungara de Liszt; e sem duvidéomiisto teria
acontecido comigo. (ROZSA, 1989, p. 23%4)

1.3 A musica folclérica (camponesa) hangara

No comeco do século XX, compositores como Bartdkcariam a masica cigana
nao soO por ter “corrompido a auténtica muasica hiaiganas também por supostamente nao
possuir caracteristicas proprias. Kodaly afirmam, exemplo, que os musicos ciganos nao
eram mais do que ‘[...] imitadores de segundo gi@westilo regular hingaro” (KODALY,
1960apudPIOTROWSKA, 2012, p. 348}

Segundo Bartdk (1947, p. 240), o que as pessoasastaan de musica cigana na
Hungria ndo seria muasica cigana, mas sim ‘musicagdr@d’. Tal expressdo vem desde a
época dos escritos de Liszt sobre o assunto. Rarts@ os proprios hungaros chamavam a

musica hungara de cigana, como Liszt poderia chamautro nome? Um século depois as

'8 Ferenc Erkel (1810-1893), Franz Liszt (1811-1886)ihaly Mosonyi (1815-1870).

19 Selik (1991) também faz sua critica a este tipo dealango também &ssardas “pessoas de outros paises
estavam mal informadas que este tipo de musicanarbera a musica folclérica hingara.” (S| 1991, p.
245).

2041...] composers like Erkel, Liszt and Mosonyi htaiéd to invest their music with an authentic Harignism
but had succeeded merely in masking its basic Whe&ieropean orientation with the tawdriness of the
verbunkosa type of Hungarian functional dance of eighteargntury origin which, when corrupted by gypsy
and other extraneous influences, gave rise to thehafavored pseudonational style which Barték renead
when he came to discover — and uncover —élaé music of Hungary’s peasants. This vast resenairained
unknown to or ignored by nineteenth-century composetil Bartok and Kodaly began their researchfoBe
that, Liszt's declared attitude was typical: Magyalik songs were regarded as perversions or distmrtof
gypsy instrumental prototypes. No doubt if Bart@dmever chanced upon Magyar peasant music he would
have continued the neo- or pseudo-Hungarian toadif Liszt; and no doubt much the same thing wdade
happened to me.”

2L4[...] second rate imitators of the regular Hungarsyle.”
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alusbes continuariam as mesmas. Os representditiessala musica de seu pais e simples
amantes da mausica atribuiriam um significado @&tisexagerado a musica cigana. Tal
crenca, exaltada e disseminada pela Hungria e ¢msopaises, teria se difundido de forma
precipitada por individuos incapazes de um juizis Isexrio.

Bartok (1947, p. 241) afirmou que as musicas taegolar dinheiro’ em sua época
por bandas ciganas urbanas nao seria nada alémednsica popular de origem recente. E
que o papel deste tipo de musica era fornecerteningento e satisfazer as necessidades
musicais daqueles cujas sensibilidades artist@@asram tao rebuscadas. Este tipo de musica
ndo seria sendo uma variante dos tipos que cumpriamasma funcdo em paises da Europa
Ocidental como: canc¢Bes de sucesso, arias famosasgtres tipos de musica ligeira,
interpretadas por orquestras de saldo em restagrantigares de entretenimento. Este tipo de
musica seria nada mais, nada menos que a musiaépage mercado, hungara da época.

Mas ao invés de criticar os ciganos dentro de uenspectiva estigmatizante, como
parece ser o foco de alguns criticos como RoézseplBalesejava que eles, 0s ciganos,
tomassem uma posicao firme contra a investida gigestras de jazz, por exemplo, desejando
gue pudessem continuar a tocar seus antigos repsrttom seu ‘colorido original’, sem a
presenca de valsas, can¢gbes de sucesso e elerdenjazz. Por outro lado a populacao
urbana e rural queria consumir produtos de masadodiBacabou vinculando-se a ideia de
gue a Unica matriz musical hungara digna do nomia semausica camponesa (ou 0 que
restara dela).

Alguns antigos tedéricos hungaros, segundo Kiled9il9, p. 20), afirmaram que a
musica hungara tomou suas formas e ritmos da peoddithgara; outros, como Liszt,
tentariam identificar a musica hingara com a dganms. Segundo o autor (1919, p. 20), o
musicologo Dr. Molnar Géza (professor de musicb/di@ersidade do Estado Real Hungaro),
em suas pesquisas no inicio do século XX, refuém@a que afirma uma similaridade entre a
musica cigana e a musica hungara. Para ele, tedaaracteristicas nacionais desta Ultima
estariam estabelecidas muito antes dos ciganos targrado para a Hungria.

Por conta da facilidade de se adaptarem ao ambe&ntgue vivem, 0S ciganos
aprendiam a musica das cidades em que residiamotarigmente. Sendo assim, Kilenyi
(1919, p. 20) afirma que haveria diversos tiposdsica cigana, de acordo com cada pais nos
quais eles estavam. Pela mesma razdo a musicaaoigaiferente em diversas partes da
Hungria. Entretanto, os ciganos fariam um grandeig@ge a musica hungara, tocando de

geracao em geracao, preservando a musica criag@ndgrio povo hangaro.
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Bartok afirmou que as cang¢Bes camponesas hungaderigm ser claramente
diferenciadas das canc¢Oes populares urbanas. Amipas teriam um significado e uma
importancia consideravelmente maior do que as dag0es populares, ndo somente por
quantidade — na época havia em torno de 10.00@earcamponesas coletadas contra 1.500
cancgbes populares urbanas — mas também em terralitatinos. Segundo o compositor, as
10.000 cancgdes coletadas estavam divididas em 2&Q®s de variantes, enquanto que as
1.500 canc¢bes populares urbanas nao apresentardmunme variante. O valor intrinseco das
cancdes camponesas, a partir de um ponto de wace e de significado nacional, seria,
portanto, superior ao valor intrinseco das canpopslares. (BARTOK, 1947, p. 243-244).

Sobre a musica camponesa, Bartok afirma:

Deve-se levar em conta que o0s produtos culturaislatse camponesa se
originam — pelo menos aqui, na Europa Oriental —udea maneira

completamente diferente das de outras classes dadade. Podem ser
considerados produtos da natureza porque seu mmag® caracteristico, a
formacédo de frutiferos estilos unificados, pode esgulicado unicamente

pela faculdade instintiva de variagdo de uma marsgmelhante a grandes
massas que vivem um parentesco espiritual. Estddfte de variacdo é
nada menos que uma for¢ca natural. Quando falamaosidea camponesa
no sentido mais estrito da palavra, estamos peospnecisamente nos
componentes desses estilos unificados. E esse estito unificado é a

grande qualidade que esta ausente na musica pdplrigara; é pela falta
desta qualidade que a musica popular pode sereddfi@da da musica
camponesa. (BARTOK, 1947, p. 251)

Para ele (1947, p. 251-252), os ciganos seriamaapatopagadores e intérpretes de
certo tipo de musica popular. Na cancéo folclénua, outro lado, texto e musica formariam
uma unidade indivisivel. A interpretacdo cigana trdésa essa unidade porque ela
transformaria, sem excecéo, as pecas vocais enmunmattais. E isso seria suficiente para
provar a falta de autenticidade nas representagiesscais ciganas, mesmo em relacdo a
musica popular. Bartok ainda cita provas de queigsnos nao foram autores de musicas

populares hangaras:

Sabemos que a maioria de nossas cangOes popuvesabalhos de
hungaros; os poucos escritores de cangfes de @xtcagana seguem esse

2241t should be known that the cultural productgtté peasant class originate — at least here, irefeSurope —
in a manner totally different from those of othéasses of society. They can be considered prodiiatature
because their most characteristic trait, the foiznadf pregnantly unified styles, can be explaisetely by the
instinctive faculty of variation in a like mannef large masses living in a spiritual kinship. THégulty for

variation is nothing short of a natural force. Whes speak of peasant music in the more restricadesof the
word, we are thinking precisely of the componeritthese unified styles. And this — a certain unifgtyle — is
the very quality that is missing from Hungarian plap art music; it is by the lack of this qualityat popular art
music can be differentiated from peasant music.”
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estilo em cada detalhe. H& também a verdadeiracenisgana, cancdes
sobre textos ciganos, mas sdo conhecidos e cargadtente por ciganos
rurais ndo-masicos, as bandas ciganas regularea msntocam em publico.
O que eles tocam é a obra de compositores hdngakmmsequentemente,
muasica hingara. (BARTOK, 1947, p. 252)

Bartok ainda afirma que nem a famosa interpretad@® ciganos teria carater
uniforme, pois 0s ciganos rurais tocariam de umarommpletamente diferente dos urbanos.
Nas vilas romenas, o0 modo de tocar e criar musaréa assado aos ciganos pelos
camponeses nativos tocadores de gaita, porém m@bedariam relevo as tipicas segundas
aumentadas ou ritmos ‘distorcidos’. Nas vilas hdéagaaconteceria igual, e os ciganos
vinculados a estas tocariam com a mesma simplieidaeg 0os camponeses. Sendo assim,
Bartok conclui que o carater interpretativo dosoips ndo estaria ligado ao seu proprio povo,
mas sim ao ambiente em que viviam. E sobre as dagusumentadas, ele afirma que elas
nao seriam genuinas da muasica cigana, mas sim siaartirca e arabe, lugares por onde os
ciganos vagaram antigamente. (BARTOK, 1947, p. 253)-

Sobre os ornamentos melddicos, tdo comuns nasaartancdes hangaras, Kilenyi
(1919, p. 23) afirma que eles tornar-se-iam motin@ddicos caracteristicos com seu uso
frequente, como oportamento “Em geral, os ornamentos nao devem ser tocados
dinamicamente mais fracos do que a figura a quepadencem. E a brevidade das notas que
é importante.” (KILENYI, 1919, p. 28] O pesquisador percebeu ainda que a musica
folclérica hungara, em termos de articulacédo, vadmia mais degatq o tenutoe o proprio
portamentado que cstaccato

Eis, logo abaixo, algumas de suas caracteristieasnaisica folclérica hungara,
segundo o autor (1919, p. 23-24):

» O mordentenferior é acentuado.

« As vezes um ornamento contém outro ornamento.

As apogiaturascom salto ndo se encontram no primeiro tempo dgeasso.
» H& pouca presenca aeordentesno primeiro tempo do compasso, entretanto
sua dinamica néaoférte.

« A nota apds o ornamento tem certa acentuagao.

23 “We know that most of our popular art songs are work of Hungarians; the few song writers of gypsy
extraction follow this style in every detail. Yétetre is real gypsy music too, songs on gypsy téxtisthese are
known to and sung by the non-musician rural gypeidy, the regular gypsy bands never play themuiblip.
What they do play is the work of Hungarian compssand consequently Hungarian music.”

4 “In general, embellishments should not be playguaehically weaker than the figure to which theydnej. It

is theshortnes®of the notes that is important.”
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* Ornamentos sdo muitas vezes encontrados antes detarminado motivo.

Algumas vezes o0 ornamento pode ser encontrado joomo a expressao
sforzato
* Um ornamento, as vezes, ndo aparece antes do quanmasso, e é seguido
por umafermatae pelo inicio de uma nova frase.
» Um ornamento pode levar a uma nova tonalidade.

Antes de unstaccatoo salto é muito utilizado.

* Um ornamento é usado antes de uma nota pontuada.
A seguir figura 1.1), apresentamos uma cancédo camponesa hungaraidarmpec
Bartok (1947) no modo dorico contendo: fermatasjaorentos, indicacdes degatq
compassos assimeétricos e intervalos de quarta(fuataremos destes dois Ultimos itens mais

a frente). Tal cancao foi transcrita por Kodaly poita de 1923.

Sol ddrico 42Jy 421
Rubato 4 =63-66
conmoto  (F~ (= pitl lento ()]
&Y e N S (N~
—a—| e (7 - m) 7 r‘-F‘ ° = ‘
| n LA B S ] Y S A | I A— 7 —*] f
NS o ] I f r— I ] I i i |
d L] T T I T T
"Gii-la - 1-né, é-déss a nyam,__ Fn-ged - je még - aznt az - €gy - gyet:
con moto
lento
q&b—ww = mam = SR
o o Com| o&——v— d e S P Y n |
<Y o I ¥ 9] I ‘ I 1 & o i |
3] — 4 3o — 7
Hogy kér - jem még Ka - dar Ka - tat Job-ba gyunk-nak__ szép & ja - nyat!"

Figura 1.1 —Cancéo camponesa htngara, no modo dérico, trampanitkodaly”

Ainda segundo Kilenyi (1919, p. 27), uma figuramita em si dificiimente
apresentaria ‘caracteristicas nacionais’, poigetieria ser encontrada na musica de diversos
paises. Para o autor, o problema com as analisas &mteriormente seria por causa de que
estas ndo levariam em consideracdo as dinamicas @&centuacdes, o0 que daria mais
sustentacdo a algumas caracteristicas do ritmoandng para ter uma exata compreensao
deste, haveria de se conhecer onde certas figiilmgas na musica hungara diferem em
acentuacoes e dinamicas das mesmas figuras ens paises.

Na musica hungara@escendqou uma combinacao aeescendacomdecrescendp

é geralmente mais proeminente do qukcorescendaendo um maior “carater nacional”:

% Disponivel em BARTOK, 1947, p. 254.
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Figura 1.2 — Proeminéncia dorescendmsobre adecrescend®®

» O “motivo ritmico hdngaro” mais caracteristico aasiseguinte:

Figura 1.3 — Motivo ritmico hingaro mais caracteristfco.

Como mostramos anteriormente, antigos tedricommafem que a musica hungara
tomou suas formas e ritmos da prosddia hungarain8egKilenyi (1919, p. 30), havia uma
regra geralmente aceita de que a musica folcldrizagara deveria ter os tempos fortes
iniciais acentuados, pois na lingua huangara o acesd de regra, cai na primeira silaba
Possivelmente a isto se da o fato da primeira detaarios compassos das antigas cancdes
folcléricas hungaras receberem acentuacdo. O indxdoacentuado € encontrado nos antigos
verbunkoshlingaros de Panffee Erkel, indicando mais uma diferenca entre a calsibana
(cigana) e a folclorica (camponesa).

Outra figura bastante caracteristica na music#ofada hangara seria:

2 M.

Figura 1.4— Outro motivo ritmico hingaro caracteristf¢o.

Se tal figura “ndo foi criada pelo espirito hungarntédo foi aceita por ele, pois ela
adequou-se exatamente & lingua e ao discurso ANGALENYI, 1919, p. 33§°. O autor

sugere que a figura acima seria uma representagéicahda acentuacao da palavra hingara,

% Disponivel em KILENYI, 1919, p. 27.

" Disponivel em KILENYI, 1919, p. 28.

28 Czinka Panna (1711-1772), violinista virtuosi cigantingaro.

9 Disponivel em KILENYI, 1919, p. 33.

%0 «_..] was not created by the Hungarian spirit, thérwas accepted by it, because it fitted exachg t
Hungarian language and speech.”
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e continua: “o fato dos hungaros acentuarem a panséaba, mesmo sendo curta, e o fato da
segunda silaba na lingua hingara ser em sua mhiaga, tem feito este motivo musical
peculiarmente aceitavel & poesia e ao discursodnarig KILENYI, 1919, p. 33}-

Kilenyi (1919, p. 31-32) afirma que os compassosinaétricos encontrados nas
cancgdes folcloricas hungaras estariam de acordoacoeatureza da lingua hungara. Formas de
versos assimétricos ja seriam usadas no comecoodsiapépica do século XIV. Na
metodologia de campo de Kodaly havia dois tiposralescricdo métrica possiveistampo
giusto (dividido em compassos iguais) @empo rubatqdividido em compassos diferentes).
Nas transcricdes de Bartok e Kodaly é patenteliaagfio dos compassos alternados a fim de
mensurar a musica. Na figura abaixo, mostramosxamplo de canc¢éo folclérica hingara da
regido da Moldavi¥ (transcrita por Pal Péter Domokos e Benjamin Réjeem Lészped,
1972) que contém compassos assimeétricos. Nelajpuxdeer a alternancia entre grupos de
duas e trés colcheias. Vemos também que a mekmigarater mod e contém o intervalo
de quarta justa, considerado caracteristico da dieelmIclorica hungara segundo Kodaly

(1962-1963, p. 33), como veremos mais a frente.

Lészped (Moldva), 1972.
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Figura 1.5 —Cangao folclérica htingara com compassos assimgttico

Na busca por variedade ritmica e melddica genuintam@ingara, 0s compositores

seriam aconselhados a seguir a natureza da deéarpadrao encontrada na poesia hungara.

3L “The fact that Hungarians accent the first sykasiven if it is short, and the fact that in thenlarian

language the second syllable is mostly long, hadenthis musical motive peculiarly acceptable to ¢ghurran
poetry and speech.”

%2 Segundo Domokos (2003, p. 128), o pesquisador morde musica folclérica, Pal Péter Domokos (1901-
1992), prop6s na primeira edicdo do seu livioMoldvai Magyarsay(“Os Hangaros da Moldavia”) que fosse
adicionado mais um dialeto musical aos quatro @kfs por Bartok (Transdanubia, Alta Hungria, a @en
Planicie e Transilvania), por conta da peculiardatueza e vigor da masica folclorica hungaraefarida
regido. Achamos importante também incluir exemgsancgdes folcléricas hiingaras da mesma.

% A melodia poderia ser classificada como sol dédie@dlio, pois o trecho mostrado nédo contém cosgpdu,

0 gque ajudaria a definir em qual dos dois modogladm estaria enquadrada.

% Disponivel em DOMOKOS, 2003, p. 134.
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Esses ritmos também poderiam ser vantajosamentosisaa musica instrumental. A
prevaléncia da fermata serviria para mostrar tamfaena muasica hdngara teria mais em
comum com a antiga musica modal litirgica europeiajue com a musica cigana, pois o
livre prolongamento ritmico nos finais de frases antigos corais sacros seria equivalente ao
das fermatas nos finais de frases das canc¢dedrfos hungaras. (KILENYI, 1919, p. 36).

Para Kodaly (1962-1963, p. 31), a melodia serilemento musical mais importante
da musica camponesa hungara. Com a influéncia migoo, principalmente através da
escola alema, a harmonia comecaria a determinatisicande varios paises da Europa
oriental, 0 componente vertical guiando o compandrdrizontal. A fim de acomodar a
melodia na harmonia, o ritmo muitas vezes perdelg@ de sua complexidade original,
tornando-se mais pobre. Até mesmo Erkel e Liszbentriticados por R0zsa, e pelo proprio
Kodaly por ndo haver “verdadeiros” tracos de cafafemgaro em suas obras) defenderiam a
importancia e a manutencdo da complexidade ritmig@gnal das melodias hdngaras. A
melodia europeia ocidental sempre “carregaria” dumsnonias, enquanto que a europeia
oriental deveria manter-se autossuficiente; isga s sua propria natureza.

Kodaly afirmara que:
Caracteristicas nacionalistas na atual Hungria Z1953] podem
principalmente ser encontradas na muasica monofdhigasa relativamente
jovem polifonia pode ser incluida nesta verificagéo segundo lugar e com
0 maior cuidado. Aqueles que desejam compreendeniass da nossa
musica devem aborda-las através de uma superedtrdagmonofonia [...].
(KODALY, 1962-1963, p. 375.
O compositor hangaro cita algumas caracteristiaaselodia camponesa hingara:

« Contém motivos que tendem a comecar no tempo forte.

« Tende a ser descendente e construida em quart@s-fus

* Na&o se estende numa silaba curta e acentuada.

* Tende a ter largas linhas melédicas.

% «National characteristics in the present Hungaay primarily be found in monophonic music. Our tigkly
young polyphony can be included in this examinafiorsecond place and with the greatest care. Thdse
wish to grasp the very roots of our music must agph it through an overestimation of monophony [...].

% Hill (2015, p. 25) afirma que as harmonias de @sae quintas (muito utilizadas por Rézsa, comemes
nos proximos capitulos) se baseavam no intervalgudeta justa, nas quais inspiraram compositoresoco
Stravinsky e Debussy. Bartdk, certa vez afirmourépeticdo frequente desse salto notavel (a giasta
encontrada nas melodias) ocasionou a constru¢aimadosimples acorde quartal” (BARTCGipudHILL, 2015,
p. 25). ['The frequent repetition of this remarlkalskip (the perfect fourth found in melodies) ogmasd the
construction of the simplest fourth-chord™].
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E conclui: “a fraseologia tipica da melodia hungéraenraizada na escala pentatbnica”
(KODALY, 1962-1963, p. 33Y.

Para Kilenyi (1919, p. 21) a relacéo entre as asadtilizadas na musica hangara e
0s antigos modos eclesiasticos seria clara. Naafighaixo, mostramos um exemplo de uma
cancdo folclérica hungara (sem letra) no modo défodemos ver que sua segunda frase
tende a ser descendente (marcamos de azul a @ienaitltima nota desta), e que a melodia
contém intervalos de quarta justa. Por fim, marcame verde o “caracteristico” motivo

ritmico hungaro, discutido anteriormente e mostnaaliigura 1.6.
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Figura 1.6 — Cancéo folclérica htingara no modo dérfto.

O sétimo grau rebaixado — contido nos modos: dofitgio, mixolidio e eolio —
também seria muito frequente na musica camponesgatal Logo abaixofiGura 1.7),
mostramos um exemplo de uma can¢do camponesa humganodo de sol edlio, fornecido
por Bartok (1947) e transcrito por Kodaly em 19diede marcamos de azul a nota fa (sétimo

grau do modo).

Sol edlio
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Figura 1.7 —Cangdo camponesa hiingara, no modo edlio, tranporitéodaly®®

" “The typical phraseology of Hungarian melody isteml in pentatony.”
*® Disponivel em KILENYI, 1919, p. 21.
% Disponivel em BARTOK, 1947, p. 254.
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A letra contém quatro frases, e todas elas témsmaeerminacdo. As frases Il e Ill contém
dois compassos e as frases | e IV contém trés sopa
Quanto a musica folclorica hungara da regido dad&oh, Domokos (2003, p. 130)

afirma que os tipos de melodias predominantes téougno ambito de tessitura, sao
estruturadas em escalas de cinco ou seis notast&rcam numero pequeno de silabas nas
frases musicais. Logo abaixbgra 1.8), apresentamos um exemplo de um trecho de uma
cancao moldaviana transcrita novamente por Par B&mokos e Benjamin Rajeczky em
Lészped, Moldavia, no ano de 1961. Podemos vesgadessitura vai do sol3 ao ré 4 (cinco

notas). Também constatamos novamente a presengin@lo de quarta justa.

490

2 P Py 3 Py P T 1T ]
(75— i f ot e 1 - i \ D ——
NS5 I i i - T i I i 7 1T i i ]
!) o L | | I — I %A

Sz6l a ku - kukk, sz0l Ki ka - pu - jan sz01 Benn a & - jan
o) [r—  — ;
p” 4 T 1 i it il
y 4 I | T y ) il
[fan ) P I
N3 T T | E— ) T . — i
PY) | | | | | —

ol - to0 - z0 - dik, kinn a bal is for - ga - to - dik, Szol a ku - kukk, szol.

Figura 1.8 —Trecho de uma canc&o camponesa hingara da regMoldavia“°

Segundo Kilenyi (1919, p. 22-23), uma analise mivaet de cancdes desse tipo foi
feita também pelo teodrico Szénfy Gustav por volal862-63. Este chegou a conclusdo que
melodias hungaras tenderiam a proceder por saltagiee as melodias que procedem

diatonicamente teriam uma tendéncia descendente.

1.4 Nacionalismo hungaro

E importante mostrar também neste capitulo, mesnsodg forma breve, alguns
aspectos politicos desse periodo por conta do maismo hingaro defendido por Bartok e
Kodaly. Posteriormente, R6zsa também adquiria egsieito nacionalista.

No inicio do século XX houve uma forte onda nadligtea na Hungria, que estava
sob o dominio do Império Austro-Hungaro. Nos ppags géneros musicais, diversos
compositores responderam ao chamado para a “M@&it@nica Hungara” escrevendo
musica no estilo moderno, mas distante da linguagesical hingara, sem qualquer sucesso
duradouro.

0 Disponivel em DOMOKOS, 2003, p. 133.
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Segundo Griffiths (2011, p. 53), alguns anos adgeprimeira guerra mundial, os
compositores europeus comecgaram a se interessamusica popular e folcldrica de seus
paises, libertando suas musicas do jugo vienemsaegando a partir dai o movimento
nacionalista. Na Hungria este movimento foi abpdoBéla Bartok (1881-1945). Sobre isso,
0 compositor hiingaro comentou:

o estudo dessa musica camponesa teve para mimtémgiar decisiva, pois
me revelou a possibilidade de uma total emancipdedleegemonia maior-
menor. A maior parte desse tesouro de melodiambéa a mais valiosa —
deriva dos antigos modos da musica de igreja, classda Grécia antiga e
ainda mais primitivas (notadamente a pentatdnagaesentando mudancgas

de andamento e ritmos os mais variados. (BART&MId GRIFFITHS,
2011, p. 54-55).

Bartok e Kodaly realizariam um esfor¢o de divulgadé cancdes camponesas como
parte de uma estratégia de propagacdo de um nowo sk identidade cultural. “[...] os
hangaros, os romenos e os eslovacos devem esthrsumiois sdo irmaos sob a opresséao”.
(BARTOK apud OTA, 2006, p. 4%}. O compositor coletou mais de 10.000 cancdes
folcléricas durante as duas primeiras décadas das&X na parte hungara da monarquia
dual (Austria-Hungria) e norte da Africa. Num desescritos, em 1921, relatou:

guando falo da influéncia da masica camponesafaldd@omo se fosse uma
mera reabilitagdo desta, nem da mera adaptacé@ldeias camponesas ou
trechos de melodias e sua incorporacdo aos pout@ds musicais, mas
preferivelmente da expresséo do verdadeiro esglataudsica de qualquer
pessoa em particular, na qual é tao dificil de iexprem palavras.
(BARTOK apudOTA, 2006, p. 34¥.

Bartok compartilharia do desejo de Kodaly de enewnd “verdade” por tras da
musica cigana hangara. Desse modo explorou as maaistas regides rurais, vivendo e
trabalhando com os camponeses. Foi a partir dexf@riéncia que descobriu que haveria
uma diferenca entre a musica magiar (folcléricagaii@) e a musica cigana. Esta ultima
acabou sendo considerada como uma espécie de iahbimato de entretenimento urbano’.

Para Bartok este tipo de material coletado seriam'vardadeiras’ cancgdes folcléricas

hingaras com suas formagdes pentatonicas adviadasia central (GERSON-KIWI, 1957,

414[...] the Hungarians, the Romanians, and the Sl@mkmust be united, because they are brothers timele

oppression”.

42«When | speak of the influence of peasant musily hot mean as it were a mere whitewash of ittim@mere
adaptation of peasant melodies or snatches of iesl@hd their piecemeal incorporation in musicatkspbut
rather the expression of the real spirit of the imo§any particular people which is so hard todemin words.”
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p. 150). O que mais atraia Bartok, porém, erasaipitidade de analisar, anotar, classificar e
descrever esse material.

Com este material folclérico basico, ele construma nova gramatica
musical para o futuro, e trabalhou com ele [0 nlleem total liberdade
criativa. [Para Bartok] os motivos folcléricos n&éo para se obter de
empréstimo, mas para serem estudados. (GERSON-KBST, p. 153}.

Com a pretensdo de comecar uma nova estruturagsioaina compositor afirmara:
“a musica folclorica vai ter uma enorme influéntensformadora na masica em paises com
pouca ou nenhuma tradicdo musical” (BART@Kud GERSON-KIWI, 1957, p. 1533 A
combinacdo da musica folcldrica tradicional conusamla linguagem moderna de sua prépria

musica foi um de seus motes. A autora comentardeafoategorica:

seu grande legado para a nova geracdo de compsdgitbter transmitido a
esta uma possibilidade concreta de um novo alfabednatica e sintaxe da
musica moderna; ndo projetados num vacuo espe@uletimo o sistema
dodecafbnico, mas construidos sobre os elemen&alfabéticos de uma
Iingt)iggem folclorica viva na cangdo e na danca RSEN-KIWI, 1957, p.
153)™.

De fato, nem Bartok nem Kodaly utilizaram o sistedwalecafénico para compor
suas musicas. R6zsa, além de também combinar aarfakilorica tradicional hiungara com a
linguagem musical moderna do século XX, sera umicarferoz do sistema de doze sons,
como veremos nos capitulos seguintes.

As observacdes de Bartok a respeito de suas pasgobre a musica folclérica do
leste europeu foram o produto de dezenas de nslltBrdioras de pesquisas aprofundadas e
andlises sistematicas que redundaram em mais slensedivros, artigos e conferéncias sobre
0 assunto. Muitos desses trabalhos ainda nao fpudticados (VINTON, 1966, p. 232).

Em nota de uma conferéncia preparada em 1942-¢k3npositor hungaro afirmou:

agora que a maior parte do meu trabalho ja foiitesaparecem certas
tendéncias gerais, férmulas gerais das quais see€edteorias. Mas mesmo
agora, eu preferiria tentar novas formas e meiowveznde deduzir teorias.
[...] assim, o inicio para a criacdo da nova mubigagara foi dado primeiro
por um conhecimento profundo dos dispositivos astig contemporaneos
da musica ocidental (para a técnica de composi@®egundo por este

43 “With this basic folk material he built up a newasical grammar for the future and worked with icomplete
creative freedom. [...] folk motives are not to berbwed, but to be studied.”

4 “Folk music will have an immense transforming irghce on music in countries with little or no masic
tradition.”

5 “His great legacy to the younger generation of posers is to have conveyed to them the definitsipitisy
of a new alphabet, grammar and syntax for moderaienmot contrived in a vacuum of speculation like
dodecaphonic system, but built up on the pre-alptiedd elements of a living folk language in somgl @ance.”
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recente materiall rural musical descoberto, de ipeoavel beleza e
perfeicdo [...]. (BARTOKapudVINTON, 1966, p. 232-233§.

Vikar (1999, p. 225) mostra em seu artigo que Kypdalém de compositor e
educador, foi uma espécie de “lider” em relacdgesquisas sobre a musica folclorica
hangara de seu tempo. Séarosi mostra que Kodalhermeh musica vocal a musica
instrumental: “a contribuicdo instrumental para @sioa folclorica € pouco mais do que uma
transposicao instrumental de melodias vocais” (KQBApud SAROSI, 1983, p. 24). Para
ele, os instrumentos sé seriam necessarios nooatpasicional. Quando Kodaly e Bartok
planejaram publicar o importante compéndio de camddicloricas hingara3orpus Musicae
Popularis Hungarica®, por volta de 1913, estima-se que havia nele emotde 3.000
melodias vocais e apenas 100 pecas instrumentaiss¢titas a partir de gaitas de foles,
flautas e violinos). E para Bartdk: “o comeco deaas formas musicais foi a musica vocal,
que por longo tempo permaneceu como 0 Unico veidalexpressdo musical do homem”
(BARTOK apudSAROSI, 1983, p. 23].

Mesmo seguindo o raciocinio de Bartok e Kodaly mpmartiihando das mesmas
opinides destes, Roézsa, segundo consta, nunca iassumma postura de metdodico
colecionador de cancgdes folcloricas, mas mantinfic@ de seu interesse nas possibilidades
musicais e ndo propriamente nas conotac¢des eticag@faquele trabalho. Em sua juventude,
apesar de suas criticas aquela musica popularaidshvinda dos ciganos, as vezes juntava-se

a eles para tocar violino por diversao.

Eu ndo tinha nenhum fonografo Edison como Bartdkapenas chegava
com um pequeno caderno preto e escrevia 0 quecetaes. Eu nunca me
preocupei com o texto, ndo me interessava nem uncopcEm outras
palavras, como um genuino folclorista eu era umdamaROZSAapud
PALMER, 1975, p. .

6 “Now that the greatest part of my work has alreaéen written, there appear certain general tenegnc
general formulae from which to deduce theories. &wn now | would prefer to try new ways and means
instead of deducing theories. [...]so the start fier ¢reation of the new Hungarian art music wasrgfirst by a
thorough knowledge of the devices of old and copiary Western art music (for the technique of
composition); and second by this newly discoveredioal rural material of incomparable beauty andgotion
[...].”

*" "The instrumental contribution to folk music igtlé more than an instrumental transposition of atoc
melodies."

“8 publicado em 1951 pekcademia Scientiarum Hungarica

9 “The beginning of all forms of music was vocal rieusvhich for long remained the only vehicle for msa
musical expression.”

% “| had no Edison phonograph like Barték, | justnivaround with a small black notebook and wrote mlow
what | heard. | never bothered with the text, 't interest me in the least. In other wordsadsona fide
folklorist | was an amateur.”
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Ele afirma, porém, que a musica camponesa tornopasste integral de sua
linguagem musical desde o inicio até o fim de susea como compositor. (ROZSA, 1989,
p. 28).

Por mais que eu possa modificar o meu estilo, adiinescrever de forma
eficaz para os filmes, a masica hingara esta eatsange forma indelével,

de um modo ou de outro, em praticamente cada cemgassto no papel
(ROZSA, 1989, p. 28).

Rézsa, de fato, incorporou algumas dessas cang@esodetava em alguns de seus
trabalhos iniciais como: “Variagcbes sobre uma Can€amponesa Hungaragpus 4;
“Canc0bes e Dancas dos Camponeses da Hungria de’Naptis5; e em seu baléHungarid’
(ndo publicado). Alguns exemplos destas duas prameserdo mostrados no proximo
capitulo.

Rdézsa fez uma escolha, assumindo a musica campooesaa verdadeira muasica
folclérica hungara em detrimento a musica cigamataito ele adere a ideologia defendida
por Barték e Kodaly, mesmo afirmando nédo ter osmaesbjetivos nem coletar as cang¢des
folcloricas da mesma forma que seus compatriotas.oBtro lado, ele critica e rejeita a
musica de Liszt e de outros compositores, comol Erkdonsonyi, pois estes assumiram a
musica cigana hungara como a verdadeira musiceficle do pais. Sobre tal critica, R6zsa

afirmara:

eu cresci com o tipo de mausica ‘ciganizada’ pseldiogara representada
pelas rapsddias de Liszt (que minha mae tocavaaagas Hungaras de
Brahms e o espurio nacionalismo de Erkel, Mosohyibay? e outros.
(ROZSAapudPALMER, 1975, p. 2).

Havia por parte de Rdzsa um preconceito em relag@ ciganos, que dava
expressdo a um discurso nacionalista pautado nessidade de se buscar nas origens da
musica hungara (no meio rural, campesino) aquil® lyaveria de mais auténtico, original e
mesmo Util, seguindo um raciocinio desenvolvido Bartok, para se referir ndo apenas de
forma apropriada a uma musica hangara, mas tamb@mo creservatério de material
interessante para fins composicionais. Os ciganambém eram constantemente

estigmatizados como pouco confiaveis, desajusta@os pouco originais, e 0s

*1 “However much | may modify my style in order toiter effectively for films, the music of Hungary is
stamped indelibly one way or other on virtually svear | have ever put on paper.”

%2 Jer Hubay (1858-1937).

%34 grew up with the sort of pseudo-Hungarian gfiesi music represented by the Liszt Rhapsodiesdfwhiy
mother played), Brahms’s Hungarian Dances and theicus nationalism of Erkel, Mosonyi, Hubay and
others.”
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intelectuais hungaros da virada do século XIX mabéX rejeitavam a musica cigana como
representativa da cultura hingara; esta assimisteg ma Hungria e no exterior, em boa parte
por causados escritos de Franz Liszt. Convinhatretanto, defender um outro
paradigma cultural capaz de redimir tal estadoaleas. Assim, em um primeiro momento,
Rézsa se alia as ideias de Bartok e Kodaly na bpscauma matriz sonora com a qual
pudesse se identificar.
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CAPITULO 2

Miklés R6zsa e o0 modernismo

2.1 Rézsa na Alemanha
Pretendemos abordar de forma sucinta a passagdRozéa no Conservatoério de

Leipzig comentando 0 seu ingresso na instituic&gade ensino na mesma e 0 preconceito
em relacdo a musica francesa por parte dos alemassinformacdes foram recolhidas de
relatos de Rézsa, presentes em sua autobiotrafiata foi utilizada como a principal
referéncia bibliografica para o presente capitOl@ritério de escolha das obras para analises
gue estardo presentes tanto no segundo quantaramirdee quarto capitulos foi o acesso
fisico as partituras e a abordagem de obras nas gymética rozsiana, no que diz respeito a

suas influéncias mais salientes no periodo, fogse evidente.

2.1.1 Conservatorio de Leipzig

Como o compositor relata de forma bastante infoenalsua autobiografia, o pai de
Rézsa queria que o filho estudasse Quimica na thdzesle de Budapeste, mas a vida na
capital hangara néo lhe atraia tanto. “Era umadeidapleta de tenséo e 6dio”, também havia
“[...] muitos talentos e poucas oportunidades” (F®Z 1989, p. 29-36}. Além do mais,
Quimica nao era o que o futuro compositor almegstadar, mas sim musica, e, em especial,
composicao. Isso fez com que, no inicio de 1928assem num acordo: ROzsa iria estudar
tanto Quimica quanto Musicologia na Universidadé.eipzig. Mas isto durou pouco tempo,
pois no inicio do segundo semestre daguele mesmo anordo foi desfeito e seu pai acabou
cedendo. Em setembro, RoOzsa ingressou no Conseovaié Leipzig para estudar
Composicéao, onde foi aluno de Hermann Grabner (18®89) — compositor de poucas obras
de importancia, mas muito lembrado como tedricoedagogo — que o ensinara também
harmonia e contraponto (a maneira de Reger). Rogsanhece que 0s estudos de
Musicologia lhe deram uma boa base e foram de gramitidade para seu futuro como
compositor.

O compositor reclamava que, de modo geral, o moolmoc os professores
lecionavam composicao era “muito seco e acadénaapie, mesmo anos depois, quando o
préprio compositor estava a lecionar na Universeddal Califérnia do Sul, o modo como era

>*“Double Life”, 1989.
%5 “It was a town full of tension and hatred.” “[..da many talents and not enough opportunities.”
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ensinado tal disciplina ndo teria mudado. Ele afranque Grabner ndo pedia para que seus
alunos compusessem no estilo de algum outro cotopogeixava-os livres e apenas fazia as
devidas corre¢des na forma, harmonia, etc; “eleusrgprofessor ideal” (ROZSA, 1989, p.
34). RoOzsa, posteriormente, chegou a ser uma espciassistente de Grabner, dando
palestras sobre alguns compositores e analisagdmas obras dos mesmos. (ROZSA, 1989,
p. 33-34).

A musica francesa pouco era tocada na AlemanhandedRro0zsa, que nao sabia se
isso se devia a razdes politicas ou simplesmemtarpa espécie de chauvinismo, no qual se
considerava a musica alema superior a francesticydarmente desde que Debussy e o0s
impressionistas foram considerados “decadentesstafamos na Alemanha e seriamos
treinados para sermos musicos alemaes” (ROZSA,, 18895f°. Segundo Ruck (2012, p.
11), Rézsa foi especialmente exposto, gracas atessi@ncia, as ideias de compositores
alemées como: Paul Hindemith (1895-1963), RicharauSs (1864-1949) e Richard Wagner
(1813-1883), entre outros. Mas ROzsa também piegtigg musica francesa, mesmo sendo
pouco tocada em Leipzig. Ele assistiu a obras dgpositores como Debussy, Paul Dukas e
Saint-Saéns, além de obras do compositor russuirgks e do seu conterraneo Kodaly. Em
Colbnia, assistiu ao “Mandarim Miraculoso”, de B&rt Veremos mais a frente que o
compositor sofre uma grande influéncia de algunsseke compositores, principalmente
Debussy, Stravinsky e Bartok.

21.2 Opusle3d

Durante o periodo em que esteve no Conservatoiasak compds seus cinco
primeiros opera — todos editados pelBreitkopf & Hartel — enquanto estudava piano
formalmente. Depois de ter estudado trés anos mgeleatdrio conseguiu o0 seu diploma em
composicaa@um laude

O Opus 1l (“Trio-Serenata para Trio de Cordas”), foi puatio em 1927, sendo
revisado em 1974Qpusla) e foi dedicado ao seu professor Hermann Gralihendo a
obra foi estreada no Conservatorio, o proprio Résutou a parte da viola. Ao revisar tal
obra, afirmara: “pude ver elementos de imaturidatd&p, momentos quando estava buscando
meu modo de fazer; mas as caracteristicas basicaed estilo mais maduro estéo, de forma

embrionaria, inconfundivelmente ja presentes” (R8Z%989, p. 210Y. Os comentarios

%6 “\e were in Germany and we would be trained t@eman musicians”.
" | could see elements of immaturity, of course,meats when | was still feeling my way, but the basi
characteristics of my mature style are, in embrydoimations, unmistakably present already.”
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feitos a seguir estdo relacionados a versao otigageca (antes da revisdo), pois, assim,
podemos acompanhar a evolucdo de sua poética indsscke o inicio.

A obra esta estruturada em quatro movimentos. Noemo, o compositor trabalha
com dois temas contrastantes numa forma semellarégposicdo da forma-sonata. O
primeiro tema é apresentado no andamédiegro molto energicoO segundo tema (inicio
mostrado ndigura 2.1), apresentado num andameRia lentoe introduzido pelo violoncelo,
contém elementos que seriam caracteristicos decanfdclorica hangara, e que se tornaria
uma das caracteristicas basicas de seu estilogihde movimento € urBcherzona forma
ABA'. O tema A deste é apresentado num andamemioa&om a express&dioiosa O
tema B, da mesma forma que o primeiro movimentatéro os tais elementos ditos
caracteristicos da musica folclérica hungara. Esté em andamenRiu lento, ma com moto
e € introduzido também pelo violoncelo. O tercemmvimento € o Unico em andamento lento:
Largo com dolore Tem uma forma ABA'B’, onde o B e o B’ utilizam teaiais de A. O

quarto movimento esta em forma rondé. Ele temardom umAllegretto vivo
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Figura 2.1— Inicio do temd# do primeiro movimento d®pus1 (comp.76-84§°

%8 Disponivel em ROZSA, 1927, p. 2 (todas as partes).
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A figura acima mostra o inicio do tema B do 1° mwemto. O violoncelo introduz o
tema que contém uma melodiantabile e moldada com os caracteristicos intervalos de
quarta justa. “Rdézsa reconheceu esta influénciaqgdm@nem suas primeiras obras numa
entrevista de 1984. ‘E nebulosa’, disse ele, ‘mgté &'.” (DEWALD, 2011, p. 3). Na

melodia ha um “caracteristico” motivo ritmico hﬂrtge(ﬂ, na forma descendente e nas
partes fortes de tempo) realcado de verde na figdra nos compassos 79 e 81-83. Quanto a
analise harmonica faz-se uso de hibridismos entm@dalismo e o tonalismo para compor o
tema. A melodia deste contém caracteristicas dd-aridio, mas sua harmonia possui um
evidente direcionamento tonal. Os acordes presewmtdsrceiro tempo dos compassos 79 e
83, mesmo podendo ser objetos de uma analise heanfimcional, operam mais como
acordes auxiliares (de tipo bordadura). As notaséscompasso 81 (tocadas pelo violino) e a
nota ‘ré’ no compasso 82 (tocada pela viola) — gsi&io entre parénteses de cor azul —
funcionam como notas de passagem cromaticas. Mi@®, @e manter um paralelismo que
vem desde o compasso 79 na parte do violino, o asitgp usa um inesperado ‘14 bemol’ na
segunda voz desta, ao invés de um ‘dé’ no compd8spara tal fim. O uso das quartas
justas, do motivo ritmico (realcado de verde) embaolalismo, apresentados no trecho musical
acima, seriam caracteristicas tipicas da musicpeaesa hangara, discutidas em pormenor
no primeiro capitulo.

Outra caracteristica da melodia camponesa apoptadgodaly em suas andlises é
gue a melodia hungara tende a ser descendentégiNa 2.2 (melodia do mesmo trecho
mostrado ndigura 2.1) mostramos tal tendéncia através das setas. Musdréambém na

mesma figura que, a cada dois compassos, a noiadainos mesmos desce um tom.

%9 “Rézsa acknowledged this Hungarian influence sdarliest works in a 1984 interview. ‘It's a haZye said,
‘but it’s there’.”
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Figura 2.2 - Melodia com tendéncia descendente.

Vimos que noOpus 1, Rézsa faz uso de um hibridismo entre o modaligna
melodia) e o tonalismo (no acompanhamento) e dedsrclassicas para compor a obra. Na
melodia, ele utiliza elementos caracteristicos daioa folclorica (camponesa) hingara tais
como predominio de quartas justas, o “caracteoistimotivo ritmico sincopado dos inicios de
frase e a tendéncia descendente geral das mekgaliesentadas. Tanto@pus1l quanto o
Opus2 (“Quinteto em Fa Menor para Piano e Cordas”, 1@g@@&se ndo apresentam tracos da
obra tardia de R6zsa. Segundo Wescott, “[...] R@sasua ansia de aprender e refletir sobre
a erudicdo académica que o cercava, nao podia asgamir uma evidente ‘germanicidade’”
(WESCOTT apud RUCK, 2012, p. 12f. As duas obras foram estreadas no préprio
Conservatério. Consta que @pus 2 foi ovacionado pelo publico, e, apés a apreséntac
deste, ambas as obras foram publicadas Ped#tkopf & Hartel por intermédio de Karl
Straube (1873-1950), organist&amntor na igreja de Sdo Tomashomaskircheem Leipzig.
Pelo fato ddDpus2 ainda ter forte influéncia germéanica e ndo aomlke forma contundente o
estilo do compositor, ndo consideramos especiabrelgvante analisa-lo aqui.

Mesmo Leipzig sendo uma cidade conservadora, ecorapresentacdes (mesmo
que poucas) de obras de compositores como Kod8B2{1967), Honegger (1892-1955),
César Franck (1822-1890) e Stravinsky (1882-19%tlhy a regéncia de maestros como
Furtwangler e Straube. Rdzsa frequentou muitasadeggesentacdes, tanto em Leipzig como

%0 “Nevertheless, Rézsa, in his eagerness to leaireftect the scholarly erudition surrounding hizould not
avoid taking on a certain unmistakable German-oékgs own.”
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em Colbnia, onde prestigiou o “Mandarim Miraculost¥ Bartok (1881-1945). E, mesmo
havendo uma antipatia geral pela musica france§asa&Rp6de assistir a execu¢des em solo
aleméo de obras de Paul Dukas (1865-1935), SaénisSE1835-1921) e Debussy (1862-
1918). Tal era o escopo das influéncias que o r@ICana €época, apesar do proprio
compositor afirmar que tais musicas ndo o afetaeno, posto que tinha sempre em mente a
musica folclérica hiingara como base para sua musica

Seu proximo trabalho foi a “Rapsodia para Cellorgu@stra” Opus3), escrita em
1929 (seu ultimo ano como estudante em Leipzigedicdda ao violoncelista daeipzig
Gewandhaus OrchestraHans Minch-Holland. A Rapso6dia, que contém apenas
movimento, foi originalmente escrita para violomcelorquestra, sendo depois transcrita pelo
proprio compositor para violoncelo e piano, e postaente revisada (em 1962 e 1988).
(RUCK, 2012, p. 13-14). Os comentarios a seguaresh-se a versao original.

Segundo o préprio compositor, numa entre¥istmncedida em 1987, foi a partir
desta obra que seu estilo comecou a consolidapssdr de persistir nela alguma influéncia
do contraponto regeriano). “E uma peca transicjorestilisticamente ainda muito
influenciada pelos protétipos germanicos. Mas quamdis musica contemporanea alema eu
ouvia, mais percebia que aquilo ndo era pra min®ZRA, 1989, p. 46%. Possivelmente,
Rézsa referia-se aqui ao atonalismo de Schoenb87@{1951), Berg (1885-1935) e Webern
(1883-1945), visto que suas criticas ao dodecafamisdo notdrias, como veremos mais a
frente.

Rdézsa, nesta rapsodia, obscurece a tonalidadeéatdavrecurso a elementos modais
além de outros aportes. E evidente, ja no iniciolola, que os centros tonais desafiam as
categorizagbes de ‘maior e ‘menor. Mesmo que danoridades (acordes maiores e
menores) estejam presentes na obra, ndo ha umanwgéio clara de uma tonalidade
particular. Nao significa, entretanto, que o conitposseguira as tendéncias vigentes de
expansao da tonalidade ou mesmo o recurso ao igtapaDe fato, sua linguagem, apesar de
rica, persistia mantendo o tonalismo como refeeébésica.

A Rapsoddia foi sua primeira obra escrita e publcpdra orquestra. Aqui cabe ja
uma observacdo a respeito da relacdo entre a @oébzsiana e a musica filmica
hollywoodiana, pois afirma-se com frequéncia queglissandi de harpa utilizados pelo
compositor em suas ultimas obras de concerto tesidminfluenciados pela musica filmica

de Hollywood, porém ®@pus3, composto muitas décadas antes, ja contémcaise Ruck

®1 Entrevista disponivel em: <http://www.bruceduffiem/rozsa.html>.
62«But the more contemporary German music | hedrel mhore | became aware that it wasn’t for me.”
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afirma: “ironias histéricas como esta fazem da t&¢@o posterior de Roézsa, sendo
automaticamente estereotipado como um compositbtotlgwood, compreensivel” (RUCK,
2012, p. 33°. De fato, e esta é uma das motivacdes do presemalho, R6zsa ndo foi
plenamente reconhecido como compositor de musicamigerto da mesma forma em que foi
reconhecido como compositor de musica de cinema.

Continuando com a RapsOdia, a obra tem uma textotébnica, talvez sua
caracteristica mais distintiva, como notado tamlp@n outros autores. Em muitas obras
subsequentes, o padrédo é quase sempre diversowarsalo, por exemplo, apresentada em
canone com apenas um instrumento ou secao insttaineam primeiro plano. Na Rapsaddia, o
violoncelo solo, por sua vez, é combinado com drésjuatro linhas em contraponto. A obra
chegou a receber algumas criticas negativas pelaléaque o compositor ndo teria dado uma
atencdo mais acurada as implicacdes verticais.

A forma da obra remete a forma-sonata. Ha expogigatemas e recapitulacoes,
uma secdo episodica que funciona como um desemaitd, e umeacoda final. R6zsa
descreveu a Rapsodia como “seis temas em buscen dstilo” (ROZSAapud PALMER,
1975, p. 18). Segue abaixo o tema principal qumeiertoda a peca e que € introduzido pelo

solo de violoncelo:

42 4
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Ré Mixolidio Ré Edlio

Figura 2.3— Tema principal d®pus3 (comp. 1-4§*

Na figura acima, € possivel ver novamente o usaenddalismo, do intervalo de
quarta justa e do “caracteristico” motivo ritmiadmbaro. A melodia da segunda frase poderia
ser analisada como ré edlio ou ré dérico. Optaretisng eodlio justamente pelo fato da nota si
(sexto grau do modo, que forma o intervalo caréstteo de sexta maior comfaalis no
modo dodrico) ndo fazer parte da melodia. E relevagresentar também outro fator

caracteristico de R6zsa, mostrado a seguignga 2.4-

% “Historical ironies such as this make Rézsa’s ridreistration with being automatically typecast as
Hollywood composer understandable.”
% Disponivel em ROZSA, 1929, p. 3.
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Figura 2.4— Trecho ddDpus3, transicdo para o tema C (comp. 124-£28).

No trecho acima a musica esta a cargo da orquasima,a presenca do violoncelo
solo, mostrada na versao reduzida para piarcelle. Vé-se que ha uncrescendonos
compassos 125 e 126, e uma sequéncia de notadcque dradativamente mais agudas
(marcadas de azul) que vai do compasso 124 acA2fhesmo tempo em que iSSo ocorre,
Rdézsa escreve tal trechitardando até alcancar urtutti orquestral com a dinamidt e com
a expressatargamente O compositor utilizarq esse mesmo recurso emasidis aberturas e
preltdios (oumain title9®® dos filmes em que trabalhara, como veremos miaenge. Quanto
a analise harmonica do trecho, vé-se que o0 conmpolsiz uso de um cromatismo nos
compassos 124-126, que conduz as vozes a um atergeintas no compasso 127. Nesse
mesmo compasso e no seguinte, Rézsa usa uma pso@dd@dnica na mao direita. Na méo
esquerda, no 127, o compositor utiliza-se de paswade de acordes maiores harmonicamente
contrastantes em relacdo a sonoridade inicial dgesso.

Vimos, portanto, que nesta obra R6zsa comeca aaoogm um estilo préprio,
adotando cada vez mais elementos de caracteristicagaras, mas preservando formas
classicas. Ele faz uso também do cromatismo pasknkar momentos climaticos ndo s6

dessa obra, mas em outras futuras, inclusive nagaspara filmes.

% Disponivel em ROZSA, 1929, p. 8.
% O preltdio oumain title (tema principal) era a primeira musica, concométamos créditos iniciais, (ou
segunda, dependeria se o filme teria abertura guex@cutada nos filmes.
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2.1.3 Opus4eb5

Nas férias de verdo, ROzsa visitava sua familiddmagria e sempre levava o seu
pequeno livro preto a fim de reunir mais cancddsldocas. A muasica do compositor
hangaro ja comecava a ser tocada na Alemanha gesteltinha apenas 22 anos de idade. As
criticas eram bastante favoraveis.

No seu ultimo ano de conservatorio, 1929, ele Aessreveu se@pus3, como
vimos, mas também Opus4 (“Variacbes Sobre uma Cancdo Camponesa Hungara”)
Opus5 (“Cancbes e Dancas Camponesas da Hungria de’NdrRozsa, percebendo que a
tendéncia da musica contemporénea alema da épochregho ao dodecafonismo ndo lhe
apetecia, refletiu: “eu queria voltar as minhagems, para a canc¢do folclorica hingara”
(ROZSA, 1989, p. 46§. Tal impressao se reflete na composicdo de ambogera

O Opus4, peca na qual o compositor afirmara numa entad¥iger consolidado seu
idioma musical, foi originalmente escrito para wiol e piano, sendo posteriormente

orquestrado em 1958. Pode-se ver na figura abdema principal, a cargo apenas do piano:
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Figura 2.5— Tema principal d®pus4 (comp. 1-8§°

67« wanted to go back to my origins, to Hungariatkfsong [...].”
% Entrevista disponivel em: <http://www.bruceduffiem/rozsa.html>.
% Disponivel em ROZSA, 1929, p. 2.
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Vale salientar que compor no estilo de variagcbesutta forte caracteristica da
poética rozsiana, e isso é patente em suas misicasiimes, que estudaremos mais adiante.

Rdézsa opta por nédo colocar armadura nas partilgasias obras desdeOpus 3,
como fizeram muitos compositores do periodo portacalo cromatismo e da constante
mudanca de centros tonais. A melodia principal,gx@mplo, pertence ao modo de ré eolio,
mas 0 compositor a harmoniza usando acordes deaguBrda mesma forma que @puss3,
ele utiliza certos elementos de harmonia tradidjoolascurecendo, porém, o centro tonal
através de acordes maiores e menores montados gofmresmo grau. O ultimo acorde
apresenta uma espécie de terca de picardia.

O uso do sétimo grau rebaixado (sétima menor air pdat finalis) é outra
caracteristica da musica camponesa hungara e it oilizado por Rézsa, principalmente
as dos modos dorico, mixolidio e edlio. Observataothém que a melodia do tema@pus
4, mostrada ndéigura 2.5, contém duas frases de perfil descendente. A panfiase tem
inicio no ré4 e termina no 143. A segunda frase it@pio no 143 e termina no ré3, ou seja:
ré4-la3/la3-ré3. Todas essas notas estdo marcadamutina figura acima. O “caracteristico”
motivo ritmico hingaro também esta presente (marcedverde). Tal motivo também esta
presente de forma ostensiva na segunda variacéotoEla-se, portanto, o mote principal
desta. Na primeira metade da variagdo o motivaa@trancontra-se em sua maioria na parte
do violino (verfigura 2.6):

Allegro molto J=cas4
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Figura 2.6— Inicio da primeira metade da segunda variaciples4 (compassos 17-2).

Ja na segunda metade da mesma variagcdo o motisa gdigurar na parte do piano
(verfigura 2.7).

O Disponivel em ROZSA, 1929, p. 2.



52

[TT® o
TiFi )
TR o
| le

oo
[T o
MO

N
)

I

> L] lo)

(e}

6]

RIVITEN A

Vi =
n. A
Dj

42§

D>
o
1
b
™~NIe

ZE
|
i

Pno. . .
4 [ | V_] Y 1) EJ\‘ J—
73 3 = e e
% A b ®
) o
\\_/ F

Figura 2.7— Trecho da segunda metade da segunda variag@pwi! (compassos 37-406).

Observamos aqui algumas caracteristicas (ou c)id@musica camponesa hungara
— como o motivo ritmico hungaro, o predominio de¢elvalo de 42 justa, a tendéncia
descendente da melodia e o0 uso do modalismo. Tomos de distingdo evidentes que
denotam um desejo do autor de marcar seu vincuafouroa “esséncia hiangara”. Do mesmo
modo vimos que o compositor faz uso de articulafd@esais de feicdo classica e de artificios
da harmonia tonal ocidentais, 0 que néo chega @moneter sua identidade composicional.

Isso é especialmente relevante para realizarmos anitiea a respeito da relacao
entre as diretrizes politico-ideologicas do comjpose sua praxis compositiva. Vimos no
primeiro capitulo que ROzsa, no inicio de sua garaotou uma postura critica em relagéo a
musica de Liszt bem como de sua matriz melddicgat@) em favor de um referencial
melédico de origem camponesa, afim com os parederd3artok e Kodaly a respeito do
tema. Ocorre, porém, que o0 uso de tais referenemisua obra (das cancdes camponesas)
remete diretamente a abordagem lizstiana, a safmer,adequacédo do melodismo autdctone
hangaro a padrdes formais e sistemas harménicoerdais. De uma forma mais sucinta,
podemos afirmar que Rdzsa utilizou-sendaterial bartokiano e kodaliano como mote mas
que, por outro lado, utilizou-se de umatodologialisztiana para compor, ou seja, usava tal
material, porém usando formas classicas com forezwigdtrumentais tradicionais.

O Opus5 foi escrito para violino e piano, e inicialmerge chamava “Pequena
Suite”. Quando o compositor reescreveu a obra \paliao e orquestra na década de 1950,
ele mudou o titulo da obra para “Cancdes e DangaspGnesas da Hungria do Norte”, mas

todos os comentarios feitos a seguir serdo sobeesao original. Segundo o compositor:

"L Disponivel em ROZSA, 1929, p. 3.
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esta obra foi escrita em 1929, resultado das mifdr@as de verdo em
Nagldcz no norte da Hungria, na nossa propriedaldgeimas das melodias
sdo cang¢bes camponesas originais que eu transemvidiferentes

festividades folcléricas e algumas delas sdo minkssitas a maneira da
regido. [...] a peca posteriormente tornou-se pdoteepertdério de muitos
violinistas de concerto na Europa. (ROZ&#ud THOMAS, p. 52

A obra, de carater neoclassitoé composta de quatro movimentos curtos: lento-
rapido-lento-rapido, nos quais os lentos sdo agdemne os rapidos sao as dancas. O primeiro
movimento tem uma forma ternaria (ABA’) com umaaddiucdo. O segundo movimento esta
na forma ABA. A se¢do A contém trés temas semedisaft, A’ e A”) com uma introduc&o.

A secdo B é untrio que contém dois temas semelhantes (B e B’) também uma
introducé&o. O terceiro movimento contém uma pequimnaducdo seguida de uma secao que
contém trés temas semelhantes: A, A’ e A”. O quartvimento esta na forma ABA’ com
uma pequena introducdo e uma pequeaafinal, onde B € untrio.

Nesta obra, R6zsa incorpora melodias de canc¢deériohs acompanhadas por uma
harmonia caracteristica de uma linguagem mais madér possivel identificar nesta obra a
influéncia de compositores como Debussy, por exemidh figura 2.8 podemos ver na
introducd@o e no inicio do tema A (compassos 1 ado9primeiro movimento como ocorre

esse hibridismo entre os referenciais folclériecnaglernista.

Molto tranquillo J=ca.72
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2 «This work was composed in 1929, the result of smymer vacations in Naglécz in upper Hungary on our
family estate. Some of the melodies are originalspat songs which | noted down at different foltifaties

and some of them are my own, composed in the maofrtais region. [...] the piece subsequently becaaue

of the repertoire of many concertizing violinistsEurope.”

3 Muitas das obras de R6zsa tém carater neocladdinte-se afirmar tal coisa pois 0 compositor nZsT.dw
apoio no atonalismo livre, nem num uso radical dsahancias e ruidos, mas compés, de forma propria,
seguindo parametros formais e harménicos do passado
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Figura 2.8— Introduc&o e inicio do terfado primeiro movimento d®pus5 (comp. 1-9Y*

Se prestarmos atencdo na influéncia da musica madgeique Rozsa se vinculou,
podemos ver que ha elementos caracteristicos dacande Debussy como a escala
pentatbnica (elemento tipico, também, de repres@esade musica camponesa em geral) e
acordes de quartas e quintas (marcados de azul)pepatelismos entre eles. Quanto ao
referencial folclorista, Rézsa persiste no uso dahés, tais como um melodismo modal
(nesse caso o ré edlin) o “caracteristico” motivo ritmico hingaro e a aeéncia do
intervalo de quarta justa na melodia. No tema A’tel@eiro movimento (vefigura 2.9)
observamos também acordes arpejados de quartastasqustas (marcados de azul), outra
caracteristica da musica de Debussy.
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" Disponivel em ROZSA, 1929, p. 2.
> A melodia poderia ser analisada como ré eélio éudérico. Mas, pelas mesmas razdes discutidas
anteriormente quando abordamos o tema principapds3 (figura 2.3), optamos pelo ré edlio.
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Figura 2.9— Inicio do tema A’ do terceiro movimento @pus5 (comp. 20-22§°

Tais influéncias se tornardo ainda mais evidemtegois que 0 compositor se
estabelecer em Paris a partir de 1931.
Vemos ainda que no quarto movimento Rézsa apretmiteo consequente do tema
B com notas em harmdénicos na parte do violino, cametramos na figura abaixo. Ele faré
uso desse recurso (apresentacdo de determinad@terwé@s de notas em harmoénicos a cargo

das cordas) na sua mausica filmica, mostrado miense, como também em outras obras de
concerto.
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Figura 2.10— Consequente do tema B do quarto moviment®plas5 (comp. 66-71)’

% Disponivel em ROZSA, 1929, p. 7.
"Idem, p. 9.
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O Opus 5 teve importancia por ser uma das primeiras obdeafkézsa com uso
emblematico de elementos musicais advindos dagimfias de compositores como Debussy,
ao passo em que conservava os clichés hungarodopadique contribuiu para estabelecer

cada vez mais sua poética musical.

2.1.4 A sinfonia (opus 6)

Depois de terminar sua graduacdo, R6zsa ainda peoma um ano em Leipzig a
fim de continuar seus estudos de musicologia. Nesdedo (1929-1930) ele estudou escrita
coral com Karl Straube e escreveu sua Unica siaf@@pus 6

Rdzsa mostrou sua nova obra para alguns regentes &traube, Furtwéangler,
Bruno Walter (1876-1962) — regente e compositomalte que na época estava a frente da
orquestra Gewandhaus de Leipzig — e6EBohnanyi (1877-1960) — pianista, regente e
compositor hangaro. Muitos deles acharam a Sinfomi&o longa e, por isso, ndo tinham
tempo de ensaia-la junto a orquestra. Mesmo assohia foi elogiada por eles. Mas de certa
forma, tais acontecimentos deixaram o0 compositaistfado quanto a ela. Em sua
autobiografia afirmara: “eu sei agora que era uimi@isia para acabar com todas as sinfonias
em duracdo, mas infelizmente ndo em invencéo minatidade” (ROZSA, 1989, p. 4%)
Noutro momento afirmara: “pus de lado agora, tudatanbem embrulhado; mas desde que
ela representou minha primeira maior frustracdm&uo tenho coragem de olhar para ela.
Talvez devesse”. (ROZS#pudPALMER, 1994, p. 95.

Mas em 1993, ROzsa (jA com seus 86 anos) resoflemernbrulhar’ sua sinfonia.
Depois de aproximadamente 60 anos, naturalmentempasitor ndo se lembraria de cada
detalhe da obra, mas as ‘grandes linhas’ parecarolaras o bastante. Mas Palmer (1994, p.
9) afirma que antes disso Rézsa revisara a sinfoaialécada de 1950 numa provavel
tentativa de reduzir sua duracdo. Ele decidiu fomm&-la numa suite de trés movimentos
chamada “Trés Pecas para Orquestra”. O primeiroimento original foi descartado em
favor de um completamente novo, muito mais curtmd@imento lento e Gnale da sinfonia
— renomeados de ‘Noturno’ e ‘Danca’, respectivamentornaram-se o segundo e o terceiro
movimentos da suite. &cherzoda sinfonia deixou de pertencer a obra em 1932aholorse

um novoopus(11) e com o nomeScherzgara Orquestra”, mas nao foi publicado. Somente

84 know now that it was a symphony to end all sympies in length, but alas not in invention or vigity.”
" “put away now, all nicely packed; but since itnegented my first major disappointment | don’t hake
courage to look at it. Maybe | should.”
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poucas paginas sobreviveram e ROzsa lamentara esda: g'‘quase certamente o melhor
movimento dos quatro” (ROZSApudPALMER, 1994, p. 9.

Ainda segundo Palmer (1994, p. 9), ndo haveriaioslide que a ‘nova’ obra tinha
sido ensaiada ou interpretada, mas certamente tem@&aido publicada. Tais acontecimentos
sugerem que em algum ponto ROzsa irrevogavelmentiep toda a confiangca em sua obra e
a entregou para 0 que ele imaginou ser um permaneplivio. “Rézsa sempre foi
hipersensivel a criticas” (PALMER, 1994, p*9)

Quando Rézsa e Palfiea examinaram novamente em 1993 viram que ‘o primei
movimento era bom demais para ser deixado no limi@Ertamente € longo, mas ndo um
tamanho longademaig (PALMER, 1994, p. 9 e 1¥ E o movimento foi reabilitado da
mesma forma que o movimento lento #nale. Portanto, a sinfonia depois de revisada para a
gravacdo do CD em 19%3com a Orquestra Sinfénica da Nova Zelandia soémancia de
James Sedares (1956-...), apresentou uma sequimdi®s movimentosSonata-allegro
Andante-sostenute Rondo-finale Como a obra né&o foi publicada, ndo pudemos &ssaca
partitura (orquestral ou reduzida para piano).

Uma andlise desta peca feita por Frank DeWald,npoféz parte do periodicBro
Musica SanaN° 55, disponivel naite da The Miklés Rozsa Sociefociedade Miklos
Ro6zsa)’. Mesmo sendo uma obra de juventude (o compositamaebeu aos 23 anos), ela
carregaria tragcos de maturidade e individualidaBea poética musical estaria bem
estabelecida na obra, os clichés hungaros contmuapresentes e haveria vestigios
draméaticos que repercutiriam em sua musica de e@néude-se notar, por exemplo, pela
escuta da obra, que muitos dos clichés hangaradosisam suas pecas anteriores estdo
presentes na Sinfonia. Nela, R6zsa mostra uma graadbilidade no que se refere a
orquestracdo além de apresentar, de forma evidsgtenas referéncias importantes para sua
futura musica de cinema, como o carater herdicéeda A do primeiro movimento, que
lembrard muito alguns temas de trilhas de filmass seomo “lvanhoé” (1952) ou “Os
Cavaleiros da Tavola Redonda” (1953).

80 «Almost certainly the best movement of the four.”

81 «R6zsa has always been hypersensitive to criti¢ism

8 Christopher Palmer (1946-1995) foi um arranjadorrguestrador inglés. Também foi bidgrafo de
compositores e dedicado a conservagdo, gravacéon®pao de trilhas sonoras de filmes classicoslglms
deles como: Miklés Rozsa, Bernard Herrmann, Dirfitoimkin, Franz Waxman, Elmer Bernstein e outros.

8« ong it certainly is, but not a measum® long.”

8 ROZSA, Miklés.Symphony in 3 Movements, Op. 6a — The Vintner'syb@u, Op. 23aHollywood: KOCH
International Classics, 1994. A gravagdo acontece1993, mas o CD so foi langado um ano depois.

8 www.miklosrozsa.org
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2.2 Rézsa na Franca
Em 1930, numa viagem a Bayreuth a fim de prestig@afFestival Wagner, R6zsa
conheceu pessoas da sociedade musical e litendameeka, entre elas o organista e
compositor Marcel Dupré (1886-1971). Este, ao eramas obras do compositor hingaro,
sugeriu-lhe que fosse a Paris, onde poderia sbedstar como compositor e contar com a
sua ajuda para ser apresentado a sociedade minaitadsa. R0zsa aceitou a proposta e se

estabeleceu em Paris no ano seguinte.

2.2.1 Opus7

No mesmo ano em que Rézsa chega a cidade frangespublicadas mais duas
obras suas:Duo para Violino e Piano”@pus7) e ‘Duo paraCello e Piano” Qpus8). Tais
obras tém um grande parentesco com suas obrafeggpus4 e 5 pois mantém o cultivo
do hungarianismo tipico destas.

O Opus7 poderia ser chamado de Sonata, pois contémoqomdiyimentos com o
primeiro em forma-sonata, o segundo scherzo o terceiro em andamento lento e o quarto
na forma rondd, obedecendo estritamente, portantorma classica escolastica. O primeiro
movimento Allegro moderatp contém uma introducdo, dois temas contrastantes,
desenvolvimento, recapitulagdo e uma secéo firmahoterizando a forma-sonata como ja
dito. Na secéo final, Rézsa reutiliza o materialirdeoducédo com uma sutil modificacdo na
harmonia, seguido da melodia do tema A que € aptigd® em unissono e em trés registros
diferentes: um a cargo do violino e dois a cargpidmo (os dois ultimos compassos desse

tema final sdo mostrados figura 2.12). Na figura abaixo, mostramos o inicio do tema A:

Allegro moderato (.l =ca. 144)
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Figura 2.11— Inicio do tema A do primeiro movimento @pus7 (comp. 11-18%°

Vemos na figura acima a presenca dos clichés hasgaro hibridismo entre o
modalismo (edlio e dorico) e o tonalismo (note, paemplo, que no ultimo tempo do
compasso 17 tem-se um acorde de dominante quevgesaltonica, compasso 18). Outra
caracteristica recorrente em outras musicas deaR&zs mescla entre modos; nesse caso,
entre o edlio e o ddrico. Como foi dito anteriorteersdo modos que contém o intervalo de
sétima menor entre finalis e 0 sétimo grau dos mesmos. E também recorrentsuas
musicas a juncdo de tais graus nas passagens caslcobmo mostrado rfigura 2.11,
marcado de azul. O final do movimento, precisameatgyenultimo compasso, apresenta
exatamente esses dois graus, que em DO eollio sBotas do-sib-do e em trés registros

diferentes, como mostra a figura abaixo:
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Figura 2.12— Final do primeiro movimento d®pus7 (comp. 202-203Y’

% Disponivel em ROZSA, 1931, p. 1.
8 |dem, p. 7.
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O segundo movimentdA(legretto capricciosp é umscherzo Esta na forma ABA’
onde o B é untrio. Esse movimento assemelha-se em varios aspectoesocsegundo
movimento doOpus5, como a forma, o andamento, a articulacéo, sesgjidade da parte
do violino, entre outros. O terceiro movimento, amdamento lentoLargo dolorosg, tem
caracteristicas de um noturno e tem forma ternABa#’. O quarto movimentoAllegro vivo

e giustd € um tipo de danca hungara e esti na forma réBl&:B’'CA”.

2.2.2 Opus9el2

Foi em 1932 que Rézsa teve suas musicas apresemtiadRaris pela primeira vez,
com a estreia do “Quinteto para Pian®@p(s2), o “Duo para Violino e Piano”@pus7), o
“Duo para Cello e Piano'Qpus8) e as “Variacdes para Pian@gus9). O concerto foi bem
recebido e “o publico estava mais do que entusidstr®OZSA, 1989, p. 49-50).

As “Variagbes para Piano'Opus9) foram publicadas em 1931 sendo a primeira
obra para piano solo de R6zsa. A obra € compostatgmma principal e doze variacdes do
mesmo. O tema principal esta dividido em trés padae chamaremos de ABA'. Na figura
abaixo mostramos a parte A do tema:
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Figura 2.13— Parte A do tema principal ddpus9 (comp. 1-6§2

Vi

A figura acima apresenta um tema bem simples. @owtEehés hungaros como o
intervalo de quarta justa e o modalismo (& mixo)idOutro ponto importante sdo as
imitacdes caracteristicas utilizadas pelo composibs compassos 2 e 3, e nos compassos 5 e
6 (em azul). Na primeira, R6zsa mantém o ritmo sedieo melddico; na segunda, apenas o
ritmo.

Na terceira variacdo, RoOzsa utiliza-se de um piaais percussivo, com acordes

acentuados staccatosde dinamicdf, como vemos nigura 2.14.

8 Disponivel em ROZSA, 1931, p. 1.
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L'istesso tempo e risoluto (J =ca. 184)
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Figura 2.14— Inicio da terceira variagéo €pus9 (comp. 56-595°

Ocorrem acordes com acentuacdes de dinafinita décima primeira variagdo, como

mostra digura 2.15.

Maestoso e pesante (J =ca. 120)
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Figura 2.15— Inicio da décima primeira variacdo @pus9 (comp. 261-265}

Em algumas partes da peca é possivel ver o ussodeattsmo, como na quarta

variacdo, mostrada na figura abaixo (marcado dg:azu
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Figura 2.16— Trecho da quarta variagéo @pus9 (comp. 94-965*

8 Disponivel em ROZSA, 1931, p. 3.
% |dem, p. 12.
%l |dem, p. 5.
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A quinta variacaoTranquillo e largamenfelembra um noturno, que é caracteristico
em muitos dos andamentos lentos das obras de R&zsétima variagdo € uma das que
contém o maior grau de dificuldade para a execdgdpeca. Além de estar num andamento
muito rapido prestg e possuir uma grande quantidade de sincopestei®mpos na mao
esquerda, ela contém uma hemiola (6/8 na maoaliceittra um ‘3/4’ na mao esquerda),
como mostra a figura abaixo:

Presto (J =ca. 160)
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Figura 2.17— Inicio da sétima variacdo @pus9 (comp. 139-143¥%

Geralmente, nos finais dos ultimos movimentos des sabras, R6zsa escreve tais
partes num andamento muito rapido. O mesmo ocearréltima variagdo d®pus9, como
podemos ver abaixo:
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Figura 2.18— Inicio da Ultima variacdo d®pus9 (comp. 311-315%

Vimos entédo nas “Variacfes para Piano” outras tanaticas de RoOzsa, que cada
vez mais consolida sua poética musical. Além dah&s hungaros vimos outros elementos
musicais caracteristicos do compositor tais comecorso a imitacdo, o carater percussivo do
piano, 0 uso de cromatismo e escrita a maneiraotl&@no nos andamentos lentos, entre
outros itens.

2 Disponivel em ROZSA, 1931, p. 7.
% |dem, p. 15.
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O Opus 12, “Seis Bagatelas” para Piano Solo foi publicado 1933. A primeira,
uma marchaKleiner Marsch), chama nossa atencdo por ter em Vvarios momento®sn
diferentes e concomitantes (um em cada maofigera 2.19). A mao direita executa trés
acordes insinuando um ré bemol lidio; enquanto @ es§uerda apresenta uma melodia em

sol edlio. ROzsa utilizara de tais recursos em asuite suas obras, tanto de concerto quanto

filmicas.
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Figura 2.19— Inicio da primeira bagatela @pus12 (comp. 1-4§*

A segunda bagateldNOvellett¢ € um allegretto amabilee contém uma melodia
cantabilee de carater folclérico hungaro, o “caracteristrmootivo ritmico hungaro é bastante
recorrente nessa peca. A terceira € Male lente A quarta intitula-sé&Jngarisch O inicio
desta lembra o inicio da primeira bagatela, e nal fiR6zsa utiliza acordes acentuados com
dinamicaff. A quinta € uma&anzone em andamento lento e de melodntabile A dltima
bagatela Capricciettg, como muitas das pecas finais de suas obras,nastdandamento
muito rapido &llegro scherzando

Todas as seis bagatelas sdo pecas curtas e der datdbrico. As melodias tém
caracteristicas modais. Segundo Palmer (1975, pag3eis pecas tém similaridades ao
Mikrokosmosde Bartok e dao inicio ao estilo nacionalista ded’, mas vimos que o uso de
clichés hangaros esta presente desde suas obrassinA novidade aqui ficou a cargo do

trecho “bimodal” usado na primeira bagatela.

2.2.3 O primeiro contato com o cinema
Rézsa tocou algumas de suas obras em radios daadtemHungria, Bélgica e
Holanda em troca de pequenos cachés. Mas em Rariiyvulgar sua musica na radio da
cidade, ele estranhou néo ter recebido nenhum magantoi quando afirmou que haviam

% Disponivel em ROZSA, 1933, p. 2.
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dito a ele que na cidade francesa a recompensa aquublicidade. Numa conversa com
Arthur Honegger (1892-1955), compositor suico qaeheceu o compositor hingaro por
intermédio de Dupre, Rézsa decide expor seus praddinanceiros. Honegger afirmara que
realmente era muito dificil receber bons cachésocoompositor no inicio de carreira e lhe
sugeriu procurar Roland-Manuel, que por sua vepupilo de Ravel e autor da biografia do
mesmo, mas que agora era diretor artistico de inma feditorial chamad&ditions Echo
Esta firma era associada a uma companhia de fitlemadaPathé-NathanRoland-Manuel
propds que:
[...] em cada um dos setecentos cinefathéda cidade [Paris], gravacdes
fossem tocadas durante os intervalos, e estasnspriavidas peld@Pathéa
fim de recolher os direitos de divulgacdo. Em aupalavras, as gravacoes
grs?grp de composi¢cdes comissionadas pela prdtathé (ROZSA, 1989,
Rozsa trabalhou alguns anos para esta companhigoooim misicas simpl&s de
entretenimento, onde posteriormente era inserida letra. E é a partir de tal rotina

profissional que o compositor afirmara ter comegan“vida dupla’ (ROZSA, 1989, p. 54).

2.2.4 Opus13

Também em 1933, foi editada pela Eulenburg umaadmas de concerto mais
conhecidas de Roézsa: “Tema, Variacbed-ipale’ (Opus 13) para orquestra. Ela foi
encomendada por Charles Miinch (1891-1968), que@oeaéinda aspirava a ser um grande
regente. A obra recebeu criticas favoraveis e goesentada inumeras vezes, sendo uma de
suas obras mais executadas. Ela ja esteve sobéacregle Otto Volkmann (1888-1968),
Charles Minch, Karl Bohm (1894-1981), Bruno Waltenire outros. Em 1966, Rbzsa a
revisou e esta passou a ser identificada c@pos13a. Os comentarios e analises a seguir
referem-se a obra revisada.

Rézsa escreveu o tema a bordo de um barco a caménRaris, quando saiu de seu
pais natal depois de uma visita. Segundo o congupsd tema soava como se fosse uma

melodia folclérica, mas nao era; ela apenas suggumeus sentimentos de nostalgia pela vila

% 4...] in every one of the seven hundred Pathéemias in the country records were played during the

intermission, and these records were supplied llyéRa order to collect the performing rights. Ither words,
the records were of compositions commissioned lilgéPhemselves.”
% Infelizmente, ndo conseguimos ter acesso asdafermisicas nem as partituras das mesmas.
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onde me sentia em casa” (ROZSA, 1989, p?’58) inicio do tema se da com a melodia a

cargo apenas do oboé (como mostiigara 2.20).
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Figura 2.20— Inicio do tema principal d@pus13 (comp. 1-8§2

Mesmo que o compositor tenha afirmado que a melo&iaé folclérica, podemos
ver que ele utiliza os clichés hungaros da mesmmag@ue nas suas obras anteriores como: 0
intervalo de quarta justa, o motivo ritmico hungéamarcado de verde) e melodia modal (sol
dorico) com tendéncia descendente (inicio no sol#&rmino no sol3, ambas as notas
marcadas de azul).

Tempo depois, ja em Paris, R6zsa escrevera agdasigpara a referida peca. Sobre

estas, afirmara;

ao invés de escrever uma série de variagoes, i éapressar em cada uma
delas um aspecto inerente a cancao folcléricagoelasque o0 modo no qual
uma melodia folclérica muitas vezes se desenvolveuda naturalmente

podia ser aplicado igualmente a musica sinfénisao Ifoi numa época

quando ndo havia importantes variagdes hdngara® getmas hangaros.

(ROZSA, 1989, p.585.

Na primeira variagaoL(istesso tempjp as trompas executam o tema enquanto as
cordas executam ornamentos. No final da mesmanopite se junta as trompas a fim de
concluir o tema e a variacdo. Sobre a segundacéaridBlackford (1998, p. 1) afirma que:
“embora essencialmente hungara em espirito, ha dedlavel nas texturas radiantes dos
sopros e corda¥®. De fato, encontramos muitos elementos da musitddfica hingara

" “The theme sounded as if it might have been a fotle, but it wasn’t; it just arose out of my feel of
nostalgia for the village where | had felt at home”

% Disponivel em ROZSA, 1966, p. 1.

% “Instead of writing a set of variations | tried éapress in each variation an inherent aspectisfstircalled
folk tune, thinking that the way in which a folk fody often develops and changes naturally coul@eied
equally well to symphonic music. This was at thmdiwhen there were no important Hungarian variatiom
Hungarian themes in existence.”

100 while essentially Hungarian in spirit, there @ehoes of Ravel in the radiant woodwind and striffgixto
disponivel no site: <http://www.users.globalnetugd-rneckmag/rozsa.htmi>.
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como o motivo ritmico hangaro (mostradofigaura 2.21a cargo dos violinos), e uma escrita
a maneira de compositores franceses impressionista® Ravel, na secdo das madeiras (ver
figura 2.22).
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Figura 2.21— “Caracteristico” motivo ritmico hingaro num treafa segunda variagdo @pus13 (comp.
51) 101

Allegro scherzando (J =ca. 152)
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Figura 2.22— Escrita @ maneira de compositores franceses gregsionismo num trecho da segunda variagéo
do Opus13 (comp. 34§%

No mesmo trecho mostrado acima (precisamente nopassos 34 e 35), enquanto
as madeiras executam tal passagem, os violinostocéas em harménicos com 0 mesmo

ritmo do oboé e do clarineteq figura 2.23).

1 bisponivel em ROZSA, 1966, p. 10.
192 |dem, p. 6.
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Allegro scherzando (J =ga. 152)
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Figura 2.23— Notas em harmdnicos na parte dos violinos nuahtrela segunda variacdo @pus
13 (comp. 34§%

Blackford (1998, p. 1) faz uma observacéo quanéserita vigorosa’ para 0os metais
nas variacoes 3 e 5; esta lembraria a “Sagrac&uigevera’ de Stravinsky. Niggura 2.24
tem-se a parte dos metais num trecho da terceii@céa onde as trompas 1, 2 e 4 junto com
os trombones 2 e 3 nos compassos 78 ao 81 estitagste fato, a maneira de Stravinsky.
Esta pode ser encontrada na parte das cordass@resite no violoncelo e contrabaixo) na
“‘Danca das adolescentes” da primeira parte da dgagrda Primavera” (véigura 2.25).
Esse tipo de escrita esta marcado de azul em aasb@giras.

193 pisponivel em ROZSA, 1966, p. 6.
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Figura 2.25— Parte das cordas (violoncelo e contrabaixo) maoht da “Danca das adolescentes” da “Sagracao

da Primavera” de Stravinsky (comp. 94-8%).

Blackford (1998, p. 1) conclui seus comentariogspeito doOpus13, afirmando
que: “a grandeza da variacao IV pressagia suasdrsonoras épicas de filmes histéricos da
década de 195¢*. Tal afirmacéo pode ser atribuida ao uso espedfficescala pentatdnica
na parte da harpa, como mostréigura 2.26. Tal passagem, alias, ndo remete apenas aos
filmes épicos, mas também a certos temas da tsifimora do filme “O Livro da Selva”

(1942), por exemplo.

1% pisponivel em ROZSA, 1966, p. 16.

1% Disponivel em STRAVINSKY, 1989, p. 22.

10641...] the grandeur of variation IV presages hiscehistorical film scores of the 1950s.” Texto diape@l no
site: <http://www.users.globalnet.co.uk/~rneckmegga.html>.
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Figura 2.26— Inicio da quarta variacdo @pus13 (comp. 125-127f’
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A quinta variacdo\(ivo con spirit) € umscherzoe estd numa andamento muito

rapido. Ela exige uma digitacdo habil dos intégsetlos metais. A sexta variagdo tem

andamento oposto ao anteriéndante quase pastorale contém uma melodizantabile E

recorrente nessa variagdo o uso do motivo ritmimogaro. No final, Rézsa ‘entrega’ a

melodia aos primeiros violinos, que a tocam nagiateom notas em harmonicos. No meio da

variacdo, untutti orquestral com dinamicée ff leva a obra ao seu climax.

A sétima variagdoAllegro molto agitato e tumultuop@ uma espécie de marcha,
onde as madeiras, 0S metais e a percussao exegutmna com variacado (marcado de azul),
desta vez com notas acentuadas e contratempdggver 2.27).

197 Disponivel em ROZSA, 1966, p. 23.
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Figura 2.27— Sec&o de sopros e percussdo num trecho da sétiragéio dapus13 (comp. 308-310°

A oitava variacdo Nloderato e molto giusjo contém notas executadas em

marcatissimce martellatopelo fagote, contrafagote, violoncelo e contrabae&xque também

1% Disponivel em ROZSA, 1966, p. 55-56.
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lembra uma marcha. Logo apds, num andameatgamente e molto pesanéeontece um
tutti orquestral junto com um gongo e semma catissimacom dinamicdff. Um tremolodo
timpano e dgran cassdeva adfinale. Este tem inicio com um violino solo executandaum
melodia de carater folclorico. O andamento é rapfdovace, como quase todos os
movimentos finais das obras de Rézsa, e todo an$eio € uma espécie de danca hungara.
Em seguida o tema atinge o seu auge, € entdo encebpmos o grande climax da obra com
o tutti orquestral de dinamic#f e com o andamentbieno mosso e largament®m a
primeira parte do tema a cargo dos violinos, vielasmloncelos. A segunda parte € executada
pelos violinos, oboé, trompas e trompetes. Tudo isss leva ad/ivacissimg onde Roézsa
conclui a obra.

Além de todas essas observacoes referentepas 13, salienta-se a habilidade de
Rdzsa quanto a orquestracao, ja demonstrada nOmesB. Usando as palavras de Palmer,
“Rézsa revelou-se um mestre artesdo da orquesina melativa idade prematura, pois ele
tinha apenas 26 anos quando o ‘Tema Variacdddnale' foi terminado, em 1933”
(PALMER, 1975, p. 11§°.

Quando Rozsa foi a Franca, tentar se estabeleceo compositor, vimos que a
influéncia de compositores como Stravinsky e Raeetornou marcante. E patente em suas
musicas o resultado dessas influéncias; o uso alelex de quartas e quintas, paralelismos
intervalares, emancipacao ritmica a maneira deisigy, entre outros elementos. Ao mesmo
tempo, com sua crescente notoriedade e consolidicdertos recursos ja explorados em sua

primeira fase, suas obras tornaram-se, cada vex, id@aissincraticas e inconfundiveis.

109 «“Rézsa revealed himself a méaster craftsman obtoBestra at a comparatively early age, for he a6
when theTheme, Variations and Finalgas completed in 1933.”
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CAPITULO 3
Anos 30 e 40: Rozsa chega a Hollywood

No presente capitulo serdo abordadas e analisditas de concerto e de trilha
sonora de filmes de R6zsa no periodo de 1937 (guesteveu sua primeira musica filmica)
a 1948 (quando é convidado a trabalhar para a M@Mim de investigar 0 seu processo
composicional em ambos 0s géneros.

Como ja explicitado na introducdo, as partiturastrilbas sonoras foram muito
dificeis de serem acessadas, pois muitas permansm®@m propriedade das produtoras dos
filmes. Conseguimos ter acesso a pouquissimastypasti de trilhas que contém grade
orquestral, mas foi um pouco mais facil ter acesseducdes para piano. Tivemos acesso
também a partituras de trilhas que contém apemabhds de temas (apenas a melodia)
presentes em artigos, dissertacfes e teses. Aksu, ditilizamos referencias bibliograficas
gue nos ajudaram a compreender como era a estaisaal das trilhas sonoras a partir de
1911 (ano em que foi escrito a primeira partitwigioal para um filme americano) até 1940
(ano em que ROzsa chega a Hollywood) e de seusigaia compositores. Buscamos também
uma bibliografia que nos ajudasse a compreenddilmes noirs e como era a estética
musical de suas trilhas sonoras. Tal género filmlagtava em voga na década de 1940, onde

muitos deles tiveram sua partitura original assanaelo compositor hungaro.

3.1 Rézsa na Inglaterra

Apds um concerto n&alle DebussyParis) Rézsa, inconformado pelo pouco
dinheiro que pagavam aos compositores, recebewdedder a dica de que o compositor s6
recebia bem com musica de filmes. ROzsa, de in&ghbpu que eram composi¢cées como
foxtrotes ou canc¢Bes populares, mas ao kes ‘Misérables(“Os Miseraveis”, filme de 1934
gue teve a trilha sonora escrita pelo proprio Hgeegmudou de opinido e passou a se
interessar pelo ramo, pois até entdo, segundo mripréompositor, ainda nao tinha escrito
nada dramatico. Um compatriota seu, Akos Tolnaye iia trabalhar como roteirista no
filme inglés Sanders of the Rivet‘Bozambo”, 1935) — o convidou para compor a &ilh
sonora do mesmo, mas ainda néo foi desta vez goenpositor hungaro imergiu no mundo
da musica filmica (ROZSA, 1989, p. 69-71).

Rézsa chega a Londres por volta de 1935. La, estaithola regéncia de coro durante

um ano e regéncia de orquestra durante quatro &rasas a isso ele passou a reger suas
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préprias musicas. Nesse mesmo ano, R6zsa compdsalleh intitulado “Hungarid’ (nédo
publicado). Este foi encomendado por uma coredgeafa gostaria que toda a musica fosse
baseada no material folclorico hingaro (ROZSA, 198972). Para compor a obra, Rézsa
utilizou-se das cancgdes coletadas em sua juventuteo fez em se@pus4 (“Variacdes
Sobre uma Cancdo Camponesa Hungar@®pas5 (“Can¢bes e Dangas Camponesas da
Hungria do Norte”).

3.1.1 Primeiros filmes

Em Londres, R6zsa encontrou-se com seu amigo deddiretor de filmes Jacques
Feyder. Este Ihe pediu que fizesse a trilha depséximo filme junto a companhiaondon
Films, que tinha Alexander Korda (também hdngaro, 1886} como produtor, chamado:
“Knight Without Armour (“O Amor Nasceu do Odio”) de 1937, que se passa&issia no
inicio da Revolugcdo. Ndo conseguimos ter acessartéypa da trilha sonora do filme, mas
através de uma escuta direcionada (h4 uma gradacébra na forma de suite disponivel no
LP “Miklés Rézsa —Conducting the Royal Philharmonic Orche&jra® pudemos notar
alguns detalhes importantes como, por exemplo,ladiaedo tema principal € baseada nhuma
escala pentatbnica acompanhada de uma harmonid (@t8¥d-1'55"); ocorre uma melodia
modal (edlia), que remete a uma espécie de fadohari musical russo, acompanhada do
cromatismo na regido aguda dos violinwerfolg e das madeiras (3'177-4'57"); o ‘tema de
amor’, tocado no momento em que o casal protagoaggiera o trem na estacao (cena na qual
Fothergill recita um poema de Robert Brownifiy)também é modal (mixolidio) (4’58
5'23"); na mesma cena, quando a Condessa Alexariddinoff recita um poema russo, é
apresentada uma melodia em tom menor que novam@staemete a uma espécie de
folclorismo musical russo (6'237-6'54"). Como o rfie se passa durante a Revolucdo de
1917, Roézsa utilizou-se, nos créditos iniciais ittod e em outros momentos, de uma cancgao
folclérica russa chamad& ablochka (na suite mencionada acima, ela encontra-se 8ai-0’
1'07"). Sendo assim, o compositor d& inicio a p&sgumusicologicas a fim de dar uma
maior credibilidade ao filme em questédo. Tal peasera realizada em muitos outros em que
ainda trabalhara.

Tal andlise nos mostrou que, num primeiro momeRiigsa ‘leva’ para a trilha
sonora em questédo tracos da musica folclorica argm qual sofreu influéncia durante sua

juventude, como o modalismo e a escala pentatoAiéan disso, ele também utiliza uma

19 bisponivel também em: <https://www.youtube.combh@y=onOG1frSrNs>.
11 pPvD: “La Condesa Alexandtdtitulo espanhol, ver referéncias).
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cancdo folclérica russa no contexto. Inicia-se aguihabito interessante que vai vincular a
metodologia e pesquisa de material rozsiana a terereial insuspeito: a atitude cigana de
transportar, de unocus a outro, informacées musicais num processo deripgatdo” do
meio. Assim, o material da musica camponesa hungeaha passando a fazer parte do
ambiente sonoro da musica filmica formal. SendomadR6zsa ‘carrega’ sua poética musical
— enraizada na musica folclérica hungara — paraisiaa filmica, ao mesmo tempo em que
absorve dela elementos que utilizara na sua prapigca futuramente.

No mesmo ano, 1937, R6zsa também trabalhou no filthander in the City(*O
Gigante de Londres”) também a convite de Tolnayp dilme “The Squeak&r“O Mistério
de Londres™}*2. Em 1938, R6zsa compds a trilha sonora da confi@tiie Divorce of Lady "X
(‘O Divércio da Madame X“). Em 193% Rozsa trabalhou num filme de maiores
propor¢cdes: The Four Feathefs(*As Quatro Penas Brancas”). Este foi o primdihme em
cores fechnicolo) em que o compositor trabalhou. Rézsa afirma emasiiobiografia que,
enquanto a producao passava longo tempo no Suald@htando nas filmagens, ele estava
livre e sem qualquer preocupacao financeira paseeesr. Para criar a atmosfera do filme,
R6zsa pesquisou a musica autoctone sudanesa eparabeompor a trilha (ROZSA, 1989, p.
84-86). De fato, escutamos segundas aumentadasmeo drincipal (presente nos créditos
inicias) e no decorrer do film¥, tal intervalo foi muito usado como uma espécielizhé
em filmes que se passam em paises como Egito,dnuia de cultura arabe em geral.

3.1.2 "“O Ladréao de Bagda”

Em 1940, Alexander Korda — que ja tinha saidd_dadon Filmspra fundar sua
préopria produtoraAlexander Korda Films— prop6s a R6zsa que compusesse a trilha sonora
do seu novo filme: “O Ladrdo de Bagda”. Este fapinado na historia de “As Mil e Uma
Noites”, e sua trilha sonora continha — além daicalimcidental — cancdes escritas também
por R6zsa com letra de Sir Robert Vansittart.

Para os créditos iniciais do filme, R6zsa escrewaa fanfarra que lembra o de uma
corte real, criando assim o ambiente e preparareipectador para a historia que esta por vir.

Em seguida, um coro canta o tema de Ahmad, rei agd® A melodia do tema esta

12 Em sua autobiografia, R6zsa ndo menciona esse €imo sendo o terceiro, mas sithé divorce of Lady

X" (O divércio da madame X“), de 1938. Mas na filgnafia do compositor presente no fim de sua
autobiografia e neite da Sociedade Miklds Rozsa as informagdes consédasde que The Squeakér(“O
Mistério de Londres”) foi o terceiro filme em que@mpositor trabalhou.

113 No site da Sociedade Miklés Rézsa consta que o ano de fim questdo é de 1938, mas em outras fontes e
no proprio DVD (ver referéncias) constam com seaheld939.

114 Ha excertos da trilha sonora disponivekita <https://www.youtube.com/watch?v=iko__KaT4JI>.



75

aparentemente numa tonalidade maior, mas RoOzsaohaama melodia utilizando-se do
modo mixolidio durante os primeiros dois compaskm$ema, como mostra a figura abaixo

através de uma analise harmoénica simplificada:

fH & | — | p— o
)" A Y | | | T | | | | T | P 7 }
y A () [ [ i =I | | | | ™ ]! | [ I
[ fan Y o & P = | | o | |
ANV e | | [ [ ® ¥ T
o I ? I vi [V I Vi e
Regido de Ré 1 1

Harmonia modal (mixolidio)

Figura 3.1 — Inicio do tema de Ahmad, do filme “O Ladr&o degBa” (1940)-'°

Apds os créditos iniciais, na cena do porto de &d86zsa compde o que ele chama
de “Cancéo para o Mar” que depois se torna a “Gamigh Marinheiro”. Nafigura 3.2,
mostramos a introducdo da cancao, a qual contéumslglementos utilizados também na
musica de concerto do compositor de influéncia dsica folclérica hingara, séo eles: a
guarta justa (presente na melodia), o modalismoneeldia com tendéncia descendente

(primeira e dltima nota marcadas de azul).

434

N

ol | !
S = » . #’ v g @
Mi OM

mixolidio
Figura 3.2 — Introdugéo da “Cancéo do Marinheiro”, do filn@ Ladrdo de Bagda” (1946

No inicio da mesma cancdo (mostraddigara 3.3), observamos que R6zsa mescla
a tonalidade de ré menor na forma harménica conoadonedlio de ré. As notas marcadas de
azul sdo as primeiras e as Ultimas de cada frapet@s, formam o acorde de ré menor.

Vemos também o intervalo de quarta justa desceadentinal da melodia.

115 A figura original, disponivel em Bush (2000, p),1fostra o tema na tonalidade de si maior, que est
outro contexto: o de cangdes e musicas ndo utdizad filme. A tonalidade aqui apresentada é analiglos
créditos iniciais do filme.

116 para escrever tal trecho, nos baseamos, atravésaiiéa, na figura que contém a variagdo desse tema
disponivel em Bush (2000, p. 18).
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Figura 3.3— Inicio da “Cancédo do Marinheiro”, do filme “O didio de Bagda” (1943§’

Para o personagem Abu, o ladrdo de Bagda, Rézspbsoom tema de carater
jocoso. Na figura abaixo, temos o inicio do temen gua respectiva letra: a “Cancéo de

Abu”, escrita na tonalidade de ré maior.

Moderato
f) 4 | o | N\ | | ‘ |
p” Ay — | i N T I | — ; I { —
e SR 1—t$j—9—i- : o T I ) 1
AN3 . i o to o = o i
[y \
[ want to  be a sai - lor sai - ling out to sea.

Figura 3.4— Inicio da “Cancao de Abu”, do filme “O LadrdoBagda” (1940)®

O tema de amor, que também pertence a personag@mindasa (interpretada por
June Duprez), € uma melodiantabile de andamento lento e que aparentemente esta na
tonalidade de ré maior. Observamos que nessa raehd@di ha a presenca do sétimo grau,
como podemos ver niegura 3.5. Heinle (2000, p. 8) mostra semelhancas entrefavide
tema e um trecho de “O Jovem Principe e a Joventd¥a” — terceiro movimento da obra
“Sheherazadede Rimsky-Korsakov - e um trecho de&itenes — terceiro dos “Trés

Noturnos” de Debussy, sugerindo que a melodia s&liainspirada nessas obras.

7 Disponivel em PALMER, 1975, p. 55.

118 Na figura original, disponivel em Palmer (197554), o trecho esta escrito na tonalidade de miobemaior,
mas no filme pudemos observar que o mesmo encsatna tonalidade de ré maior. O final da fraserelthb
consta comotb the seg mas no filme o personagem cantaut to seg escrito nafigura 3.4.
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Figura 3.5— Inicio do tema de amor do filme “O Ladrdo de @g(1940)*°

Para o tema do vildo, Jaffar, RGzsa escreve um ‘®meacador’ utilizando intervalo

de quinta diminuta (tritono) e cromatismo, como gsma figura abaixo:

52 diminuta 52 diminuta
(tritono) Cromatismo (tritono)
e r fo 1
VA V] - ’ !

Figura 3.6 — Motivo de Jaffar, do filme “O Ladréo de Bagd4940)*%°

Para a cena em que o0 génio da lampada voa caregdndconsigo, R6zsa criou

um tema utilizando a escala pentatonica, no qualadia esta a cargo dos metais:

Maestoso
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Figura 3.7 — Inicio do tema do voo do Génio, do filme “O Ladlide Bagda” (194df!

119 Disponivel em BUSH, 2000, p. 14. Pode-se escutesferido trecho na cena em que Ahmad acorda a
princesa.

1200 tema, do modo como esté escritdigara 3.6, é escutado na cena em que Jaffar rapta a prieceseu
barco.Na figura original, disponivel em Bush (2000, p), I8tema esta escrito meio tom abaixo.

21 Disponivel em PALMER, 1975, p. 55.
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Apods esse trecho Rézsa adiciona ao tema um coreulites que canta a parte sem
letra. Palmer (1975) comenta:

Vozes sem letra sdo usadas aqui como Holst usoiNetano’ (o dltimo
movimento de ‘Os Planetas’) e Delius enSong of the High Hills- para
criar uma sensacdo mistica de vastos espagos @&naiist ilimitadas
(PALMER, 1975, p. 29%~

Para a cena onde Abu entra na tenda dourada, Rézssve um tema no modo
mixolidio cantado por um coro de sopranos usanaodas paralelos. Enquanto isso, um
pedal de mi maior sustenta o coro como podemosi@&éigura 3.8. Palmer (1975, p. 29)

também observa a semelhanca deste tema com trdelBsenes de Debussy.

Acordes paralelos na 12 inversao

Lento
gy N T
5 85— g
(Sopr.) Ah T ? espr.
dolce R \
| | | | ~ ee.
O z z o) J_JL i
€3 ° ° e ®
Mi © © ©O
" s . v N >
mixolidio

Acorde pedal de Mi maior

Figura 3.8— Trecho do tema da tenda dourada, do filme “Cdade Bagda” (19403

No climax do filme, quando Abu consegue ‘roubapegira do ‘Olho que tudo vé’,
Rdézsa escreve um vocalize mais obscuro, para casoutino, representando os guardides da
pedra. O si sustenido no quinto compasso, marcadazdl, sugere a tonalidade de doé
sustenido menor ‘harménico’. O coro é acompanhads cadeiras — que tocam
semicolcheias sugerindo uma escala pentatdnica sidbsustenido (uma nota é ocultada) — e
dos trombones que tocam o acorde de fa sustenidwo oman sétima. A sonoridade do trecho
remete ao modo de do6 sustenido doérico. Em segagl&rompetes executam uma melodia
cromética sobre a escala de d6 maior ao mesmo tempue os trombones arpejam o acorde
de fa sustenido com sétima criando assim uma ekgdritono entre as duas melodias, uma

espécie de bitonalidade, como podemos vefiguaa 3.9. Heinle (2000, p. 8) compara tal

122 wwordless voices are here used as Holst used theieptune’ (the last movement dhe Planetsand
Delius inA Song of the High Hills to create a mystic sense of vast spaces amitéible distances.”
123 Disponivel em PALMER, 1975, p. 55.
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tema com Lever du Jout, a terceira parte do bal®aphnis et Chloéde Ravel, sugerindo

gue ROzsa se inspirou na obra do compositor fragme@sescrever seu proprio tema.

Escala pentaténica com uma nota ocultada

Maestoso con esultazione
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Figura 3.9— Trecho do tema tocado na cena em que Abu ‘raupadra do ‘olho que tudo vé&’, do filme “O
Ladréo de Bagda” (19463

Para compor a trilha sonora do filme, Rézsa tambéen utilizou do

mickeymousing®, uma técnica filmica que sincroniza o acompanh&merusical com as

124 bisponivel em PALMER, 1975, p. 56.
125 0 termo tem sua origem desde os primeiros filn@8\@lt Disney, onde a misica acompanhava, de forma

sincronizada, cada movimento dos personagens.
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acoes na tela. Isso é evidente, por exemplo, re@ette o sultdo (pai da princesa) ‘da corda’
ao cavalo mecanico (as notas ficam gradativameats agudas na medida em que o sultdo
gira a chave) e na cena onde 0 génio sai da gaaafaotas ficam gradativamente mais
agudas) ou entra (as notas ficam gradativamente gnaves).

Como o filme se passa no oriente, R0zsa utilizodeseliché da segunda aumentada
para compor varios momentos da trilha. Ela estéente, por exemplo, na ‘cena do mercado
de Basra’, quando Abu € perseguido, e na cena a@acdda servical de prata’. Lembramos
que tal intervalo esta vinculado a muasica ciganaghta, como foi mostrado no primeiro
capitulo. “Rdézsa criou seu préprio material ‘quasiental’, extraido em grande parte da
‘escala menor’ cigana” (HEINLE, 2000, p!?#

A trilha sonora de “O Ladrdo de Bagda” foi a primaea ter um reconhecimento

internacional, sendo indicada ao Oscar em 1341

3.1.3 Opus16

Enquanto compunha trilhas sonoras em Londres, ascaside concerto de Rozsa
eram tocadas em alguns paises da Europa, obtegdsssu No mesmo periodo em que
trabalhou no filme “O Ladrdo de Bagda”, R0zsa esed selOpusl6, duas curtas cangdes
para contralto com letra de Robert Vansittart (e que escreveu as letras das cangdes do
Ladréo de Bagdd). A primeira cancdo chamakseotatiori (“Invocacéo”, op. 16df°, que
fala sobre o apelo de um ‘infiel imaturahldish infide) estruturada na forma ABCA’ com
uma pequena introducdo e no andamémante semplice

Na figura 3.10 temos a parte A da cancao. A melodia do trechodamacteristicas
de uma cancao folclérica modal em dé. O sexto gratg caracteristica do modo dorico ndo
aparece, por isso definimos a melodia como edlichaAmonia de acompanhamento dos
compassos 5 a 10 esta em ré bemol mixolidio. Negseno trecho observamos as notas sol,
tanto na méao direita quanto na méo esquerda na g@agiano (marcadas de azul), como uma
espécie de pedal. Se analisarmos esta nota comarta @umentada do modo de ré bemaol,
podemos entender este modo como lidio-mixolidios Bempassos 11 e 12, a melodia e 0
acompanhamento convergem para do. Observamos gata gpedal aqui ndo é mais o sol,

mas sim o dd, que estd em unissono com a melodiampasso 11.

126«Rézsa created his very own quasi-oriental mattedimwing largely on the “gypsy minor” scale.”

27 Todas as observagdes sobre as nomeagées do Opeatir adaqui tiveram como fonte site oficial do
mesmo: <http://www.oscars.org/oscars/ceremonies>.

128 0 titulo original do poema de Vansittartéri Jardin dans la Nuit mas Rézsa achou bastante parecido com
o titulo “Jardins sous la Plulede Debussy. Apés a permissdo do autor, Rézsa fivodio titulo para
“Invocation.
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5 ¥ Melodia modall (Do edlio)
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Figura 3.10— Parte A da cancadrivocatiori (Opus16a)?°

A segunda cancdo chama-&eéasts of Burdén“*Animais de Carga”, Op. 16b), que
fala sobre um determinado dia em que homens e oarmnalzam o deserto, que esta assim
dividido: a hora antes do amanhecer, a hora amt@seib-dia, a hora antes do crepusculo e a
hora antes da noite. A canc¢éo esta estruturadarmea fABCD com uma pequena introducdo
em cada parte. Os inicios de cada uma dessas pant&sn o0 mesmo motivo melddico, que

se inicia com o intervalo ‘caracteristico’ de gaausta (cliché melddico hungardjgura

129 Disponivel em ROZSA, 1977, p. 9-10.
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3.11 As regides tonais do inicio das partes A e Dsidilares (o fa# como referéncia). Da
mesma forma, as partes B e C (o 14 como referéncia)
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The hour be-fore  night, Each
Figura 3.11— Primeiros dois compassos de cada parte da c&Beésts of BurdeénOpus16b)**

Em cada parte da cangdo, Rézsa expressa musicalogeatontecimentos relatados
no poema. Na primeira parte, onde o autor relatefa antes do amanhecer’, a masica inicia
em andamento moderato e com uma melodia modal rdendiap acompanhada de dois

acordes por compasso em dinanppaTal acompanhamento denotaria 0 andar dos camelos
através do deserto, como sugere o podigiara 3.12.

130 Disponivel em ROZSA, 1977, p. 13-17.
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Melodia modal
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Andar dos camelos no deserto
Figura 3.12— Introduc&o e inicio da parte A @pus16b’®

Para ‘a hora antes do meio-dia’, R6zsa prop0e utlaraanto mais rapido e com
dindmicaf. A harmonia é mais dissonante e encontra-se egrediies regides tonais;
supomos que a fim de expressar o intenso caloeserth. Ndigura 3.13, note-se que a mao
direita do piano esta na mesma tonalidade que admeVocal. A parte da méo esquerda
reitera um acorde de sétima diminuta, caracteoiskictonalidade de ré menor, o que provoca

uma sequéncia de falsas relagdes entre as nowmsgd@d8ustenido das maos esquerda e direita
do piano.

Melodia modal
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Figura 3.13— Introdugéo e inicio da parte B @pus16b™?

Em ‘A Hora antes do crepusculo’, o andamento valtaer o mesmo do inicio

(Moderatg e com uma harmonia menos dissonante em relagé@agia. A dinamica volta a

131 Disponivel em ROZSA, 1977, p. 13.
132 |dem, p. 14.
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serp, e é apresentado um motivo descendente na papi@mim na méo esquerda (marcado de

azul), como vemos rfggura 3.14, em quase toda a parte C (referéncia ao por-go-sol
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Figura 3.14— Introduc&o e inicio da parte C @pus16b*?

A Ultima parte da cancédo (‘A Hora antes do anoitpt¢em algumas semelhancas
com a parte A. Por exemplo, o inicio de ambas ocorténesma sequéncia harmonica (mas
com o ritmo diferente) e a mesma melodia, como radstnafigura 3.15. Para expressar a
‘serenidade da noite’, RGzsa escreve a Ultima partea dinAmica mais suave, umistico
pianissim@ que vai esmorecendo no final até um quase inalpppp sobre o acorde de fa
sustenido maior (mesmo acorde do inicio da refgradte e da cancéo).

Mesmo inicio melédico da parte A
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Figura 3.15- Introduc&o e inicio da parte D @pus16b3*

133 Disponivel em ROZSA, 1977, p. 15.
134 |dem, p. 16-17.
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3.2 A musica dos filmes hollywoodianos (1911-1940)

Realizaremos agora, antes de aprofundarmo-nosrimdpeno qual R6zsa trabalhou
nos EUA, uma breve contextualizacdo sobre a mimittgwoodiana entre os anos de 1911
(ano em que foi escrito a primeira partitura ordgjipara um filme americano) e 1940 (ano em
gue ROzsa chega aos Estados Unidos). O motivo édissompreender qual era o padréao
musical desse periodo de modo a dar relevo asgbesarazidas por Rézsa, principalmente
no que diz respeito a musica de filmes épicos, s trilhas sdo mais conhecidas e
interpretadas. Como iremos mostrar mais a frentelvdr alguns embates entre Rézsa e
diretores musicais no que diz respeito as suas @sigges, pois estes afirmavam que a
musica do compositor hingaro ndo se enquadravenadelo musical hollywoodiano’. Mas

como era esse modelo? Quais 0s principais compasigocomo eles procediam?

3.2.1 O cinema mudo

Sabe-se que na primeira exibicdo comercial de $ijnrealizada pelos irméos
Lumiere em 28 de dezembro de 1895 em Paris, jdahawm pianista responsavel pelo
acompanhamento musical do mesmo. No ano seguinge, §ncontraria orquestras nas salas

de exibicbes de Londres. Quanto a nomenclatura @gsgero musical, Carrasco afirma:

N&ao é possivel [...] referir-se a musica do cinemi@o comdrilha musical,
mas apenas cormaxompanhamento musical de filmes. Esta distingao tem,
por um lado, um carater técnico: o conceito dédrinusical, tal como o
entendemos hoje, surge apenas depois do advensmrdosincronizado,
guando tornou-se possivel estabelecer relacdesasesntre som e imagem.
(CARRASCO, 1993, p. 17).

Carrasco (1993, p. 17-21) divide o periodo do a@rhpmento musical do cinema
mudo em trés fases. Na primeira, as musicas eramidas do repertorio tradicional,
principalmente as do periodo roméntico da segunetade do século XIX, mas ainda sem
grandes especificidades. Na segunda fase, os adailezs de cinema comecaram a se
interessar pelo acompanhamento musical dos fillmeso despertou o interesse também dos
editores musicais, que deram inicio a publicacdedaega escala de partituras destinadas a
tais acompanhamentos. Logo depois, os editorescptduin coletdneas musicais, das quais
uma parte era composta especialmente para as meenmagra parte continuaria sendo
extraida do repertério tradicional. Na terceirafamde os filmes eram distribuidos com uma
planilha de indicagcdo de seu acompanhamento musEgartituras originais comecaram a
ter mais importancia.
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Camille Saint-Saéns (1835-1921) foi o primeiro cosifr a escrever musica
original para um filme, L'Assassinat du Duc de GuiqeO Assassinato do Duque de Guise”)
de 1908. Em 1915 o compositor Joseph Carl Breir@1B926) ja utilizava a recorréncia
tematica na trilha do filmeThe Birth of a Natioh (“O Nascimento de Uma Nacao”) do
diretor (e também compositor) D. W. Griffith (181948). Nesse periodo, “o referencial
musical imediato deixa de ser o do espetaculo deedasles e passa a ser a Opera”
(CARRASCO, 1993, p. 21).

Maximo (2003, p. 10) menciona Walter Cleveland Sin{@884-1958) como o
primeiro compositor a escrever umscore original para o cinema americano. O filme em
questao foi Arrah-Na-Pogué de 1911. Segundo Wierzbicki (2009, p. 44), as icasdo
filme eram simples — de forma que os musicos nd@antedificuldades para interpreta-las — e

continham arranjos para piano e para conjuntogueo partes.

3.2.2 O cinema sonoro

Esforcos eram feitos para tentar sincronizar o aamagem: Thomas Edison (1847-
1931) e seu assistente W. K. Laurie Dickson (18&8B) nos Estados Unidos, e Charles
Pathé (1863-1957) e Ledn Gaumont (1864-1946) nacBral odos estavam experimentando
solugdes para substituir as muasicas ao vivo povagies. Apos inUmeras tentativas, 0s
alemaes inventaram o primeiro sistema de regigirmr® por meios fotograficos, ©ri-
Ergon por volta de 1919 e 1920. Os primeiros filmestendo um sistema semelhante ao dos
aleméaes foram exibidos por Lee De Forest (1873J1@61 1923, chamadagshonofilms
Pouco depois (por volta de 1925), Theodore W. ¢53888-1944), assistente de De Forest,
desenvolveu onovietone Este foi encomendado por William Fox (1879-19%2)prnou-se o
primeiro sistema comercial de som oOtico para omsmeDevido a baixa qualidade da
amplificacdo dos sons e de certo receio dos esthioarriscar o novo formato — pois cada
vez mais o publico comparecia aos cinemas (mesmms|dilmes ainda fossem mudos) — os
filmes sonoros n&o entraram no ‘circuito comergiasse momento.

Ainda por volta da metade da década de 19BkllaTelephone aWestern Eletric
desenvolveram um sistema de som (ainda que projiteincronizado para o0 cinema,
denominado “vitafone”. Tratava-se do “som gravado @disco de quarenta centimetros de
didmetro e sincronizado com o filme através de dw$ores conectados, o da vitrola com o
do projetor” (MAXIMO, 2003, p. 16). AVarner Brothersque estava entrando em faléncia,
viu como uma possivel saida da crise, investirinenca sonoro. Em 26 de agosto de 1926, o

filme “Don Juan, ainda mudo, teve seu acompanhamento musicalagoaem disco e
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sincronizado com um vitafone. E, em 6 de outubrd@&7, veio ao publico o primeiro filme
sonoro: The Jazz Singé“O Cantor de Jazz"), também produzido p®¥rner Brothers

No entanto, a musica tinha que ser gravada sinedtagnte com as filmagens, pois ainda nao
havia mixagem e dublagem. Isso era bastante diggseng@ara as produtoras inicialmente,
além de levar um tempo maior para as gravacOesettas. Nestas, ou havia masica ou havia
dialogo. A musica dos filmes ocidentais no final dscada de 1920 seria “repetitiva, de
conteudo simples, altamente atmosférica e quase ladeada em um simples ‘tema com
variacbes’ padrao” (Manvell e Huntlepyud CARRASCO, 1993, p. 33).

No inicio da década de 1930 os didlogos, a musisaefeitos sonoros comegaram a
ser gravados individualmente sendo depois mixadmsaninica pista, cada qual com seu
‘volume’ ja previamente ajustado. “E a partir dambém, que podemos passar a nos referir a
musica de cinema comiilha musical, e ao complexo de trés pistas (dialogos, efeitos
sonoros e musica) contdlha sonora” (CARRASCO, 1993, p. 37). Foi também nesta época
gue surgiram o0s primeiros departamentos musicasgdandes produtoras hollywoodianas.
Era comum nesta época que ndo apenas um comgosgero responsavel por compor toda a
trilha sonora original de determinado filme, masos Também era comum a reutilizacéo de

trechos de trilhas sonoras noutros filmes por mrgedepartamentos musicais.

3.2.3 A trilha sonora hollywoodiana na década de 1930 eesgs principais
compositores
A musica foi bastante utilizada nos filmes da décdd 1930, da mesma forma

aconteceu com a técnica hickeymousingm filmes como, por exemplg,o Vento Levau

Em seus duzentos e vinte e dois minutos de duragfia mais nada menos
qgue cento e noventa e dois apresentam alguma egpeenusica, ou seja,
apenas trinta minutos do total do filme ndo possuefsica. O tipo de
relacdo entre som e imagem &0 Vento Levou também € um exemplo
bastante fiel da técnica daickeymousingal como era usado naquela época
(CARRASCO, 1993, p. 41).

Segundo Carrasco (1993, p. 41), ha uma concordéantia diversos autores de que
a musica filmica da década de 1930 teve como refilea musica sinfénica e operistica
europeia da segunda metade do século XIX, perimddmtico. Hickman (2011, p. 15) afirma
que desde o inicio do cinema sonoro até meadosckdd de 1940 pouquissimas trilhas
sonoras se utilizaram de elementos da musica madeomo foi o caso deOf Mice and
Men' (“Caricia Fatal”, 1939) e Our Towri (“Nossa Cidade”, 1940), escritas por Aaron
Copland (1900-1990); &Citizen Kané (“Cidadao Kane”, 1941) eAll That Money Can By
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(“O Homem que Vendeu a Alma”, 1941), escritas p@rnard Herrmann (1911-1975).
Ambos os compositores americanos. O alemao Harsier EiL898-1962) foi o primeiro a
introduzir numa trilha a técnica dodecafbnica, mai filme “Hangmen Also Dié! (“Os
Carrascos Também Morrem”, 1943), mas a sua presenifiane era discreta.

Esta foi uma época em que uma quantidade consalaté@vwcompositores europeus
se estabeleceu nos Estados Unidos, como: Max B{dinstria), Erich Wolfgang Korngold
(Austria), Dimitri Tiomkin (Ucrania), Franz WaxmaAlemanha), Bronislau Kaper
(Alemanha) e, um pouco mais tarde (1940), Mikloggad(Hungria). Entre os compositores
gue definiriam as formas e estilos de musica quamseusados por outros futuramente em
trilhas de Hollywood teriam destaque Max SteineichiEWolfgang Korngold e o americano

Alfred Newman.

3.2.4 Steiner, Korngold e Newman

Max Steiner (1888-1971) nasceu na Austria e chegsuEstados Unidos por volta
de 1914, onde orquestrava e regia operetas e casnédlisicais da Broadway em Nova
lorque. Ele foi para Hollywood por volta de 192%®g8ndo Maximo (2003, p. 19), Max
Steiner — considerado por muitos como o pai da eadfimica — tinha como técnica favorita
de composicéo deitmotiv*> (motivo condutor). Em 1932, ele comp6s o prime&ma
instrumental de um filme a obter fama fora dasstela ‘A Bill of Divorcemerit(“Vitimas do
Divorcio”). Em 1933, o compositor compds a trilltaera do filme King Kong. Sobre este,
ele recorda: “era um filme feito para ser musicdrmitia ao compositor qualquer coisa e
todas as coisas, de acordes poucos usuais, dissgnarbonitas melodias” (STEINEpud
MAXIMO, 2003, p. 23). Segundo Wierzbicki (2009,%d), a trilha de “King Kong” tornou-se
0 modelo do estilo classico da musica filmica.

Steiner foi um ferrenho defensor da técnica ndickeymousingNa época, esta
técnica gerou discussfes sobre sua validade. Nadaéde 1970, RoOzsa, por exemplo,
criticaria a forma hollywoodiana de pensar a congémsmusical das cenas no que se refere a
tentativa de descrever musicalmente o que elaggiravam. Para ele, a musica deveria dizer
a plateia algo que ndo poderia ser mostrado na(RE¥SA, 1989, p. 214). No entanto,
lembramos que o compositor hingaro também seautilia técnica dmickeymousingintes
de trabalhar em Hollywood no filme “O Ladrdo de Bag(1940). Segundo Maximo (2003,

1% Tema ou ideia musical claramente definida queesaptta um personagem, lugar, acontecimento, semtime
estado mental, etc; e que atingiu um alto graum®itancia nas éperas de Richard Wagner.
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p. 24), ainda hoje se discute a validade destacgictrecurso legitimo ou surrado cliché?’.

Sobre ela, Steiner comenta:

Quando uma cena é fraca o recurso pode ser deegagunt. Por exemplo,
se um ator arregala os olhos em sinal de espadhmadn como se vendo o
proprio dembnio, a musica pode prolongar essa pl@iamais tempo. Nos
westernsfaco isso o tempo todo (STEINERudMAXIMO, 2003, p. 24).

Méximo (2003, p. 35) afirma que Steiner também 8kzau muito de musica
diegética $ource musit>® para compor suas trilhas sonoras. Ela foi utiizath filmes
como: A Bill of Divorcemerit(“Vitimas do Divorcio”, 1932), A Star Is Bori (“Nasce Uma
Estrela”, 1937), Gone With the Wifdd("E o Vento Levou”, 1939) e Casablanca (mesmo
nome, 1942).

Na figura abaixo, mostramos o inicio do “Tema deaTalo filme “E o Vento
Levou”. O trecho encontra-se em Mi bemol maior Btém uma harmonia simples com uma
nota pedal no baixo (mi bemol). A melodia iniciarco largo intervalo de oitava ascendente
seguido imediatamente de um intervalo menor nacd@irecontraria, uma tergca menor
descendente, expressando uma rajada de vento goeelm seguida perde sua forca
(mostrado atraves das setas). O tema se enquathagsilo romantico, o referencial buscado

pelos compositores, comentado por Carrasco (1993).
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Figura 3.16— Inicio do tema de Tara, do filme “E o Vento La¥¢1939)>’

136 Source musi¢ou musica diegética) é uma expressdo bastantarnam meio cinematogréafico, e que esté
relacionada a faixa musical tocada no filme na taretb os personagens quanto os espectadoresmascuta
137 Disponivel em STEINER, 1954, p. 2.
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Erich Wolfgang Korngold (1897-1957) nasceu em Brpertencente na época ao
império austro-hungaro, hoje Republica Checa —aeder familia judaica. Ele chegou aos
Estados Unidos no ano de 1934. Antes de 1935 reaumswites para trabalhar em filmes; e
entdo assumiu a trilha dé& ‘Midsummer Night's Dreair{*"Sonho de Uma Noite de Verao”).

Méximo (2003, p. 43) afirma que Korngold compuntilhds sonoras sinfénicas e
‘escrevia para o cinema como se fosse para o that@. O autor cita o compositor: “vejo
os filmes como 6peras ndo cantadas. Sempre trabalhcima de roteiro como se fosse um
libreto” (KORNGOLD apud MAXIMO, 2003, p. 43). Korngold era grandiloquentsya

musica chegava a durar meia hora sem interrupgdeste o filme.

Ele fazia indicacbes precisas de como instrumeatakssa quase pompa:
muitos metais nos trechos vibrantes, todas as €arda romanticos, mas
acima de tudo nenhuma economia. E realmente saaf@nia musica, escrita
para orquestra de sessenta a oitenta componerded D, 2003, p. 43).

Carroll afirma:

Tratando cada filme com uma ‘Opera sem canto’ (getaonagem tem seu
proprio leitmotiv), ele criou trilhas sonoras ind@amente romanticas,
ricamente melddicas e contrapontisticamente corapleas melhores das
quais sdo um paradigma cinemético dos poemas &nfrde Richard
Strauss e Franz Liszt. Ele tinha a intengdo de quando separadas das
imagens, essas trilhas poderiam manter-se Unicaslaade concerto. Seu
estilo exerceu uma profunda influéncia na musicadenma filmica.
(CARROLL, 2001, p. 823§®

Entre suas trilhas sonoras mais relevantes estdosalmes: Captain Blood (*O
Capitado Blood, 1935),Anthony Adverse(Adversidade”, 1936), The Adventures of Robin
Hood’ (“As Aventuras de Robin Hood”, 1938)The Private Lives of Elizabeth and ESsex
(“Meu Reino Por Um Amor”, 1939),The Sea Hawk(“O Gavidao do Mar”, 1940), Kings
Row (“Em Cada Coracdo Um Pecado”, 1942Jhe Constant Nympt{“De Amor Também
se Morre”, 1943) eBetween Two Worldg“Um Passo Além da Vida”, 1944).

O americano Alfred Newman (1901-1970) — nascidoNaw Haven, Connecticut —
foi um dos primeiros compositores americanos a conyiha sonora original para filmes
falados. Por volta de 1919 (com entdo 18 anosygadeetor musical de espetaculos da

Broadway, onde trabalhou por doze anos regendmsvdmiusicais de compositores como

138 Treating each film as an ‘opera without singingach character has his or her own leitmotif) hextex
intensely romantic, richly melodic and contrapusgtahtricate scores, the best of which are a cin@ma
paradigm for the tone poems of Richard StraussFmadz Liszt. He intended that, when divorced frdra t
moving image, these scores could stand alone ircdimeert hall. His style exerted a profound infleeron
modern film music.
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Gershwin e Irving Berlin. Este ultimo o levou patallywood em 1930, onde pouco tempo
depois se tornou o diretor musical daited Artists Newman trabalhou para companhias

como aGoldwyne a20" Century Foxonde passou vinte anos como diretor musical.

[...] Newman esteve entre os primeiros compositarestabelecer o estilo
sinfénico romantico das musicas filmicas de Hollgdioimperante no inicio
da década de 1930 até a metade da década de l®50orBparacdo a
compositores como Korngold e Max Steiner, ele esaemcialmente
autodidata como compositor; as poucas aulas plartisuque ele tomou com
Schoenberg em Hollywood néo tiveram efeito sigatfic sobre o seu estilo
musical. Entretanto, seu genuino talento musicalina sensibilidade
dramética, no entanto, permitiram-lhe aprender natvatho (PALMER;
STEINER, 2001, p. 804%’.

Por volta da metade da década de 1930 ele incarpareos e interessantes efeitos

musicais, e mostrou destreza na variacdo de matestévico (influéncia schoenberguiana).

Newman construia sessorestrilhas sonoras] dramaticos em cima de um
tema principal, adaptava-o a cenas e personagenglao-lhe o
andamento, a instrumentacdo, a cor orquestralsienasbtinha 0 mesmo
efeito doleitmotivsem recorrer a ele. Nao que seja monotematiconaye
usando, um, dois, no maximo trés temas princigaissegue multiplica-los
através do modo de trata-los, limitando-se a bresa®entarios musicais nas
cenas em que tais temas ndo s&o usados (MAXIMG, 200.15-116).

Dentre as trilhas sonoras mais relevantes que cangsstacam-se as dos filmes:
“Wuthering Heights5(“O Morro dos Ventos Uivantes” 1939)The Song of Bernadett€'A
Cancéo de Bernadette”, 1943J e Robe(“O Manto Sagrado”, 1953”), The Egyptiah (“O
Egipcio”, 1954) e The Greatest Story Ever TOI{fA Maior Histéria de Todos os Tempos”,
1965).

Steiner, Korngold e Newman tiveram certo receio t@eem seus nomes
estereotipados por conta da musica filmica. Havide certo modo ainda ha, um preconceito

com relagdo aos compositores de trilhas sonorag k.

Infelizmente, se vocé compde para filmes vocé éiderado um compositor
de Hollywood. Na Europa eu sou considerado comaompositor Sério —
porque eu comecei la e muito da minha musica tem ekecutada la. Ha
uma divisdo na mente popular entre masico sériongpositor de musicas

139 Newman was among the first screen composers ablist the romantic symphonic style of Hollywoohirfi
scores, prevalent from the early 1930s to the rigl-fn comparison to composers such as Korngold\vand
Steiner, he was essentially self-taught as a coempdke few private lessons he took with Schoenberg
Hollywood had no appreciable effect on his musisglle. His genuine musical talents and fine draenati
sensibility, however, enabled him to learn on e |
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filmicas [...]. As pessoas desprezam o composioHdllywood e esse € o
preco que temos que pagar (ROZSA apud GALLAGHERS81p. 5%

Dos trés, Korngold foi o mais resistente. Ele famsgiderado um menino prodigio em
Viena e compunha musicas de concerto; Steiner shigw@ e regia operetas e comédias
musicais da Broadway em Nova lorque; e Newman gusei especializar no campo da

regéncia.

3.3 RoOzsa nos Estados Unidos
Como Muir Mathieson permaneceu em Londres engquaptoducao viajava para 0s
Estados Unidos a fim de concluir as filmagens deL&dréo de Bagda”, Rozsa tornou-se o
novo diretor musical dédlexander Korda FilmsNesta época, o compositor mantinha uma

postura critica em relacdo aos seus colegas cotopssde trilhas sonoras.

[...] com o advento do som, a ‘musica de fundohoorse necesséria em
largas quantidades, e os estudios traziam homeeseram regentes de
shows da Brodway ou de orquestras de cinema. Omeinedo mais
precisava de orquestras ao vivo, entdo seus digtousicais tornaram-se
compositores. Até aqui [por volta de 1940] a ‘masite fundo’ que eles
tinham provido consistia de fragmentos de sinfoniassica ligeira classica
ou colecdes de pecas planejadas para determinaposfto — perseguicoes,
cenas de amor, momentos melodraméticos e assintdigote (ROZSA,
1989, p. 111¥*

Rézsa cita Korngold como o Unico compositor de irtdpeia no ramo da musica
filmica; este ja tinha sua reputacdo estabelecdB&uropa. Na época, muitos compositores,
regentes e intérpretes sairam da Europa por cantmetra e foram para os Estados Unidos,
principalmente para a Califérnia. Fazem parte degspo seleto Castelnuovo-Tedesco,
Stravinsky, Schoenberg, Heiftetz, Rachmaninov, Rstbin, Stokowsky, Barték e o proprio

Ro6zsa.

A grande diferenca entre os europeus e os amesicamoHollywood era:
noés na Europa estudavamos primeiro e, sobre a dmsem treinamento
sonoro classico, encontrdvamos emprego. Os garotosrciais, entretanto,

190 «Unfortunately, if you compose for the movies yane thought of as a Hollywood composer. In Europel
thought of as a serious composer—because | stimeel and much of my music has been played théwereTis

a division in the popular mind between the serimusician and the composer of film scores. . . pRedo look
down on the Hollywood composer and that is thegovwie have to pay.”

141« ] with the advent of sound, ‘background’ mudiecame necessary in large quantities, and tfutostu
brought in men who were conductors of Broadway showcinema orchestras. The cinema no longer needed
live orchestras, so their musical directors turmedcomposing. Hitherto the ‘background’ music thegd
provided had consisted of fragments of symphoniglst classical music or collections of pieces desd for

the purpose — chases, love scenes, melodramatientsrand so on.”
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eram espertos o bastante para conseguir primeiro eamprego em
Hollywood para depois comecar a estudar (ROZSA9,198111)*

Para Rozsa (1989, p. 111), cada trilha sonorareditada a um compositor diferente,
mas a musica soava igual para todas.

Rézsa decide se estabelecer no pais e, por cordaelvodutor&orda, da inicio ao
processo de obtencdo de sua cidadania americana9&m Rdzsa trabalha nos filmeRhat
Hamilton Womah (“Lady Hamilton — A Divina Dama”), Lydia’ (mesmo nome) e
“Sundowh (“Quando Morre o Dia”). Os dois ultimos foram neados ao Oscar de melhor
trilha sonora em 1942. No mesmo ano, Rézsa trabalbs filmes Rudyard Kipling’s Jungle
BooK (“O Livro da Selva”) e “Jacaré”, um documentafionado no Amazonas. O primeiro,

o qual iremos abordar a seguir, foi nomeado ao @Ecaelhor trilha sonora em 1943.

3.3.1 “O Livro da Selva”

O filme “O Livro da Selva” (1942) foi baseado nerb de mesmo nome do escritor
britAnico Rudyard Kipling (1865-1936). Para estkdrfoi exigido pela Unido dos Mdusicos
de Hollywood a contratacdo de um orquestrador.eitfio, R6zsa sempre orquestrara suas
trilhas. Indicou-se o0 seu conterraneo Eugene Z&t@94-1977), que veio a orquestrar a
maioria das trilhas compostas por R6zsa duranteaueira.

A trilha sonora tem carater exotico, assim comdmef Palmer (1975) fala sobre
esse exotismo da trilha e também na musica fobeldnlingara, chamando atencdo para a

‘facilidade’ de R6zsa em escrever musica com esmasteristicas.

7

[...] Rézsa € mais bem qualificado do que muitosdes colegas para
escrever na escala pentatbnica e satisfazer atrales melismas

ornamentados e arabescos, uma vez que as melotilfgi¢as hiungaras
que determinaram o carater de seu discurso musicatém certas

aproximacoes a estes elementos (um ponto no quaimes encontrar ser de
significancia mais profunda em conexdo cQuo Vadise outras trilhas

‘épicas’ (PALMER, 1975, p. 29-3t}.

Behlmer (2004) cita um trecho dos comentarios $gimr Rézsa em 1942 com relacédo a trilha

sonora em questao:

192«The great difference between the Europeans aedAthericans in Hollywood was this: we in Europe had
studied first, and on the basis of a sound claks$ieining had found employment. The commercial oy
however, were clever enough to get a job in Hollgd/dirst and then start studying.”

14341 ] Rézsa is better qualified than many of hilleagues to write in the pentatonic scale anihdalge in
florid melisma and arabesque, since the Hungadarhelos which determined the character of his ioals
speech itself contains certain approximations &se¢helements (a point which we shall find to beledéper
significance in connection wituo Vadisand other ‘epic’ scores.”
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Antes de comegar a atual composicdo, eu estudecaniigliana auténtica
em gravacdes que eu importei da india. Eu fiz uanglcuidadoso dos
diferentes ragas, escalas e modos nos quais aarirgia que ser escrita.
Naturalmente, teria sido mondétono para o publicolestal se eu tivesse
mantido toda a trilha musical no puro estilo Hindu] cada um dos
personagens principais, seja animal ou humanoutertema individual. [...]
a abordagem, entretanto, € mais operistica do igtinga (ROZSAapud
BEHLMER, 2004, p. 8-9f*.

Além de ROzsa ter sua propria poética musicalesgar em suas musicas filmicas, o
compositor também realizou pesquisas sobre miudeasitras etnias a fim de dar uma maior
credibilidade ao filme e ambientar o espectadomadoi visto em “O Amor Nasceu do
Odio” (1937), “As Quatro Penas Brancas” (1939) eragm “O Livro da Selva” (1942).

O tema principal estd baseado na escala pentaténiean inicio com 0S sopros-
madeira em unissono (na figura abaixo mostramosagpe parte da primeira flauta) e num

andamentdiu mosspele é logo apresentado nos créditos iniciaislohef
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Figura 3.17— Inicio do tema principal do filme “O Livro dal8a” (1942)4

Rézsa também utiliza a mesma escala para compoemd da floresta”, escutado
no inicio do filme ao corne inglés. Acompanhandeeferido tema, relevamos o trinado da

flauta — que sugere o canto de passaros e osrglssda harpa — que sugerem a correnteza
do rio:

144“Before starting on the actual composition, | sgdauthentic Indian music on records which | intedrfrom
India. | made a careful plan of the different ragesales and moods in which the music had to beposed.
Naturally, it would have been monotonous for thesten audience if | had kept the entire musicatesao pure
Hindu style. [...] |, therefore, used this music ority the actual Hindu scenes. [...] each of the ppialc
characters, weather animal or human has an indilitheme. [...] the approach, therefore, is operattber
than symphonic.”.

%5 Todos os exemplos musicais da trilha sonora daidef filme foram tirados da suite escrita pelo positor,
publicada em 1942 pela Broude Brothers.
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Figura 3.18- Inicio do tema da floresta, do filme “O Livro 8alva” (1942).

Rdézsa criou um tema para cada animal da histér@straremos alguns deles a
seguir. No tema dos elefantes, por exemplo, a neelfich a cargo dos instrumentos de
registro grave da orquestra: o contrafagote, osliomes, a tuba, a méao esquerda do piano, a

harpa, os violoncelos e contrabaixos. Todos tocamelddia em unissono, que também se
baseia na escala pentatonica:

Molto moderato e pesante
col Tuba ad lib.

" mare. e molto pesante o)

| |
[ 4
o= e 25 > §>§ﬁ§§ > 2> =
Escala pentatonica

Figura 3.19— Tema dos elefantes, do filme “O Livro da Sel(#342).
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Para os lobos, 0o tema esta estruturado em duaensxjfrases (uma espécie de
antecedente e consequente). Na figura abaixo, amossr a primeira delas, em dois
compassos. O trecho é totalmente homofbnico, prammEinte a duas vozes em quartas
paralelas e na sequéncia, a trés, em intervaloged@. O movimento ascendente e
descendente da idéia béasica do tema remete aao$vimbos, que estd a cargo dos clarinetes
e dobrada pelas trompas (que executam o trechglissandg. A frase conclui num acorde
de ré menor (marcado de azul). Tal trecho estagoados clarinetes, trompas, trompetes,

trombones e violas:

Uivo dos lobos

34 Moderato /\
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Figura 3.20- Inicio do tema dos lobos, do filme “O Livro del&” (1942).

O tema de Baloo, o urso, tem a melodia a cargoodtrafagote, acompanhada dos
pizzicatidos segundos violinos e das violas que dobranlaosetes. Como podemos ver na
figura 3.21, a melodia é cromatica e possui carater jocoggerswdo o andar lento e pesado
do urso.

Melodia cromatica

phg o7+
Th 1 GOV SO S g @
S

scherzando e con umore

Figura 3.21- Inicio do tema de Baloo, o urso, do filme “Odawa Selva” (1942).

O tema de Tabaqui, o chacal, € enunciado pelo parokarinete e pelo oboé. Nele,

encontramos o motivo ritmico hingaro ‘caractergstic
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Figura 3.22— Inicio do tema de Tabaqui, o chacal, do filmeLi@o da Selva” (1942).
Para a hiena, R0zsa escreve o tema para o saxalforeos trompetesom sordina
em unissono. O tema é repleto staccatose de semicolcheias, sugerindo a ‘risada’ do

mesmo, como vemos na figura abaixo na parte dd@axo
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Figura 3.23- Inicio do tema da hiena, do filme “O Livro dad&& (1942).

O tema dos macacos esta a cargo dos flautins —pacdrado do glockenspiel, dos
pizzicatidas cordas e dataccatida harpa — em andamemtbegretto scherzandsugerindo
a agilidade, rapidez e brincadeiras dos simiogn@atesta baseado na escala octaténica, como
podemos ver na figura abaixo na parte do priméaunatifn.

V4 Escala sl — T
octaténica

Figura 3.24— Inicio do tema dos macacos, do filme “O LivroStva” (1942).

O tema do vildo do filme, o tigre Shere Khan, terarater ameacador’. Ele esta a
cargo dos instrumentos de registro grave: fagotesnbones, piano, violoncelos e
contrabaixos; acompanhado de trinados dos soprdsiraae das cordas. O tema contém
intervalos diminutos, aumentados e de segundasreersugerindo a ameaca do tigre, como
podemos ver na figura abaixo na parte do fagote.
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Figura 3.25- Inicio do tema de Shere Khan, o tigre, do fif@eLivro da Selva” (1942).

Para a cena onde o pequeno Mogli anda perdiddlpetata até encontrar a acolhida
dos lobos, R6zsa compde uma melodia modal, sollidi@oEsta é executada pelos primeiros
violinos. Palmer (1975, p. 30) aponta nesse mesraochd o0 que seriam mais duas
caracteristicas da musica folclérica hungara: arsdm metade da primeira frase (compasso
121) é uma variacdo da primeira metade da mesnmapgsso 120); e a tbnica cadencial é

repetida (compasso 123, marcada de amarelo), rdostrea figura abaixo.

Variacao de a

1zoh Grazioso @ b
Vins. I
Pt T " e e TR RS i v
mi)i)cl)ildio dolce e grazioso —_— —
Figura 3.26— Inicio do tema escrito para a cena em que Meglierde na floresta, do filme “O Livro da Selva”

(1942).

Rézsa também compds uma cancao para a mae de Malidiby, para contralto.
Uma melodiacantabile modal, tem inicio com o intervalo de quarta justzontém também

ornamentos (marcados de azul):

55 431
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O
P see the Sil-ver Moon, Hear the bre-ezes croon Jun - gle's cra-dle tune lul-la-lul-la - by.

Mi bemol edlio

Figura 3.27 - Inicio da cangébullaby, do filme “O Livro da Selva” (1942).

“Five Graves to Cairb(“Cinco covas no Egito”, 1943), dirigido por BpllWilder
(1906-2002), foi o primeiro filme hollywoodiano deéma grande produtora que ROzsa
trabalhou, e também o primeiro dos cinco filmeseord deu a parceria Wilder-R6zsa. Em
sua autobiografia, o compositor afirma que o diretasical da companhia néao teria ficado
satisfeito com a trilha, o contrario de Wilder emtodutor do filme. Na época, o compositor-

chefe era Victor Young (1900-1956), que compunha‘estilo hollywoodiano” e que se
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tornaria posteriormente amigo de Rézsa. Para o @sitap hungaro, a musica de Young seria
uma “mistura de musicais da Broadway com RachmahifiROZSA, 1989, p. 131).

Uma vez ele [diretor musical] me perguntou o pd de tantas dissonancias
na minha masica. “Quais dissonancias?”, eu perguBtem, num ponto 0s
violinos estao tocando um sol natural e as violassol sustenido. Por que
vocé ndo escreve um sol natural nas violas tambpaor min?” Quando eu
recusei ele ficou furioso — uma coisa que ndo geefa Hollywood é
discordar de um executivo. Entretanto, Billy Wildefo em meu auxilio [...]
(ROZSA, 1989, p. 131

Este foi apenas o primeiro embate de varios entes&e executivos de companhias
filmicas tendo como mote questdes estéticas. Mapmoo ‘estilo hollywoodiano’ fosse de
certa forma imposto pelos produtores musicais, &d64a de regra, evitava fazer concessdes.
Ele reclamara também dos editores musicais das ammgs, que muitas vezes ‘cortavam’
sua musica de determinadas partes do filme semesmsno consultar, esse fato se deu

também em “Cinco Covas no Egito”.

3.3.2 RoOzsa e os filmesoirs da década de 1940
A década de 1940 foi o periodo em que Ro6zsa commpditha sonora de muitos
filmes noirs, sendo um dos principais compositores do estilbln@ noir era geralmente em
preto e branco, abordava temas “obscuros”, pdicidd submundo do crime e da vida
suburbana dos americanos. O teffitto noir foi usado pela primeira vez pelo critico italiano
de cinema Nino Frantk, em meados da década de 1940, a fim de descrevéramas

hollywoodianos sobre a criminalidade americana.

Noir € uma palavra francesa que significa "negro" eceantfilm noir’
signifique literalmente "filme negr&®, ela refere-se ao estado de espirito de
muitos filmes em preto-e-branco americanos prodszehtre 1940 e 1960
em que um protagonista masculino é geralmente ¢deaalia destruigdo por
umafemme fatalgmulher fatal] e acaba ficando sem o dinheiro | se
dama (SCHWARTZ, 2014, p.3}.

146 “He once asked me why | had many dissonances imumsic. “What dissonances?” | asked. “Well, in one

spot the violins are playing a G natural and tlwtag a G sharp. Why don’t you make it a G naturdhe violas

as well — just formy sake?” When | refused he became furious — ongythou don’t do in Hollywood is
disagree with an executive. However, Billy Wildanee to my aid [...].”

47 Nino Franck (1904, Italia — 1988, Franca).

198 Nao h& uma traducéo oficial do termo em portughEss sabemos que nos Estados Unidos é chamado de
black filme na Espanha d#ne negro Sendo assim, optamos pela traducédo “filme negro”.

199«Noir is a French word meaning “black,” and althoughntifihoir” literally means “black film,” it refers tthe

mood of many black-and-white American films madénsen 1940 and 1960 in which a male protagonist is
usually led to his destruction by a femme fatale winmds up getting neither the money nor the dame.”
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Em 1944, Rbzsa trabalhou nos film&wotble indemnity/(“Pacto de Sangue”), The
Hour Before the Dawh (“A Hora Antes do Amanhecer’) eDark Water§ (“Aguas
Tenebrosas”). “Pacto de Sangue” foi o primeiro firmr em que Rdzsa trabalhou e o
segundo de sua parceria com Wilder. Foi tambéntandi ao Oscar de melhor trilha sonora
em 1945. O mesmo diretor musical que criticara aicaido compositor hingaro em “Cinco
Covas no Egito”, como vimos no item anterior, fzeambém nesse filme, e novamente
Wilder deu total apoio a R6zsa. Mas a trilha elmdifizeram sucesso, e 0 compositor se
tornava cada vez mais requisitado no meio.

Nos créditos iniciais do filme, vemos a silhuetaute homem caminhando com
muletas em direcdo a tela; os timpanos sincroncamos passos do personagem a maneira
de uma marcha funebre. Entdo, escuta-se o temaigair(verfigura 3.28, onde temos o
inicio do mesmo numa reducdo para piano), que gootéa melodia modal (fa edlio), com
acompanhamento dissonante. Rézsa ‘suja’ os acdedés menor, presentes nos compassos
1, 3 e 5, com intervalos de segunda menor (marcddoszul). Tal recurso, tipico da
sonoridade do expressionismo aleméo, sera utilipsii®o compositor em varios momentos
dramaticos nos filmes em que trabalhara posteriotendrdzsa utilizara tal recurso em sua
musica de concerto escrita nesse mesmo perioda canfSonata para PianoOpus 20,
1948), que veremos mais adiante.

Melodia modal (Fa edlio)
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Figura 3.28— Inicio do tema principal do filme “Pacto de Saig(1944)™°

%0 Disponivel em PALMER, 1975, p. 57.
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Com relagdo a trilha sonora de “Pacto de Sangue”:

Uma das coisas que eu rapidamente vim a percelsee $0 masica de
Hollywood foi que simplesmente ndo havia nenhunioesbmo tal, e o que
eu consegui fazer em 1944 em “Pacto de Sanguedmo ¢pelo menos pra
mim mesmo) como uma espécie de avanco. Muitos dogipos muasicos
gue trabalharam nos filmes sonoros de Hollywoodheaatigos regentes da
Broadway e filmes mudos, escritores de cancoesmigtas devaudeville
compositores ‘de primeira’ com inGmeros arranjagoee orquestradores
picaretas ndo creditados. O idioma geral era ceader e meretricio ao
extremo — Rachmaninov e Broadway diluidos. Em ‘®Pald Sangue” eu
introduzi certas asperezas de ritmo e harmonia, rgie teriam causado
maiores reacdes a qualquer pessoa familiarizadaacoema musical séria,
mas que causou consternagdo em certas acomodagdEsaisn em
Hollywood. (ROZSAapudPALMER, 1975, p. 4 e 5.

Rdézsa afirma que a partir de entdo teve de “dacgda vez menos a danca dos
diretores musicais e executivos de estudio” (ROZ$A,42), mantendo sua poética musical
nos filmes em que trabalhara. Sem pudores, o cdtopésvara inovagfes a musica filmica
hollywoodiana.

Hickman (2005) cita alguns elementos caracteristigee constituem a trilha sonora
de um filmenoir, sédo eles: ambiente predominantemente obscuresenpsta, poucas faixas
musicais, orquestracdo para pequenos grupos, préeam de instrumentos de registros
graves, énfase nos registros mais graves das coistade um som orquestral néo tradicional,
asperas harmonias dissonantes e melodias angaldrgsintivas (HICKMAN, 2006, p. 183).
Referente a trilha de “Pacto de Sangue”, R6zsa éateno humor sordido e pessimista do
filme com as madeiras e 0os metais na regido gmnavetas em nuvens escuras das cordas em
tremold (BLACKFORD, 1998, p. 1% Para Miklitsch (2011), em termos de anélise férma
a trilha sonora de “Pacto de Sangue” foi um dosdipms do género. Esta permanece como
um “exemplo quintessencial do nascimento [...] s umova forma de ficcdo que reverteu em
180 graus as tendéncias musico-cinematicas” (BRGWNMMIKLITSCH, 2011, p. 83,

51 “One of the things | quickly came to realise abbiallywood music was that there simply was no stge
such, and what | managed to do in 194Dwuble Indemnityl count (at least for myself) as something of a
breakthrough. Many of the early musicians workindrdollywood sound films were former Broadway andrs
film conductors, song-writers and vaudeville pissiistop-line’ composers with innumerable uncrediteack
‘arrangers’ and ‘orchestrators’. The general idioss conservative and meretricious in the extrendduted
Rachmaninov and Broadway. Double Indemnity introduced certain asperities of rhythm and ramgnwhich
wouldn’t have caused anyone familiar with the sesionusical scene to bat an eyelid, but which digsea
consternation in certain musical quarters in Hotipa.”

132« 1 heightens the film's sordid, pessimistic mowith low woodwinds and brass, swathed in dark dtoaf
brooding strings.”

13341, .] quintessential example of the birth [...] ofr@w form of fiction that reversed 180 degrees thsioo-
cinematic tendencies.”
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N&o tendo trabalhado em um tergo dos filmes qu®insipais compositores
de cinema ja contavam em seus créditos, a époc¢®algble Indemnity;
Rézsa ja se podia gabar de ter criado um som propconfundivel, dos
mais pessoais do cinema. Um som no qual ndo dedevever lugar para
inspiradas melodias [...] (MAXIMO, 2003, p. 82-83).

O ano seguinte, 1945, ROzsa trabalhou em seisdjlmesaber: The Man in Half
Moon Streét (“O Homem que Desafiou a Morté®, “A Song to Remembef“‘A Noite
Sonhamos”, que conta a histéria do compositor gadtrédéric Chopin)Blood on the Sun
(“Sangue Sobre o Sol”)Lady on a Traiit (“A Dama Desconhecida”), The Lost Weekeid
(“Farrapo Humano”) eSpellbountl (“Quando Fala o Coracao”). R6zsa recebeu seugirim
Oscar pela trilha sonora deste ultimo, mas nao arogic apenas com “Quando Fala o
Coracéao”. Ele foi indicado também, na mesma cerigygelos filmes “Farrapo Humano” e
“A Noite Sonhamos”.

4 ‘

“Quando Fala o Coracao” é um filme de ‘ suspenseoligyico’, como define o
préprio compositor. Para compor a trilha, além dgquestra ele usou urtheremirf>,
ajudando a definir o instrumento eletrénico coman&trumento musical padréo das psicoses
cinematicas” (SPOT@pudPLATTE, 2010, p. 176). O “tema da paranoia” (figura 3.31)
fica a cargo do referido instrumento.

O tema de amor divide-se em dois: o principal eausdario. O principalfiQura
3.29 é uma melodigantabile(a escutamos logo nos créditos iniciais do filmencontra-se

na tonalidade de mi bemol maior.
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Figura 3.29— Inicio do tema de amor principal do filme “Quarfehla o Coragéo” (1945

O tema de amor secundarifig@ra 3.30) encontra-se em estilo coral tendo o sol

como nota pedal. Observa-se 0 uso de imitacédo auamte azul).

134 Algumas fontes se referiam a este filme como set@®944, outras como sendo de 1945. Até o ane dest
trabalho néo foi lancado nenhum DVD do filme, maisldncada a regravacdo da trilha sonora disporivel
CD. Neste, ha a informacéo de que o filme seria9dkb, motivo de nossa opcao pelo referido ano.

135 |nstrumento eletrdnico monofonico desenvolvideantiga Unido Soviética por Lev Termen, e demonstrad
pela primeira vez pelo préprio inventor em 1920st0ma ser executado movimentando-se as maos nés ar.
mé&o direita move-se diante de uma antena vertifial de controlar a altura das notas, enquantoagesquerda
move-se diante de uma espécie de gancho ou lagdicnata posigcdo horizontal a fim de controlartemsidade
dos sons (ORTON; DAVIES, 2001, p. 386).

1% Disponivel em PLATTE, 2010, p. 191.
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Figura 3.30— Inicio do tema de amor secundério do filme “QlmRala o Coracdo” (1945)’

O “tema da paranoia” (chamado assim por Rézsatasztambém logo nos créditos
iniciais) ou “tema branco” (chamado assim por Sekznprodutor do filme) contém
cromatismo, intervalos diminutos e de segundas msn@ fim de ressaltar o problema

psiquico (paranoia) do protagonistigifra 3.31).
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J l
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3d
Figura 3.31— Inicio do tema da paranoia, do filme “Quand@mkaCoracéo” (1945¥2

Platte (2010, p. 191) nos mostra duas similarideté® o tema de amor principal e
o tema da paranoiafiqura 3.32). 1) Os motivos ritmicos inicial e final de cadase séo
semelhantes — duas colcheias (marcadas de verdajla® entre duas figuras de maior
duracgéo; 2) ambos os temas comecam com linhas iwetddescendentes — no primeiro ha o
intervalo de sexta maior entre a primeira e a @timata do motivo, enquanto que no segundo

ocorre o intervalo de tritono.

5" Disponivel em PLATTE, 2010, p. 214.
18 | dem, p. 191.
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Figura 3.32— Comparagéo entre o tema de amor principal ena tka paranoia, do filme “Quando Fala o
Coracgao” (1945).

No ano seguinte ao filme, Rézsa escrev&pellbound Concertgpara Piano e
Orquestra. Nele, estdo contidos os principais tedmagilme numa versdo para concerto.
Rézsa também fez versdes de varias faixas muslodigme, incluindo o Preludio (omain
title). Tanto nessa nova versao main title quanto nd&Spellbound Concertencontra-se uma
espécie de ponte ou transi¢cdo que liga ao temande principal. Mostramos essa ponte no
trecho musical abaixo numa versao reduzida parsoplaSpellbound ConcertdOcorre um
crescendague vai do compasso 33 ao 35, uma sequéncia de dettendéncia ascendente
(marcadas de azul), e urallentandono compasso 35, até alcancar it orquestral com a
dindmicaff e com o andamento mais lento (Tempo I), onde acerd recapitulacdo do Tema

de Amor principal no compasso 36. Mostramos ques&@rocedeu de forma similar apus

3 (verfigura 2.4).
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Figura 3.33— Trecho musical d8pellbound Concertcomp. 32-36§>°

159 Disponivel em ROZSA, 1946, p. 5.
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“Farrapo Humano” foi o terceiro filme da parceridld®r-R6zsa e conta a histéria de
um homem que sofre de alcoolismo. Novamente, RatiBaou-se dotheremina fim de
expressar o delirio do protagonista provocado pstoabusivo do alcool. &ilha sonora do

filme...

[...] prop6e um ambiente mais obscuro, um tom ¢t@&gio interpretar esta
obsessiva e fragmentada personalidade. Na parteoddas, até mesmo as
passagens liricas sdo tingidas com angustia, ogsignekplodem em
“clusters” dissonantes e theremin usado com moderagdo, cria uma
pungg%ncia fria para as cenasdidirium tremeng...] (BLACKFORD, 1998,

p. 1),

O tema principal estd baseado numa tonalidade noemoro acorde pedal de |a. Ele
tem inicio com o intervalo de quarta justa, e coniénitacbes e intervalos harmoénicos

recorrentes de segunda (marcados de azul):

Motivo da
43 imitacao
Motivo da
Largamente imitagdo _ 3 == __ \
> s
e -EE T
\
S e e
— Y -
f espr. == Imitacao Imitacéo
o B > =% A 5
BTV P B .- 1 NJd 4 v\ TR
s D € m— i » o—o
7 )

“F=F E=F jE=F jEf—

Figura 3.34— Inicio do tema principal do filme “Farrapo Hurnai1945)%*

Rézsa também apresenta um tema que representaess@bdo protagonista pelo
alcool, a cargo deheremin A melodia € cromatica. Ela é acompanhada donetaj que
executa notas cromaticas. O tema contém uma haaregtremamente dissonante, os acordes
(marcados de azul) sdo formados por intervalos éamiiissonantes, como vemos na figura
abaixo:

16041 ..] assumes a suitably darker, tragic hue whiieiipreting this obsessive, disintegrating persgnalhe

string scoring is magnificent, even lyrical passagee tinged with anguish; the brass explodes ssodiant
clusters and a theremin, used sparingly, creatidlang poignancy for scenes of delirium tremens.”
181 Disponivel em PALMER, 1975, p. 58.
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Figura 3.35— Inicio do tema da obsess&o pelo &lcool, do filfeerapo Humano” (19452

Novamente, o diretor musical da companhia critiaomusica R6zsa, afirmando ser
‘dissonante demais, agressiva demais e muito péveepob o dialogo’. Mas R6zsa, como de
praxe em questdes de discordancia entre ele emisetnusicais, foi apoiado pelo produtor e
roteirista do filme, no caso, Charles Brackett.

O Tema de Amor esta em tonalidade maior. E umadizetmntabilee em estilo

rubato que se inicia com o largo intervalo de sexta maiar cena final, ela fica a cargo do
violino solo:

62 M
J=63
rubato I
) = | A ® o — o @ * ~ e ofeo,
p” A IV /- I T e, 5O i T  — T ]
il | N —, - I | 1 ! o 2 ° D’ 1 | | | | ]
:ﬁ:‘:ﬁﬂi =T O T " I B | B I |
I — T r I I 71 ]
oJ 3 I .4 3
Regiao de  mp Regido de
Ré maior Sol maior

Figura 3.36— Inicio do tema de amor do filme “Farrapo Huma(k®45)*%

Ainda em 1945, ROzsa obteve a cidadania americaaaegou O convite para

lecionar composi¢do musical para filmes na Fac@dialniversity of Southern Californja

%2 pisponivel em PALMER, 1975, p. 58.
183 Disponivel em FOGLEMAN, 2011, p. 25.



107

USC, onde ensinou por quase de vinte anos. Trada-sen dos primeiros cursos do tipo na
América.

Em 1946, Rézsa trabalhou nos filmdetause of Hith(“Por Causa Dele”), The
Killers” (“*Os Assassinos”) e The Strange Love of Martha Iver6O Tempo ndo Apaga”).
Os dois ultimos estéo inseridos no génaw, e serdo abordados a seguir.

“Os Assassinos” teve sua trilha sonora indicad@aocar em 1947. Nela, hd um

motivo recorrente associado aos vildes no reggtawe. O compositor referia-se a ele como
‘tema dum da dum dum’ (ROZSA, 1989, p. 152):

cello:
s T o
7 & p— ]
= -
g =T F

Figura 3.37— Motivo dos assassinos, do filme “Os Assassilib846):%*

Ro6zsa cria trés ideias teméticasmain title A primeira € a juncdo do ‘motivo dos
assassinos’ com outros materiais.fidara 3.38 mostramos o inicio dessa primeira ideia, que
posteriormente se tornou famosa por conta da agéia da mesma na seérie televisiva

“Dragnet (1951). O inicio do tema tem, no registro agudopota si bemol acrescida ao
‘motivo dos assassinos’ gerando um tritono:

52 d (tritono)

A violin: “>: i beo
- . 1 i
{2 <& = —

\\J}  a— i

Figura 3.38— Inicio da primeira ideia tematica do filme “OssAssinos” (1946%>

A segunda ideia teméatica € uma série de poliacalds®nantes e sincopados. Na
figura abaixo, mostramos o inicio dessa ideia tem@mahuma reducdo para piano. As
semicolcheias contém acordes com fundamentaisasigspor um tritono, enquanto que as
colcheias contém acordes com a mesma fundamendatddos de azul), mas de diferentes

configuracdes: menor (méo esquerda) e diminuto @hréda).

184 bisponivel em ALPIZAR, 2015, p. 9.
185 1dem, p. 10.
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Acordes diminutos

MG SSS

Ne/

Acordes menores
Figura 3.39— Inicio da segunda ideia tematica do filme “Osassinos” (1946°

A terceira ideia tematica surge nas trompas, aisgicom o arpejo de mi menor. O
tema é também formado por cromatismos, intervalssodantes de sétima maior e
aumentados (mostrado figura 3.40, na altura real). Ele é acompanhado do “motivo dos

assassinos”, a cargo dos instrumentos de registv@ gndo mostrado na figura).
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Figura 3.40— Inicio da terceira ideia tematica do filme “Ossassinos” (1946%’

O tema de amor esta na tonalidade maior. O motiestnado na figura abaixo,
cantado por Kitty (interpretada por Ava Gardnesjaeconstruido sobre o acorde de 14 bemol
com sétima maior e é acompanhado de uma harmazaisiica”. O trecho inicia com um

largo intervalo como em “Farrapo Humano”, mas destade quinta justa; e as duas ultimas
notas formam o ‘caracteristico’ intervalo de quiutda.

52 43J
vocal:
O bt ‘ i
y AT K |
. WL ) Y ) I ] =
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Regigo de The more [ know of love

La bemol maior

Figura 3.41— Inicio do tema de amor do filme “Os Assassind§46)®

1% Disponivel em ALPIZAR, 2015, p. 16.
%7 1dem, p. 12.
%8 | dem, p. 11.
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O compositor, como de praxe, foi duramente criticpdlos executivos do estudio
por sua trilha ‘brutal e dissonante’ e, como dx@rama pessoa de poder ligada ao filme Ihe
apoiou, neste caso o produtor Mark Hellinger.

Para o inicio do tema principal de “O Tempo Nao dggiaverfigura 3.42), R0zsa
escreveu uma melodia modal (Mi frigio) acompanhddauma harmonia dissonante (ndo
mostrada na figura). “[...] ele [o tema] contém w@intesséncia do drama: o egoismo e
crueldade de Mart®’ suas frustacdes, suas indecisdes” (STERNFELD7,194 244j"°
Note-se que: 1) em cada compasso ha um mesmo nrdtivico (marcado de verde), nos
compassos 1 e 2 ele aparece no tempo fraco, eongzassos 3 e 4 ele aparece no tempo
forte; 2) os primeiros dois compassos iniciam coimervalo de quarta justa.

Melodia modal (Mi frigio)
42J § 4aJ
/ . gE, ., o abeoR,
| { | ] = | E::[ = :
o w = |

Figura 3.42— Inicio do tema principal do filme “O Tempo Napaga” (1946}

O tema de amor esta na tonalidade de mi maiorinili@ com o largo intervalo de

oitava justa e se utiliza de cromatismo, como vengogura abaixo:
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Figura 3.43— Inicio do tema de amor do filme “O Tempo N&o gqa(1946) "2

Com relacdo aos filmenoirs, os temas principais e dos vildes sao repletos de
dissonancias, tanto na melodia quanto na harmdaias temas de amor séao liricos, menos
cromaticos, apresentados em tonalidade maior,agidsi com intervalos largos, e na sua

maioria o0 primeiro acorde é maior com sétima maiocom sétima maior e nona maior tendo

%9v/ila do filme, interpretada por Barbara Stanwyck.

17041 ] it contains the quintessence of the drama $elfishness and cruelty of Martha, her frustratjcher
indecisions.”

"1 Disponivel em STERNFELD (1947, p. 244) do primeimmpasso até o segundo tempo do terceiro, uma
terca maior abaixo. Tomamos a liberdade de modificeestante do trecho através de uma escuta aliita,
pois as notas musicais presentes na fonte ndozeondiom as que sdo escutadas no filme.

172 Disponivel em STERNFELD (1947, p. 244).
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a tbnica como fundamental. Outro detalhe import&ntpie R6zsa, assim como outros no
ramo anteriormente, se utiliza dg&motivs

Em 1947, Roézsa trabalhou nos filmesheé Red House(*O Segredo da Casa
Vermelha”), ‘Song of Scheherazdd¢'Seducéao”), ‘The Macomber Affair (“Covardia”),
“Time Out of Mindl (“Brumas do Passado”),The Other Love (“A Orquidea Branca”),
“Desert Fury (“A Filha da Pecadora”) eBrute Forcé (“Brutalidade”).

“Brutalidade” € outro filme do génernoir, e se passa numa prisdo americana.
Novamente, ROzsa escreveu uma trilha dramatica seomante, e novamente alguns
executivos do estudio criticaram sua musica. O terimzipal figura 3.44) tem como centro
tonal o d6. Ha& dois padrdes motivicos nos metaisnas trés primeiros compassos (motivo
a) e 0 outro nos quatro restantes (motivo b). Apnia nota do primeiro compasso forma um
tritono com a primeira nota do segundo compass@rr@uo quintas aumentadas nos

compassos 4 e 6. Enquanto isso, as cordas execm@respécie destinato(marcado de

verde).
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Figura 3.44— Inicio do tema principal do filme “Brutalidad&’947)!"

Na cena em que um dos prisioneiros lembra-se iesno presenteando um casaco
para sua esposa, escuta-se um teamdabilea cargo do violino solo. A partitura do referido
tema encontra-se disponivel em Fogleman (2011), weasicamos que algumas notas
(alturas e figuras ritmicas) ndo eram iguais ass@ieescutadas no filme. Através de uma

escuta direcionada, tomamos a liberdade de fazdexadas modificagdes. Mostramos mais

173 Disponivel em FOGLEMAN, 2011, p. 44.
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abaixo o trecho disponivel em Fogleman (20figua 3.45) e o trecho modificaddigura

3.46). Os comentérios sobre o tema serao referentste alémo.

J=80
rubato p o
D4 . =3 -~ ==
Violin 4 ; - . , :
AP x d 1=k LT L
o) o 4 o

Figura 3.45- Inicio do tema de amor, disponivel em Foglen2®i1, p. 52), do filme “Brutalidade” (1947).

Melodia modal (Mi edlio)

J =80  rubato
3

3 Ze
Vionnﬁ = e = ,

3 3
82J

Figura 3.46— Inicio do tema de amor do filme “Brutalidade®4¥), como escutado no mesmo.

Diferente dos temas de amor anteriormente mencosnagste ndo se encontra na
tonalidade maior. E uma melodia modal que inicia ¢on intervalo de oitava.

Em 1948, Ré6zsa trabalha nos film&etret Beyond the DJof*O Segredo da Porta
Fechada”), A Woman’s Vengeant¢‘Vinganca Peérfida”), A Double Lifé (“Fatalidade”),
“The Naked City(“Cidade Nua”), ‘Kiss the Blood of My Hantig“Amei um Assassino”) e
“Criss Cross (“Baixeza”). Nesse mesmo ano ele ganhou sua skgastatueta do Oscar com
a trilha sonora do filme “Fatalidade”. Como eraoreente nessa época, alguns executivos da
companhia acharam sua musica ‘moderna demais’tgmeara que ela fosse reescrita mas
acabaram voltando atras depois dos comentériosiasitoiados do publico na pré-estreia.

“Cidade Nua” é outro filme de génenoir. A composi¢éo da trilha sonora foi feita
em parceria com Frank Skinner. Este, porém, esgraseenas menos importantes. Na cena
da perseguicdo ao assassino no final do filme, &apsesenta um tema no registro meédio-
agudo com base numa escala de mi edlio com o qgimato rebaixado, semelhante a escala

usada na primeira ideia tematica de “Os Assassicosio podemos ver na figura abaixo.
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Figura 3.47— Inicio do tema da perseguico final, do filmédi&le Nua” (1948)"

Para a cena final do filme, onde é mostrada dosatidade durante a madrugada sob
a narracdo de Hellinger (produtor do filme), Régsapde um tema lirico a cargo das cordas
que ele chamou de “Cancédo de uma Grande Cidadeihumemoriampara Hellinger, que
faleceu pouco depois das filmagens. Poderiamos dige 0 tema é totalmente baseado na

escala pentatbnica de sol, se ndo fosse pelo ddtdograu) no terceiro compasso (marcado

de azul):
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Figura 3.48— Inicio da “Cancéo de uma Grande Cidade”, dodfit@idade Nua” (19487

Como um tributo final, R6zsa compds nessa épotauéte Mark Hellinger”, que
continha pecas de cada um dos trés filmes que lheban juntos: “Os Assassinos”,
“Brutalidade” e “Cidade Nua”. Mais tarde, por quiet comerciais, o titulo da obra foi
modificado para Background To Violenée(*Musica de Fundo Para a Violéncia”), para
desagrado do compositor, pois tal titulo descorswdeas secdes liricas da peca.

Rdézsa segue inovando a musica hollywoodiana. Mesimoas duras criticas feitas
pelos diretores musicais dos estudios, ele afirmaoca ter cedido. Na luta contra eles,
sempre houve figuras de poder a interceder porTeleesforgo e determinagao redundaram
numa obra que até hoje é referéncia para o g@&uweroJma musica dissonante para os temas

principais com: intervalos diminutos, de segundamentadas e de tritonos; e todo tipo de

174 Disponivel em Palmer (1975, p. 58) uma oitavaxabaD registro mais agudo, mostradofigara 3.44, é o
mesmo que se escuta no filme. Por isso, optamossgoever o tema na oitava em questao.
7 Disponivel em PALMER, 1975, p. 48.
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aspereza harmonica e dissonancia, através do ysalideordes em busca da tensdo maxima
para animar as cenas. Os temas de amor, por @aop ¢como que para aliviar tal tenséo,
eram sempreantabiles liricos, geralmente em tonalidades maiores, madbém modais ou
pentatonicos. Nesses momentos € facil remetemsiésica do inicio de sua carreira, fruto de

sua influéncia na musica folclérica de seu pais.

[...] nos trés filmes que em particular se destaearfOs Assassinos”,
“Brutalidade” e “Cidade Nua” — seu idioma se apnoxi muito & de sua
musica de concerto. As aberturas em “Os Assassmash “Brutalidade”
sdo bastante tipicas — ritmos assimétricos irregsil@acentos fortes, ostinato
pulsante, harmonia bitonal, fragmentos perturbadale tema modal ou
cromatico, densas texturas rigidas, um uso obsedsivapidas e nervosas
figuras repetitivas e de sequéncia. Em ambos osedil também, ha
momentos de relaxamento lirico [...] (PALMER, 193533-34):"°

176« ]in the three films which in particular s@mut —The Killers Brute ForceandThe Naked City- his idom

approximates very nearly to that of his concert imuBhe overtures both tdhe KillersandBrute Forceare
very typical - jagged asymmetrical rhythms, sharpeats, pulsating ostinato, bitonal harmony, fedrsnatches
of chromatic or modal theme, dense-packed iron-téxtures, an obsessive use of quick, nervous itimpet
figures and of sequence. In both films, too, tleemoments of lyrical relaxation [...].”
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CAPITULO 4
“Vida dupla”?

Até o final da década de 1940, Rézsa trabalhou camdagente livre’, utilizando
suas proprias palavras. Trabalhou em companhia® @HKorda, Universal, Columbiae
Paramount Por volta de 1948, a companhia de estudios MGMt(®dAGoldwyn-Mayer) fez
uma proposta de emprego ao compositor hungaro.aRjé@zbavia recusado duas vezes a
mesma proposta por ndo querer trabalhar exclusivienpara um estadio; ndo queria fazer
parte do quadro de funcionarios de uma empresa.aM#@siacdo era outra: por conta do fim
da guerra e do advento da televisdo, as comparmt@afimes estavam passando por
dificuldades. Assim, ele achou que precisava deemprego fixo e aceitou o convite,
permanecendo na MGM por 14 anos (de 1948 a 1962).

4.1 Opus 20

Como j& mencionado anteriormente, Rdzsa gostarissastereconhecido como
compositor de musica de concerto, mas era e aindai€ lembrado como compositor de
trilhas sonoras filmicas. Talvez por isso ele sengmhasse mais seguro utilizar-se de formas
classicas para compor suas obras, como foi 0 @as@ribsoperaque vimos até aqui e que
veremos mais a frente. Sendo assim, para evideqoéaRo6zsa se utiliza de tais formas para
escrever suas musicas de concerto, decidimosaealiza analise formal mais detalhada de
uma delas. Escolhemos a “Sonata para Piaomigq20) por ser esse tipo de peca musical uma
mostra em escala reduzida dentre as formas classiém de ser uma das mais conhecidas.

A segunda metade da década de 1940 foi uma épocaeiguase ndo havia tempo
para R6zsa compor suas musicas de concerto pa dargroducao de trilhas. Mas ainda em
1948 ele escreveuapus20, que, segundo o proprio compositor, esta ermstigeas melhores

trabalhos:

minha masica estava passando por uma mudanca elwstet periodo. “A
Sedutora Madame Bovar’37’7 era romantica, exuberante e expressiva, mas
ao mesmo tempo, em 1948, um novo estilo come¢quageeer ha minha
Sonata para piano — mais percussivo, contrap@utii agressivo. O
“Quarteto de cordas” [n° 1] continuou nesta linhalvez fosse um protesto

" Filme que trabalhou em 1949.
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intimo contra a quantidade excessiva de musicaecmmnal que eu tinha
escrito para filmes convencionais. (ROZSA, 1989 (68}

A “Sonata para Piano” € uma obra virtuosistica qetenta um ‘pianismo’
percussivo e dissonante ao estilo Bartok, como rpodever no climax do primeiro

movimento (na se¢ao do desenvolvimento):
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Figura 4.1 — Fragmento (comp. 203-206) do primeiro movimeta®pus201®

O compositor ja havia utilizado esse estilo ‘pesivo, contrapontistico e agressivo’
nas trilhas sonoras dos filmasirs nos quais trabalhou. Isso significa que tal mudgreja
gual passou sua musica ocorreu em ambos 0s gétertisna musica de concerto quanto na
musica filmica.

A obra contém trés movimentos, o primeiro e o ievcem andamento rapido e o
segundo em andamento lento, seguindo a forma ad@as€ primeiro movimento esta
estruturado segundo o procedimento de sonata padrddida nas trés partes habituais:
exposicdo, desenvolvimento, recapitulagdo alémrda aoda A exposicdo é a parte mais
longa do movimento, dividida em quatro secdes (AABe B’). Cada secdo contém variacoes
dos respectivos temas (traco caracteristico do ositgp). No final da secdo B’ ha uma
pequena transicdo que nos leva ao desenvolvimeste.contém apenas 23 compassos, onde
sao desenvolvidos os temas A e B e onde se enaomiapequena retransicdo ao final. A
retransicdo nos leva a recapitulacdo, onde € reexmotema A. Por fim, tem-secada A

figura abaixo mostra a analise formal do primeimvimento:

178 “My music was undergoing a change during this qreriMadame Bovanhad been romantic, luxurious and
expressive, but at much the same time, in 1948ewa style began to appear in my Piano Sonata — more
percussive, contrapuntal, aggressive. The Stringr®u continued this vein. Maybe it was an inneotgst
against the excessive amount of conventional musacl had to write for conventional pictures.”

17 Disponivel em ROZSA, 1948, p. 15.
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_ Recapitulacio | Tema A (224-236)
(224-236)

| Desenvolvimento
(201-223)
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Figura 4.2 — Andlise formal do primeiro movimento @pus20.

Ao escutar 0 primeiro movimento, o ouvinte logocgede que € uma peca de carater
dissonante. O compositor em varios momentos ‘sujaklodia com intervalos harménicos de
segundas menores (como na trilha sonora do filnaettPde Sangue”) e de sétimas maiores,

marcados de azul na figura abaixo (inicio do temaTal figura também nos mostra a
prevaléncia da instabilidade tonal.
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Figura 4.3 — Inicio do tema A do primeiro movimento ©pus20%°

O segundo movimento tem um carater de noturno, @edaota uma influéncia

debussyniana. Ele esta estruturado numa grande tenmaria (ABA’) com umaodafinal:

Tema A (1-13)

| Secdo A Codetas (13-17)

(1-23) | Transigdo (18-23)

Tema B (24-29)

Fonte (29-30)

e e Tema B' {31-35)
J Segéo 4 Pante (35-36)
| (24-54)

“ MBVImE“tO Elaboragdo do B (37-52)
(91 CQMPHSSBS) Ideia basica de B (53-54) - truncado

Tema A' (35-68)

Secaoc A Elaboragdo de &' (59-78)
(55-81) Ideia basica de A (79-81)
| Coda
(82-91)

Figura 4.4 — Andlise formal do segundo movimento@pus20.

Na figura 4.5, mostramos o inicio do tema A, que contém uma dieelmodal (la
dorico) descendente, acompanhada de uma harmoomatica. O trecho de quatro

compassos divide-se em duas semifrases que colim@art® mesmo material ritmico.

180 Disponivel em ROZSA, 1948, p. 3.
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Melodia modal (La dérico)

Andante con calore (J =6a. 72)
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Figura 4.5 — Inicio do tema A do segundo movimentoQ@jamus20!*

O motivo inicial do tema A do segundo movimento @mesmo contorno melédico
gue o segundo motivo do tema A do primeiro moviment

Calmo (J =ca. 112)
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Figura 4.6 — Comparacéo entre os motivos iniciais dos temeestdois primeiros movimentos.

O terceiro movimento é uma espécie de danca hungarandamento muito rapido
(comum nos ultimos movimentos das obras de R6zgag exige muita técnica e virtuosismo
do intérprete. Sua estrutura se adequa mais a omaafrondd-sonata. Ela é formada
inicialmente por duas secdes (A e B) que sdo cotesteente variadas, como no primeiro
movimento. Logo apos aparece uma terceira secée (@a pequena secdo que desenvolve

os temas A, B e C até chegarcma A figura 4.7 mostra com mais detalhes essa analise
formal.

181 Disponivel em ROZSA, 1948, p. 18.
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e e o Tema A& (1-26)
— SE§§G i i Tema A’ (27-41)
(1-41)
Tema B (42-65)
SE(;EG B Tema B* (66-86)
| @211y Tema B" (86-111)
Tema A (112-125)
Tema &' (125-141)
) Tema &' (141-153)
Secao A | Transigdo (153-191)

(112-245) ‘ Tema A" (191-210)

Tema A" (210-229)

III Movimento
(476 compassos)

Transicao (229-245)

Tema B (2456-270)

Secdo B' Tema B' (270-300)
(246-344) Tema B (300-344)

Segéo C Tema C (245-379)
(345-457)

Desenvolvimento
— dostemas A Be C
(380-457)

Coda
(458-476)

Figura 4.7 — Analise formal do terceiro movimento @pus20.

Encontramos no movimento: “[...] acordes de qualtesters de segundas maiores e
menores, e conflitos triadicos bitonais” (PALMER75, p. 24Y*2 Mas o tema B é formado

em parte por uma melodia pentaténica:

18241 ] fourths chords, clustered major and minecasnds, bitonal triadic clashes.”
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Melodia &

pentaténica
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Figura 4.8 — Fragmento (comp. 253-256) do tema B do tergaivimento daOpus20:®

De fato, RGzsa escreve uma peca mais dissonantergmrada as anteriores, no que
se refere a sua musica de concerto. Mas além gper@s’ acordes, do ‘pianismo’ percussivo,
das melodias com intervalos diminutos, aumentadi®gritonos e de segundas aumentadas,
ocorrem também melodias modais e pentatonicasdileerva como padrdo formal formulas
e procedimentos classicos apesar do ambiente dissore do uso de um modalismo

impregnado de cromatismos.

4.2 Opus 22

O “Quarteto de Cordas n° 1” possui quatro movimznt primeiro esta estruturado
numa forma-sonata contendo dois temas contrastadtemma A, sob o andamendmdante
com moto contém uma melodigantabile e modal (si mixolidio-si edlio) iniciado pelo
violoncelo no tempo forte, mostrado figura 4.9. A melodia esta repleta de quartas justas. O
primeiro compasso contém duas ascendentes e dsesndentes, enquanto que o segundo

compasso contém trés ascendentes.

42 1 43 4
43J T 4aJ T

Andante con moto ((J =ca.72)
1 /} >A

. _q_q_,_}_. - T |[ I =i ﬁ |
Violoncello — & Fg T a®—_— e o i e B B e ;jﬁ:‘
“ et o — I ] 1 1t

ﬁ- T ﬁ — ™ T 7
il — T
espr. 421
Si mixolidio Si edlio

Figura 4.9 — Inicio do tema A do primeiro movimento Gpus22 8

18 Disponivel em ROZSA, 1948, p. 33.
184 |dem, 1950, p. 1.
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Rézsa afirma que o seu “Quarteto de Cordas n° dulisea mesma linha que sua
“Sonata para Piano”, peca escrita sob 0 novo edfilo compositor: ‘percussivo,
contrapontistico e agressivo’. Podemos ver isso omis clareza no tema B do primeiro
movimento e no segundo movimento, Buherzo in Modo Ongareg&cherzono modo
hdngaro). Na figura abaixo mostramos um trecho edégsmo, que contém melodia e
harmonia dissonantes, notas frequentemente acastuad figuras em estilo fugato.

Verificamos também a presenca marcante do ‘cafatiter motivo ritmico hungaro’.

=
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Figura 4.10— Fragmento (comp. 249-253) do segundo moviment®pls22°

O terceiro movimento,.entg estéd estruturado numa forma ternaria simples: 'ABA
Os temas contém intervalos dissonantes acompankdadasia harmonia também dissonante
que lembra uma espécie de um lamento camponésari@ quovimentoAllegro feroce esta
estruturado como um rondo-sonata. O tema principaiém harmonia dissonante e ha muitas
mudancas de compasso. Ocorre um intenso uso de motanarcata Ainda aqui ele,
entretanto, compde a maioria dos temas ou moviredatios de uma forma que sempre se

remete a musica folclérica hungara.

4.3 “Quo Vadis?”
“Quo Vadis? (1951) foi o primeiro filme épico-biblico em guR6zsa trabalhou.
Mas antes de comenta-lo é importante abordar (mgsimae forma sucinta) os filmes épicos

e épico-biblicos (bem como suas trilhas sonoragriares a ele, a fim de uma melhor

18 Disponivel em ROZSA, 1950, p. 27.
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compreensao da musica dguo Vadis? e de outras de filmes do mesmo género escritas pe
compositor hingaro. Trouxe R6zsa inovacgdes asgrdlonoras de tais géneros filmicos?

4.3.1 Filmes épicos hollywoodianos da primeira metade deeculo XX

Cineastas italianos criaram os primeiros filmeg@edes propor¢cdes baseados nos
modelos estabelecidos pelas producdes teatraiee Bqueles estadQuo Vadis? (mesmo
nome, 1912) eCabiria” (mesmo nome, 1914), ambos com aproximadamente ldoias de
duracdo. Quo Vadis? foi o primeiro longa-metragem da historia do ciree Para sugerir
autenticidade, ambos os filmes mostravam o0s pegenisa ‘executando’ instrumentos
musicais antigos como citaras, tambores, harpagpmss Neles foram inclusos também
nameros de dancas de carater eroti€@ud Vadis? teve sua muasica adaptada, e incluia
excertos de 6peras de Wagner e Puccini, entresod@oo Vadis? foi apresentado em Nova
lorqgue com érgdo ou com orquestra e coro, como panhamento musical, e narradores
resumiam o filme para a plateiaCdbiria” também foi apresentado em Nova lorque, e
continha um grupo de cinquenta membros na orqualema do coro, para 0 acompanhamento
musical, assinada originalmente por Manlio MazzHdebrando Pizzetti. As musicas do
filme, escritas na Italia, também continham exsede obras classicas. (HICKMAN, 2011, p.
76-80).

Tais filmes inspiraram cineastas americanos, comaaso de D. W. Griffith (1875-
1948), que criou também dois épicogudith of Bethulia (“Judith de Betulia”, 1914),
primeiro longa-metragem americano, latdlerance: Love’s Struggle Throughout the Ages
(“Intoleréncia”, 1916). Em ambos os filmes sdo makts também grupos musicais,
‘executando’ instrumentos musicais da época, e atandoseph Carl Breil, um dos
compositores americanos mais importantes na ecinéma mudo, assinou a musica original
de “Intolerancia”.

Na década de 1920 surgiram, no ambiente hollywoodieés importantes filmes
épico-biblicos: The Ten Commandmeht6Os Dez Mandamentos”, 1923)Btn-Hur: A
Tale of the Christ("Ben-Hur”, 1925) e King of King$ (“Rei dos Reis”, 1927). O primeiro e
o terceiro foram dirigidos pelo famoso diretor Cdgi DeMille (1881-1959) com musica
original de Hugo Riesenfeld (1879-1939), e o segqufwil dirigido por Fred Niblo (1874-
1948) com musica original de William Axt (1888-195® David Mendoza (1894-1975).
Novamente encontramos varias cenas contendo dangasipos musicais que mostram

instrumentos antigos, “de época”, principalmente ‘s Dez Mandamentos”. Segundo
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Hickman (2011, p. 80), havia certas dificuldades pesquisar sobre as musicas desses

periodos mais antigos, sendo assim:

Para “Ben-Hur”, Axt e Mendoza fizeram uma tentativadesta de criar um
estilo histérico e de distinguir grupos étnicos.mssicas de Riesenfeld, por
contraste, revelam pouco esforco rumo a um desé@mehto de um estilo

antigo (HICKMAN, 2011, p. 8d¥°.

No inicio do cinema sonoro, especificamente na diode 1930, houve uma
diminuicdo em numero e grandeza dos filmes épibtas podemos citar dois filmes de
DeMille: “The Sign of the Cro5¢"O Sinal da Cruz”, 1932) eCleopatrd (“Cledpatra”,
1934), ambos com trilha sonora do compositor Rudd@p Kopp (1887-1972). Este “[...]
estabeleceu um numero de qualidades musicais quéoreariam padrdo em épico
subsequentes” (HICKMAN, 2011, p. 81) Com relacdo & trilha de “O Sinal da Cruz”, a
principal contribuicdo do compositor as convencgenéricas desse estilo de filme seria
estabelecer um contraste aural entre os ‘mundosiano e cristdo, como Rézsa fard em
“Quo Vadis? (1951). Marchas e fanfarras sdo escutadas ratmhas que nao seriam téao
convincentes como a do compositor hungaro, segutideman (2011, p. 82). Para os
cristdos, por exemplo, Kopp utilizou-se de melodids acompanhadas, que estariam mais
proximas de um hino protestante do que propriamemteanto. Para a trilha de “Cledpatra”,
Kopp procede de forma similar & de “O Sinal da Crele cria dois ‘mundos’ musicais: 0
romano, com as marchas e fanfarras, e o egipci® otiliza o modo frigio e intervalos de
segundas aumentadas.

Outro épico-biblico importante na década de 193mfilme “The Last Days of
Pompeit (“Os Ultimos Dias de Pompeia”, 1935), mas seguHittkman (2011, p. 83) a trilha
sonora (escrita por Roy Webb, 1888-1982) ndo squadebem ao filme. A musica é repleta
de ‘orientalismos’ como escalas pentatbnicas e dasomaralelos, mas sem nenhuma
consisténcia quando aplicadas ao filme.

O periodo poés-guerra estimulou uma renovacao daedil épico-biblicos em
Hollywood, que produziu uma série deles buscandgatar valores morais positivos e a luta
contra a tirania. Tal expediente tinha a ver comatedas populares tipicas da Guerra Fria.

Dois filmes se destacaram nesse perio8anison and Delildh(“*Sanséo e Dalila”, 1949) e

18 “For Ben-Hur, Axt and Mendoza made a modest attempt to cremthisiorical style and to distinguish
between ethnic groups. The Reisenfeld scores, byrast, reveal little effort towards developing amcient
style.”

18741 .] established a number of musical qualitiesttivauld become standard in subsequent epics.”
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“David and BathsheBa(“David e Betsaba”, 1951). Para Hickman, a padai duas

tendéncias musicais opostas emergiram:

A primeira, estabelecida em “Sansado e Dalila” detdfi Young, € um estilo

dominado pela melodia baseado em parte nas pratigsisais estabelecidas
durante a década de 1930. A segunda, iniciadalporid e Betsaba” (1951)

de Alfred Newman, incorpora técnicas de musicaeropbranea a fim de

criar um sentido maior de autenticidade. A musieaRdzsa pode ser vista
como uma sintese dessas duas abordagens (HICKMAN, . 85)%°.

“Sansédo e Dalila” foi dirigido por DeMille e cont@mom a trilha sonora de Victor
Young. Para Hickman (2011, p. 85), a aplicacdo bbignotivs € mais meticulosa e
consistente do que nas trilhas dos filmes épicbebianteriores. O tema de Sansao, esta na
regido de ré menor e inicia com um vigoroso sattgé&tima menor ascendente, anunciando o
heroi da narrativa filmica.

72m1? ?m?t
f) £ =
— I I — [y s I ]
DR ) \ \ [~ o I—Pm\n |
f O 1 \ % 1 I, W 0 ) |
ANSY, 1 T 1 I . s e 1

Regido de Ré menor

Figura 4.11— Inicio do tema de Sans&o, do filme “Sansdo #aD#1949)%°

O tema ‘sedutor’ de Dalila € uma mistura do modéoeéom o modo menor

harmonico:
6
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Ré edlio Ré& menor harménico

Figura 4.12— Inicio do tema de Dalila, do filme “Sanséo eil@a(1949)*°

E possivel escutar em varios momentos da trilh@am de segundas aumentadas,
como no tema da judia Miriam. Para os filisteuspmpositor americano escreve um motivo

mais ‘ameacador’. Hickman (2011, p. 86) afirma gates seriam os ‘romanos’ do filme, ou

18 «The first, established by Victor Young's Samsaml@elilah, is a melody dominated style based irt pa
musical practices established during the 1930s.sEend, initiated by Alfred Newman’s David and ligditeba
(1951), incorporates techniques of contemporaryigrinorder to create a greater sense of authgntRibzsa's
music can be seen as a synthesis of these twoag@Es.”

18 Disponivel em HICKMAN, 2011, p. 86.

1% bisponivel em MEYER, 2015, p. 24.
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seja, os vildes, mas eles tém pouco apoio musicAlme. Young usa mais o tonalismo que o
modalismo, diferentemente de Rdézsa. Em muitos mtoeennclusive, percebe-se a
influéncia da muasica roméantica da segunda metadgécldo XIX.

Sobre a trilha sonora de Newman para o filme “DaviBletsaba”, Hickman afirma:
“Newman evita o estilo romantico de Young optando pm som mais moderno. Muito da
musica reflete um carater neoclassico com melodigglais estendidas, contraponto
complexo e solos nas madeiras, que sugerem tinateps” (HICKMAN, 2011, p. 88§

Ocorre uma melodia dissonante no tema de Betsaba:

12A 43d 42A 42A 42A 12A
Nt Py ho- PP hel b = i
Aty Pt e e et L .
e i i.{—r—bﬁﬁ—{"—hf\ I i R \u I =

5ad
Figura 4.13— Tema de Betsaba, do filme “David e Betsaba” 9) &%

4.3.2 Sobre a trilha de “Quo Vadis?”
Como ja explicitado, Quo Vadis? (1951) foi o primeiro filme épico-biblico em
que Rdzsa trabalhou. A trilha sonora deste estarpiadrada, segundo Hickman (2011, p.
20), numa nova fase do compositor, consideradarfoe@ntica”. Sobre a definicdo do

termo, o autor discorre:

A definicho de neorromantismo, como aquelas paradenmismo e
neoclassicismo € vaga e sujeita a vérias integiiesa Walter Simmons
aplicou o termo amplamente para incorporar em giagefiguras musicais
como Prokofiev, Vaughan Williams, Honegger, BloehHoward Hanson.
Observando que as composi¢cdes dos neorromanticoglgémas vezes
descritas como mdusica ‘filmica’, Simmons tambémsiagra compositores
de Hollywood, incluindo Steiner, Korngold e Rézsamo neorromanticos.
Pode-se ver o neorromantismo como um contrabalaogoeoclassicismo.
Ambos séo produtos da era neotonal, mas o primmetgm lagos com os
gestos e conteddo emocional do século dezenovejeetes que sao
rejeitados pelos neoclassicistas. Neste sentidoloamp nacionalismo
hingaro de RoOzsa seria considerado como um tipiedeomantismo. No
contexto dessa visao geral, entretanto, eu resenezino as obras de Rdzsa
a partir da década de 1950 a fim de enfatizar tidsede uma renovacao
romantica nessas composicgoes.

191 “Newman eschews the romantic style of Young fanadernistic sound. Much of the score reflects a neo
Classic character with extend modal melodies,datd counterpoint, and woodwind solos that sugagestjue
timbres.”

192 pisponivel em Meyer (2015, p. 48). A figura origirmostra a pendltima nota do quarto compasso como
sendo um f& sustenido. Mas através da escuta netgu@se trata de um sol natural. Sendo assimntosa
liberdade de fazer a alteracao.
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A exploracdo de Rd6zsa no neoclassicismo contingomicio da década de
1950. Mas muitos fatores levaram Rézsa a buscaeaquiiibrio entre sua
personalidade musical moderna e romantica. Na ssicen filmica, a
decisdo da MGM de adotar recursos como cor, telasramicas, e trilhas
sonoras sinfénicas encorajaram Rézsa a incorptjamas das mais novas
técnicas, incluindo é&speras dissonéncias e comtapalentro de uma
concepgdo romantica que atrairia 0 publico cinéfilon sua musica de
concerto, R6zsa simplesmente rejeitou as novasoastéa vanguarda e pos
uma prioridade no ouvinte em geral (HICKMAN, 20/120-21§%,

A trilha sonora deQuo Vadis? nomeada ao Oscar em 1952, é repleta de temas. O
filme se passa no inicio da era crista, no peri@tioque Roma era governada por Nero.
Rd&zsa, no intuito de produzir uma trilha auténtrealizou varias pesquisas sobre musica dos
primeiros séculos D.C. e anteriores a esta épomao(arecia que nada da musica romana
tinha sobrevivido, R6zsa acabou se baseando emaamntiuisicas gregas e sicilianas para
compor as musicas diegéticas do filme relacionadaspersonagens romanos. Rdéapad
Meyer (2015, p. 83) afirmara que se baseou no afipide Seikilos” figura 4.14), a mais
antiga composi¢cdo musical com notacdo musical qbeegiveu até entdo, para compor a
“Cancédo de Nero” (para voz e harpa, figura 4.15). Além de algumas mudancgas no ritmo,
Rézsa repete a primeira frase duas vezes. Na ug@od ele utiliza acordes de quinta
(marcados de azul); e durante a cancéao, ele usiimedes pertencentes ao campo harmonico

de f& mixolidio, o modo da melodia.

1]

Ho - son zis phe - nou m - den ho-los_— su lu - pou_
Fa mixolidio

Figura 4.14— Inicio de “Epitafio de Seikilos**

193 «The definition of neo-Romanticism, like those fmodernism and neo-Classicism, is vague and sutgject
varied interpretations. Walter Simmons appliesttéren broadly to incorporate diverse musical figusash as
Prokofiev, Vaughan Williams, Honegger, Bloch, andwdrd Hanson. Noting that the compositions of neo-
Romantics are sometimes described as ‘movie’ m&nmons also considers Hollywood composers, irnctid
Steiner, Korngold, and Rdzsa, to be neo-Romarfieg can view neo-Romanticism as a counterbalannede
Classicism. Both are products of the neo-tonal bua,the former retains ties to the gestures andtienal
content of the nineteenth century, elements thatrajected by neo-Classicist. In this broad seR&Zsa’'s
Hungarian nationalism would be considered as a tfpreo-Romanticism. In the context of this ovewie
however, | have reserved the term for R6zsa’s wbdgnning in the 1950s in order to emphasize ¢mse of a
romantic renewal in these compositions.

Rézsa’s exploration of neo-Classicism continued ihie early 1950s. But several factors led R6zssetk a
balance between his modern and romantic musicalopalities. In his film music, the decision by MG
embrace features such as color, widescreens, drglyfophonic scores encouraged Rézsa to incorpa@iee
of the newer techniques, including harsh dissorgacel counterpoint, into a romantic conception thatld
appeal to moviegoing audiences. In his concert cni®dzsa simply rejected the new aesthetics ofattant-
garde and put a priority on the general listener.”

1% Disponivel em Burkholder e Palisca (2014, p. 1auerca maior acima. Optamos pela transposicaoypaaa
melhor visualizacdo na comparacao.
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Figura 4.15- Inicio da “Cancao de Nero”, do film&tio Vadi® (1951)'*

Nas cancdes e dangas — como a “Danca assiriafiguea 4.16) — Rozsa utiliza-se
do modalismo para compor a melodia, de acordesedangas menores (marcados em

amarelo) e acordes de quartas e quintas (marcadasut) como acompanhamento.

Melodia modal (Sol sustenido edlio)

R - K = = ! —
ANV 4 2 = :

Figura 4.16— Inicio da “Danca Assiria”, do filmeQuo Vadi§ (1951)-%

1% Disponivel em MEYER, 2015, p. 83.
1% dem, p. 85.
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Para compor 0s hinos dos primeiros cristdos, comstaR6zsa recorreu a musica
judaica e grega, ao cantochdo ambrosiano e a hiaajpegoriana. Segundo Meyer (2015, p.
88-89), na cena onde os cristdos estdo na aresi@$pi@e morrer, estes cantam uma melodia
baseada na cancdo grega “Hino a Némeses” (séculoCll). De fato, evidenciamos tal

afirmacao nas duas figuras abaixo:

Fa sustenido Nem-e - si pter-o - ess - a bi - oo rhop-a, // ky-an o - pi the - a, thyg-a- terr Di-kas,
mixolidio

st u [— = \
i

) = ——— = A S— 7 —
/I ha koop-ha phry - ag-ma-ta thna - ton // ep-ck-heis ad-a-man-ti khal - i - no /N

Figura 4.17 — Inicio do “Hino a Némeses” (melodia grega, ar».@.)*’
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Figura 4.18— Segundo hino cristdo, do film&tio Vadi®” (1951)*®

Segundo Palmer (1975, p. 39), o tema principalldef(*Quo Vadis Domine?, ver
figura 4.20) foi baseado no canto gregoriantidera me Domine (figura 4.19), um
responsorio que faz parte da “Missa para os Mortamitida nd_iber Usualis(livro utilizado
pela igreja catolica que contém cantos gregoriarmsnotacdo neumatica de todo o ano
litargico). De fato, evidenciamos a afirmacédo ddoauwnas duas figuras mostradas abaixo.
Marcamos de azul as notas no canto gregorianoayuespondem ao referido tema e as notas
do tema:

197 Disponivel em LANDELS, 1999, p. 259 em dé mixadidOptamos pela transposicdo para uma melhor
visualizagdo na comparacao.
19 Disponivel em MEYER, 2015, p. 89.
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Figura 4.20— Inicio do tema principal do filmeQuo Vadig” (1951)°®

Além das pesquisas musicoldgicas feitas por Réasa ompor esta trilha, foram

criados para ela diversos temas:

Tinha-se que evitar a armadilha de produzir apemasguisitices
musicolégicas em vez de musica com um apelo urihersocional. Para o
ouvido moderno, a musica instrumental em unissemopouquissimo apelo
emocional ou estético; portanto, eu tinha que enapomm caminho para
uma harmonizac¢ao de som arcaico que desse cala vabores emocionais
a essas melodias. Um paralelismo com quintas @aguabertas foi muito
conveniente como também uma harmonizacdo modalridageelos
diferentes modos (lidio, frigio, dérico, mixolidietc.) das melodias em
questéo (ROZSA, 1951b, p*9)

Selecionamos trés temas para exame: o tema de ameona de Marcus Vinicius e o
inicio do tema tocado na cena do milagre (quandiboPabserva um clardo e escuta a voz de
um anjo).

O tema de amor, que também esta ligado a personhggia € formado por uma

melodia modal €antabile acompanhada de uma harmonia formada por acoedgsaitas e

guintas (marcados de azul):

19 Disponivel em: <http://www.hymnary.org/hymn/ACH1391>.

20 pisponivel em ROZSA, 19514, p. 4.

21«One had to avoid the pitfall of producing only sizalogical fic] oddities instead of music with a universal,
emotional appeal. For the modern ear, instrumenteic in unison has very little emotional or aesthappeal;
therefore, | had to find a way for an archaic séngdarmonization which gives warmth, color, andoéional
values to these melodies. A parallelism with opdins and fourths came in most handy and also aamnod
harmonization suggested by the different (LydidmyBian, Dorian, Mixolydian, etc.) modes of the owiks in
question.”
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Figura 4.21— Inicio do tema de amor do film@tio Vadis? (1951)2%?

Para o tema de Marcus Vinicius, Rozsa utiliza-seun® melodia e harmonia
modais. A figura abaixo mostra o inicio do tema gst inserido na “Marcha Triunfante”,

executada durante a cena em que o exército ronesfitacperante Nero.
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Figura 4.22— Inicio do tema de Marcus Vinicius, do film@tio Vadis? (1951)%%

Para o inicio da musica escutada na ‘cena do rallgger figura 4.23, numa
reducdo para piano), ROzsa escreve uma sequénc@guateo acordes quartais a cargo
principalmente dos violinos, que tocam notas emmbaricos, seguido do tema principal

(marcado de amarelo):

22 pisponivel em ROZSA, 19514, p. 8.
23 |dem, p. 17.



131

81){1 ___________________________________________________________
©
o # o -
o) Yo o 4o e s s S
> ) o 5O THO o o ©
y N () 510 ) o oSl 0 ) = O = [0 Oo
[ W19 1t o LAY = [V Y- 7 ) P
SY— T 1O i To e | I 71O
D) _——1 1 1
pp , : etc
o Quo va - dis Do - m |- ne?
o) ed e © | G T e N
b’ wO Y- A4 O O O O O
7 _—¢(° SRAK O ) O O = O = s O
(e 1 © P4 = TS B iy 7 ) S OO
\Q_)\l T jo 1 po % B I o
Viol. harmonics —N s | el Nl e

Figura 4.23— Inicio da musica executada na ‘cena do milagiefiime "Quo Vadis? (1951)2%*

[...] o enorme sucesso de suas trilhas para dste & posteriores — e
maiores — superespetaculos nos quais ele trabpliaei ser explicado, pelo
menos parcialmente, nos termos da fundamentac@oadmusica na cancao
folclérica magiar. [...] as raizes da cancédo carepanhingara estdo nos
modos e na escala pentatbnica, seus intervalosmieantes sdo a quarta e
a quintd™ e, por esse motivo, sugerem um tratamento harmdareédvado
destes intervalos, por exemplo, acordes paraletosguhrtas e quintas
superpostas (PALMER, 1975, p. 38)

Rézsa usa modalismo, escalas pentatOnicas e acguaesis para compor suas
trilhas sonoras, como demonstrado acima. O exofigmeente a musica folclérica hungara,
se adaptou muito bem aos filmes épicos que serpasgan periodo historico e/ou mitico e
aos de caréater declaradamente exotico; orientaisteo “O Ladrdo de Bagda” ou selvagem
como “O Livro da Selva™:

[...] para criar uma atmosfera do periodo razoagetmauténtica, ele adota
certas convengdes de fraseologia e textura, magen&osempre conformar-
se com a pratica harménica do periodo. Ou sejaprmserva o0 espirito

musical da época, mas ndo ao pé da letra, e oial@ocional da musica é
inteiramente seu (PALMER, 1975, p. 38)

Roézsa (1989, p. 170) afirma que estava certo dedime ndo soO seria interessante
para a plateia, mas também para os musicélogosonta de sua autenticidade. O compositor

294 Disponivel em ROZSA, 1951b, p. 1.

295 Aqui, 0 autor se refere também & quinta justa cim@ovalo caracteristico da musica folclérica hairag mas,
€como vimos no primeiro capitulo, apenas a quagiajé citada pelos musicdlogos abordados.

20641 ] the enormous success of his scores bothhisrfilm and for the later — and greater — sug@eetacles on
which he worked may be explained at least partlierms of the grounding of his music in Magyar fuhg.

[...] the roots of Hungarian peasant song are imtbdes and the pentatonic scales, its predomintawals are
the fourth and fifth and therefore suggest a haimteatment derived from these intervals, i.eaflar chords

of superimposed fourths and fifths.”

20741..] to create a tolerably authentic period asploere he adopts certain period conventions ofsgbtagy

and texture, but does not attempt always to conforperiod harmonic practice. In other words, hesprves the
contemporary musical spirit but not in every respiscetter, and the emotional stuff of the musientirely his

own.”
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também supervisionou a construcdo de todos owumstrtos de época que apareceram no
filme. Para Palmer (1975, p. 38QQuo Vadis?, gracas a esse rigor e pesquisa, nao foi apenas

um marco na carreira de R6zsa, mas também naihidBdmusica filmica.

4.4 Opus27
No mesmo ano, 1951, R6zsa comp6s sua “SonatinaQpariaete Solo” Qpus27).

A peca esta estruturada em dois movimentos. O pongeum tema com variacdes, e 0
segundo, um rondd. O tema principal do primeiro imewnto contém duas frases de seis
compassos. Cada frase contém duas semifrases @®in@assos: dois ternarios e um binario.
Lembramos que uma das caracteristicas da musarfoh hungara, devido ao seu carater
vocal, monofénico e das inflexdes da lingua falaflap uso de métricas irregulares
(compassos assimétricos). O intervalo de quarta,ju®mo esperado, € muito recorrente
assim como o sentido descendente geral das melodias

Mapan 43J 43Jy 42J1

Andante semplice (J =ca. 76)
o} | N |

U #
~__¥ 0 ;L P
£ W>>,

4241 431 42y 4341 4441 42J343J%

42) 43J4 43J4

— —

Figura 4.24— Tema principal do primeiro movimento @pus272°®

45 Os anos de 1952-1953

Em 1952, Rézsa trabalhou nos filmesvahhoé (“lvanhoé”) e “Plymouth
Adventuré (“O Veleiro da Aventura”). A trilha sonora de ‘danhoé” foi indicada ao Oscar em
1953. Segundo Palmer (1975, p. 36), o compositog&w, como havia feito em “Quo
Vadis?”, realizou uma pesquisa musicoldgica pamapww a trilha do filme baseando-se,
nesse caso, na musica medieval inglesa. No iniifilme, por exemplo, enquanto se vé
paisagens da ‘antiga Inglaterra’, escuta-se um tamaaseado na cancata“nus hons pris

do rei Ricardo coracdo de Ledo, datada de 1194leBwiamos o uso da referida musica ao

2% Disponivel em ROZSA, 1958, p. 2.
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ouvir diversas cangdes do periodo medieval ingl&Ballad of Richard, executada na cena
em que Ivanhoé visita seu pai (inicio do filme) lb&m contém trechos da cancdo do Rei
Ricardo. Conseguimos ter acesso a partituraJdentis hons pris mas ndo as das faixas

musicais da trilha sonora.

N>

[>] |
&3,
Ré edlio .

I

(4
L HEE
N
(YIR
[ )

, AN
|
| 108

(o3

G

Q]
2N

| 10EE
| 180
|, HEE
| 108

:

=

| 1NES
| 100E

Figura 4.25- Inicio da cangdaJa nus hons Prisdo rei Ricardo I.

Selecionamos mais trés temas deste filme: 1) o taramor figura 4.26), ligado a
personagem Lady Rowena, que é uma adaptacdo dantiga cancdo popular do norte da
Franca criado por volta do final do século Xll;a2fema dos normandogura 4.27), que foi
baseado num hino latino do trovador Guiraut de Boescrito em 1220; 3) o tema da judia
Rebeccaf{gura 4.28), que foi escrito pelo préprio compositor depaissdas pesquisas sobre
a musica judaica medieval (PALMER, 1975, p. 37}eHsdtimo contém um pequeno motivo
(marcado de azul) e teria uma qualidade judaic&KIMAN, 2011, p. 49). Ele sera utilizado

mais tarde no “Tema de Amor” do filme Ben-Hur (1259
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Figura 4.26— Inicio do tema de amor do filme “lvanhoé” (198%)
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Figura 4.27— Inicio do tema dos normandos, do filme “lvanh(#52)?*°

299 Disponivel em PALMER, 1975, p. 59. Ao escutar fefido tema, verificamos que a nota |43 (semibreiee)
terceiro compasso € harmonizada pelo acorde deaked (bVI1l), sugerindo o modo mixolidio.

219 Disponivel em PALMER, 1975, p. 59. Ao escutar fenido tema, verificamos que a continuagéo do ech
mostrado na figura contém a nota Fa, confirmandmwdo doérico.
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Figura 4.28— Inicio do tema de Rebecca, do filme “lvanhod&5a)?**

Em 1953, Rézsa trabalhou nos filmedulfus Caesdr (“Julio César”), “The Story of
Three Loves(“A Historia de Trés Amores”), Young Bess(“A Rainha Virgem”), “All the
Brothers Were Valiafit(*Todos os Irmaos Eram Valentes”) &riights of the Round Talile
(“Os Cavaleiros da Tavola Redonda”).

"Julio César” foi um filme baseado na peca homoéndeaShakespeare, e por esse
motivo R6zsa nao escreveu uma musica “romana” demem ‘Quo vadi®”, mas sim, ‘uma
musica apta para um drama shakespeariano’ (ROZ$39, b. 175). Foi neste filme que ele
se utilizou pela primeira vez de som estereofénieogm-chegado nos cinemas a fim de
combater o desinteresse do publico pelos mesmasoptet do advento da televisdo. Segundo
0 proprio compositor (1989, p. 175) ele teve addi que houvesse uma abertura orquestral,
como nas operas, antes do inicio do filme ou déditos inicias. Infelizmente a ideia nao foi
concretizada nesse filme, mas foi usada em vated posteriores como “Ben-Hur” (1959),
“O Rei dos Reis” (1961) eEf Cid’ (1961). Tal ideia tornou-se um modelo na épocague
se refere a filmes épicos, seguido por algunsal@ete compositores. A trilha sonora de
"Julio César” foi indicada ao Oscar em 1954.

“Os Cavaleiros da Tavola Redonda” foi o primeirné& da MGM em telavide-
screen(tela panoramica), outra reacdo a chegada das&tevComo a histéria também se
passa na Inglaterra medieval, R6zsa aproveitolesgupsas que fizera em “lvanhoé” para

compor sua trilha sonora.

4.6 Opus24
Rdzsa comenta que nesta época sentia que estavddimais velho e que ainda nao
tinha dito o que queria nos termos de sua propfisica. Ele entdo pediu aos diretores da
MGM para que todo o verdo ele tirasse férias ndwneradas de trés meses para poder se
dedicar a sua musica de concerto. Houve relutan@a, seu pedido foi aceito. R6zsa entao
viajou para Rapallo (Itdlia) no verdo e compds @ri€erto para Violino” Qpus 24) em

apenas seis semanas.

1 Disponivel em PALMER, 1975, p. 59. Ao escutar ferido tema, verificamos que a nota sol3 (seminima
pontuada) do quarto compasso € harmonizada peldeade D6 maior (VII), sugerindo o modo edlio.
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O “Concerto para Violino” foi o primeiro dos quattoncertos para instrumento solo
gue Rézsa escreveu, e uma das obras mais relevhtre suas musicas de concerto. Foi
dedicado e estreado por Jascha Heifetz (1901-1®fuindo a estrutura classica, ele é
formado por trés movimentos (rapido-lento-rapidd)primeiro movimento emprega a forma
sonata. Ndigura 4.29°*% apresentamos o inicio do tema A. Podemos verdqueompasso
guatro ao sete a melodia encontra-se em ré d@aron,predominio do intervalo melédico de
quarta justa. A harmonia desafia a categorizacdormanor, pois cada compasso contém o
acorde da tonica maior seguido da ténica menomé®r/ré menor com sétima menor). Ele

se utilizara desse recurso no tema de Maria, d@fflO Rei dos Reis” (1961), como veremos.
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Figura 4.29— Inicio do tema A do primeiro movimento @pus242*3

212 As figuras referentes ampus 24 mostram trechos musicais da obra através derecwgdo para piano e
violino, transcritas pelo proprio compositor.
23 Disponivel em ROZSA, 1953, p. 2.
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O segundo movimento encontra-se numa grande foamnsrta (ABA’) e se
assemelha a um noturno hungaro. Selecionamos détggepos trechos da peca para realizar
uma breve analise. O primeiréigura 4.30) refere-se ao tema A (secdo A), uma melodia
modal ecantabile No compasso seis, ha um acorde quartal (marcadgzul); e no sexto e
sétimo compasso h& o ‘caracteristico motivo ritnidogaro’ (marcado de verde). O motivo
contido no quinto compasso — executado pelo claimeas que na referida figura € mostrado
na parte da mao direita — é semelhante ao motiseganda parte do tema (compasso oito) a
cargo do violino, ambos estdo marcados de amarals.observacdes ja sdo conhecidas por

nds e confirmam mais uma vez a consistente po@tisical de Rézsa.
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Figura 4.30— Inicio do tema A do segundo movimentoQlous24

O segundo trechdigura 4.31) € o inicio da secao B, que contém dois acordes em

relacdo de tritono que se repetem constantement@atr com sétima menor e fa sustenido

24 Disponivel em ROZSA, 1953, p. 18.



137

maior com sétima menor, marcados de azul. Gallagt##8, p. 10) analisa tal trecho em
termos de ‘bitonalidade’.

Poco animato (J. =ca.52)
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Figura 4.31— Inicio da secdo B do segundo moviment@gois242*°

O dultimo trecho se refere ao ultimo compasso doimento figura 4.32). Nos
altimos cinco compassos, R0zsa escreve uma harrderrés acordes superpostos: dé maior,
mi bemol maior e sol maior. A melodia, a cargovdwino solo, finaliza com a nota sol, a

nota comum entre os trés acordes.
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Figura 4.32— Ultimo compasso do segundo movimentaOgmis24 2*°

215 Disponivel em ROZSA, 1953, p. 20.
2% dem, p. 24.
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O ultimo movimento sugere a forma rondd. Est4 numamento muito rapido e
exige um alto grau de virtuosismo e técnica potepdo intérprete. Ressalta-se aqui 0 uso
cada vez mais generalizado do recurso a dissonamacianho que ja se prefigurava @pus
20. ROzsa consegue, porém, equilibrar isto comitsmib tipico de suas obras de comeco de

carreira, tais como Opus3, por exemplo.

4.7 “Sede de Viver”

“Sede de Viver” (1956) € um filme que conta adrist do pintor pés-impressionista
Vincent Van Gogh. Este viveu na época em que acgagstava em pleno periodo romantico.
O Impressionismo musical foi 0 mote desta trilhe peria mais proximidade com o ambiente
do pintor holandés. Para isso, o compositor utiige de harmonia e técnicas orquestrais
debussynianas.

Rézsa compds dois temas para Van Gogh. O prim@igura 4.33), simboliza a
instabilidade mental do pintor. Segundo Ro6zsa (1958), o tema expressa a “eterna busca
de Vincent pelo infinito e pelo o inalcancavel”’nfelodia contém intervalos de sétima menor
(sugerindo a instabilidade mental através da déstia) e os caracteristicos intervalos de
guartas justas, acompanhada de uma harmonia ddeacquartais (marcados de azul).
Notamos também que mais uma vez o compositor usaurso da imitacao (indicada pela
seta).
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Figura 4.33— Inicio do tema 1 de Vincent Van Gogh, do filngetle de Viver” (1956}

27 Disponivel em ROZSA, 1956, p. 3.
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O segundo tema é contrastante e reflete a “belezac@ntentamento da criagcéo”
artistica de Van Gogff (figura 4.34). A melodia contém algumas caracteristicas dasdesn

folcloricas hangaras, como o modalismo, o intervdéo quarta justa e a alternancia de

compassos.
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Figura 4.34— Inicio do tema 2 de Vincent Van Gogh, do filngetie de Viver” (19563

Para Theo Van Gogh (irméo do pintor), R6zsa esuarewme temacantabilea cargo
do violoncelo. Segundo o compositor, “ela expressslacdo serena, altruista e Unica dos dois
irmaos” (ROZSA, 1956, p. 5figura 4.35). A melodia também contém caracteristicas de
uma cancao folclorica hingara, como o uso do medalie o uso do intervalo de quarta justa
(trés seguidos no inicio). Observamos também olgl@rao de acordes quartais ha mao
direita (marcados de azul).
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Figura 4.35— Inicio do tema de Theo Van Gogh, do filme “Sdde&/iver” (1956)%%°

®ROZSA, 1956, p. 4.
219 Disponivel em ROZSA, 1956, p. 4.
22 |dem, p. 5.
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Roézsa, como esperado, utiliza o hibridismo entiehés da musica folclorica
hdngara e clichés de musica moderna. Posteriormeatescrevera uma suite baseada na

trilha sonora do referido filme.

4.8 No final da década de 1950

Por volta desse periodo, R6zsa compoés a “Sinfooiac€tante” Qpus 29) para
violino, violoncelo e orquestra e 0 “Tema com Vedes” Opus29a) para violino, violoncelo
e orquestra de camara, que s6 foram editados eBf?49Bste Gltima é, na realidade, o
segundo movimento da “Sinfonia Concertante” conuestyacéo diferente. Ambas as pecas
foram escritas para o renomado violoncelista Gr&jatigorsky (1903-1976) e o violinista
Jascha Heifetz. Na figura abaixo, mostramos oardoi tema principal d®@pus29a, a cargo
do violoncelo. No trecho, verificamos o uso de thes clichés da musica folclérica hingara
tais como o uso do modalismo (uma mescla entdi@di mixolidio), a énfase no intervalo de

quarta justa e o ‘caracteristico’ motivo ritmicagaro.

La lidio La mixolidio

Andante (Thema) (J =ca. 69)

Violoncello

mf 3 espr. —— 3
4238 2241 4274
Figura 4.36— Inicio do tema principal dOpus29a:

222

R6zsa comecgou a buscar inspiragdo para compor 8s@arde concerto na Itélia,
pois a “Sinfonia Concertante” foi escrita em Rapalh mesma forma que o “Concerto para
Violino”, enquanto continua compondo suas trilhasoas em Hollywood. Ele procede desta
maneira a fim de se concentrar com mais afinco &ha género musical que trabalha, mas

sempre impondo sua personalidade musical em arobo® temos visto até aqui.

4.9 “Ben-Hur’
A trilha sonora de “Ben-Hur” (1959) é uma das nwishecidas de R6zsa. Com ela,

0 compositor ganhou seu terceiro e udltimo OscaguS@o ele (ROZSA, 1989, p. 190), as

221 Na autobiografia do compositor, no livro de Palifi€75) e naite da Sociedade Miklés Rézsa consta que a
obra foi editada em 1966, mas na partitura origatilada peldreitkopf & Hartelinforma que foi em 1965.
Optamos por este dltimo.

222 Disponivel em ROZSA, 1965, p. 1.
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musicas foram todas escritas durante um ano e Eeio.invés de recorrer as fontes musicais
do primeiro século do cristianismo, como fez eQu6d Vadis?, ele preferiu desenvolver o
estilo estabelecido neste para compor a trilhadeiai era novamente ‘criar um sentimento
arcaico’ (ROZSA, 1989, p. 190).

A trilha é repleta déeitmotivs ha temas para personagens, acontecimentos esugar
Rézsa ambienta o espectador na abertura do filfaxa musical Overturé #*® inicia com
um motivo construido em acordes de quartas (mascddazul) seguido de outro contendo

uma sequéncia de notas descendentes no modo tealese do inicio do tema dérino

Dominf’:
Motivo inicial .
Contramotivo
Maestoso (La eolio)
; o0 l | = .
s S— C— [ — % e
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J — —— T— = 3
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N = o
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v > g

Figura 4.37— Inicio do tema dé&nno Dominj do filme “Ben-Hur” (19597

Rézsa utiliza-se de duas escala pentatonicas wliésrepara escrever o tema do
protagonista; a melodia (mao direita) se baseiapeatatbnica doé-ré-fa-sol-sib (que
chamaremos de pentatdnica 1), enquanto que o achaipanto (méo esquerda) se baseia na

pentatonica do-ré-mi-sol-la (que chamaremos deapimta 2):

23 A abertura do filme dura em torno de seis minetaseio. Na tela aparece o afresco de Michelangalo,
Criacao”, como o nomeOvertur€ (abertura). Como ja mencionado anteriormente,sRdmvia tido essa ideia
(compor uma abertura) quando estava trabalhandfilme “Julio César” (1953), mas na época ndo havia
conseguido implementar.

224 Disponivel em ROZSA, 1959, p. 2.
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oni /—\ =
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Figura 4.38— Inicio do tema de Ben-Hur, do filme “Ben-Hur'989)#?°

O tema de Cristo estd em modo lidio e em compagsarto, o que simboliza a
Santissima Trindade na prolacdo (do lapnolatio), teoria da mensuracdo desenvolvida
naArs Nova.(APEL, 1949, p. 96). Nele, hd uma sequéncia dedasoque remete ao motivo

inicial do Anno Domini

Variagao do motivo do

Anno Domini
8vn ——————————————————————————————————————————————————————————
= ==
e == I
9 7y & X0 iy 1_8 | e )
7 ¢ o i ¢
[ an Ty T o> JiK ® )
A3V o ~ ~ et P=Y
e > - > > [ e
= g - - - > > - _— = i
La lidio §
ot s 4 s g g8 BRI atq 4
-,'. 3] r J g _ ﬁ I ‘r [ J ;’ h‘"
.. e -

Figura 4.39— Inicio do tema de Cristo, do filme “Ben-Hur” &%) *%°

O tema de amorfigura 4.40) estd ligado a personagem Esther e esta no modo

mixolidio. Aqui, R6zsa propde um motivo (marcado ail) semelhante ao do tema de

% Disponivel em ROZSA, 1959, p. 3.
22 | dem, p. 2.
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Rebecca do filme “lvanhoé” (1952figura 4.28), que proviria da musica judaica. Esse
mesmo motivo é imitado em mais duas vozes (indiqgedas setas). A melodia estd em do6

edlio, com a notdinalis harmonizada sempre em mafdrA sequéncia de acordes do fim da
frase remete ao motivo inicial @domno Domini

Melodia modal (dé edlio)

0 .
|
o€ : A = :
S T R O .
v - Motivo do b bf K\xb b r_ o e Motivo do
mp Anno Domini| | N/ r\7 Anno Domini
Motivo do \_><
- \ al Anno Domini . — 5]
hdl OO () V3 (] 1 | | T
i . = |{,-=Iid-big =
© © - ©
I bVII T— I

Figura 4.40— Inicio do tema de amor do filme “Ben-Hur” (195%)

O tema de Balthasafigura 4.41), um dos trés reis magos, esta em mixolidio, com
harmonizacdo modal (‘bVII', por exemplo) e tonabrfw o V', ndo mostrado na figura).
Ocorre uma imitagdo (marcada de azul); nesta, kdmente a meng¢do ao motivo Aano

Domini. O tema é primeiramente escutado quando a edidbelém guia os trés reis magos
até o estabulo.

Ré mixolidio
" Moderato
p” A T f 1 T : T f
y AW () | | | | | B [ | |
o e — —
St g = i o o z 1
p opr ’ F F\ #8vj?
p
y¢—= o e a o
° = 3 * © o
I ™ ii =
bVII Motivo do

Anno Domini
Figura 4.41— Inicio do tema de Balthasar, do filme “Ben-H(k959)?*°

Para o tema de Miriam (mée de Ben-Hur), ROzsa esgrema espécie de cancdo de

ninar no modo edlio, reforcando o drama nas cends o protagonista encontra com sua mae

227 Ele utilizara este recurso no tema de Cristo oefi‘O Rei dos Reis” (1961) e no tema de amor EleCid”
(1961), que veremos mais adiante.

% pisponivel em ROZSA, 1959, p. 5.

22 |dem, p. 8.
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leprosa. O motivo ddnno Dominiaparece no baixo. E novamente, o compositor fazlaso
imitacdo (marcada de azul):

Fa edlio
Lento > - _
g e e T be PE ey
= mp —— ——— —_— ——
v doJdrd o d i 4y g
TN AL TN
r\g °8 rg °8 rg
mf he,
P e T | o
bl ba L L b ba ) ol |
= o = ® boe
b o o b o o

Motivo do Anno Domini

Figura 4.42— Inicio do tema de Miriam, do filme “Ben-Hur” (89) 2%

O tema da procissao para o Calvario, cena onds dastega a cruz, esta no modo
eodlio. A harmonia contém acordes dissonantes (rdascde azul na figura abaixo), a fim de

expressar a dramaticidade da cena.

Reé edlio

Quasi Marcia Funebre
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Figura 4.43— Inicio do tema da prociss&do para o Calvaridijlde “Ben-Hur” (1959)%*

O tema do conflito entre Ben-Hur e Messala (vildau ‘tema do o6dio’, segundo

Hickman (2011, p. 98) — esta no modo frigio, acampalo de uma harmonia dissonante. Na

20 pisponivel em ROZSA, 1959, p. 20.
%l dem, p. 27.
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figura abaixo, vemos o inicio do tema (nos instmitog graves) acompanhado de um acorde
quartal invertido (ré-mi-la, marcado de azul), tammbém contém a nota si bemol, ‘chocando’

com o la.

)

7

7 AN ()

[ WL O © )

<Y Py

o % S A —
g S
energico

rax K
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7 U 7

&
% >
>
La frigio

Figura 4.44— Inicio do tema do conflito, do filme “Ben-Hurt §59)?%

O tema do conflito € usado novamente, desta vemedo mixolidio, como tema do
desfile dos corredores durante a famosa corridaigies onde estdo presentes Ben-Hur e

Messala. A figura abaixo ilustra ambos os temas:

> - >
) N o @ w . —| ]
y A Vi [ 1 I r J / - D [ ) i
= ! i > = - = &
: 3 w
La frigio
> =
9 ﬁu# N 7] o ® -
= [] [ & | [ 7] 1 [ ]
i I 7! 7 Yi i
i | > B
f con brio 3 =
La mixolidio
Figura 4.45— Comparacgédo entre o tema do conflito e o temaedéile dos corredores, do filme “Ben-Hur”
(1959)%2

Rézsa compbs um tema que se refere a casa dognistag(a casa de Hur), que esta

em modo lidio:

232 pisponivel em ROZSA, 1959, p. 16.
2330 tema do desfile dos corredores esta disponfrdb@mer (1975, p. 61).
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Molto Moderato
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mp espr. _—
Do lidio
Figura 4.46— Inicio do tema da casa de Hur, do filme “Ben’H1©59)?%*

Ja o tema da Judeia encontra-se no modo dorico:
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Figura 4.47— Inicio do tema da Judeia, do filme “Ben-Hur” $99%°

Para o tema das leprosas, RGzsa propde uma misscaahte, com uma harmonia

com dois acordes superpostos a distancia de tritono

23 Disponivel naJNITED STATES LIBRARY OF CONGRES$59, p. 68.
235 Disponivel em ROZSA, 1959, p. 17.
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Figura 4.48— Inicio do tema das leprosas, do filme “Ben-Hai959)%*°
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A temética musical de “Ben-Hur”, nas partes relaadas aos romanos, “[...] €

projetada com intensos metais e percussfes, baiekxlas em compasso binario, ritmos

pontuados, acentuagBes nos tempos fracos, tritenbsrmonias que sdo dissonantes ou

possuem triades paralelas” (HICKMAN, 2011, p.’¥1)Na figura abaixo, mostramos um

trecho da mausica tocada no momento da batalha ,naealqual Rozsa utiliza-se do

paralelismo entre triades numa relagéo fixa deasednor, de forma parecida como fizera

nas trilhas sonoras dos filmesirs em que trabalhou.

Paralelismo de acordes

B E 4 & G# A ® A Bb
9 L | 7
6§ 5338 5 % §§§4 8
Y, \ | | | 1 |
3
| g JE sssf o uie
e fo = | | ! |
f= = — | = == |
|_|_l3 3
B A B c Db 4 Db D

6m

Figura 4.49— Trecho da musica tocada ho momento da bataira, o filme “Ben-Hur” (19595

Rézsa também escreve um motivo para as remadasesimavos das galeras

romanas, baseado na escala octatbnica:

2% Disponivel na&UNITED STATES LIBRARY OF CONGRES$59, p. 254.

237 w

beats, tritones, and harmonies that are dissomdrgv@ parallel triads.”
238 Disponivel em HICKMAN, 2011, p. 123.

[...] is projected with loud brass and percussio@avy beats in duple meter, dotted rhythms, asaanweak
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Motivo baseado na escala octatdnica

[ 7]
VA %] o/

—

Figura 4.50— Motivo da remada dos escravos das galeras randadiime “Ben-Hur” (1959§>°

BT

[ 7] ||
‘il &

Antes de concluir esse subtdpico, ha ainda trés fatportantes que gostariamos de
comentar. O primeiro esta presente em uma das gdaterimeira faixa musical do filme:
“Overturé (“Abertura”). Vé-se no trecho abaixo que ocorre wrescendoque vai do
compasso 81 ao 82; uma sequéncia de notas quedrealativamente mais agudas (marcadas
de azul); e unmitardando no compasso 82, até alcancar tuiti orquestral com a dinamida
e com o andamento mais lento (Tempo 1), onde acemteecapitulacdo do Tema de Amor no
compasso 83. Esse efeito foi usado anteriormedte mesmo modo no sédpus3 (figura
2.4, no segundo capitulo) e na ponte do tema prindpdilme “Quando Fala o Coracédo” de
(1945) €igura 3.33, no terceiro capitulo), se configurando como urapéeie de cliché

rozsaniano.
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Figura 4.51— Trecho da faixa musicaDverturé (“Abertura”) (comp. 81-83), do filme “Ben-Hur” @9)2*°

O segundo se encontra na faixa musiddie' Sermch(*O Serm&o”). Mostramos
anteriormente que RoOzsa se utilizou de notas emndrmacos, a cargo das cordas, para

escrever trechos melédicos de algumas de suas anUdéc concerto. Nessa referida faixa,

239 Disponivel em HICKMAN, 2011, p. 101.
240 Disponivel naUNITED STATES LIBRARY OF CONGRES%9, p. 10.
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evidenciamos que ele também faz uso de notas embhaios, a cargo dos primeiros violinos
(marcadas de azul), segundo a indicagao contodwslarmelho. Mas aqui elas acompanham
a melodia, que esta a cargo dos violoncelos, aésimle executa-la (ver figura abaixo).

Notamos também uma variagdo do motivoAsmo Domini

Misterioso
4 VIns harm
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— T s > M b D { ri0)
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mf

Variagéo do motivo do
Anno Domini

Figura 4.52— Inicio da faixa musicalThe Sermdh(“*O Sermao”), do filme “Ben-Hur” (195%*

O terceiro se encontra no final da dltima faixa icalsdo filme, o Finale” (ver
figura 4.53). O compositor, como ja havia feito na ultima neasde varios outros filmes,
apresenta uma sequéncia de acordes maiores pamackuséo do filme, mais um cliché
rozsaniano. Além disso, notamos que nos compadg#qs/BA e 76A héa variacdes do motivo
do Anno Domini(marcados de azul); e que a cada compasso, a @paridA até o 76A, a

sequéncia de acordes é a mesma acrescida de utarsggomo mostrado.

241 Disponivel naUNITED STATES LIBRARY OF CONGRES9, p. 339.
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Figura 4.53— Ultimos compassos da faixa musidairfale” (“Final”) (comp. 73A-79A), do filme “Ben-Hur”

242 Disponivel naUNITED STATES LIBRARY OF CONGRES9, p. 405.
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No mesmo ano, 0 compositor escreveu uma suitequgteestra e uma suite coral
baseados na trilha sonora do filme em questéo.

Com “Ben-Hur”, ROzsa logrou estabelecer um modele fpi seguido por outros
compositores no que se refere a filmes épico-lwibliA exoticidade de sua musica que
remete, por um viés obliquo, a musica folcléricadara, se adaptou muito bem a esse género
de filme. Tal referencial se soma a clichés de oaisioderna principalmente nas cenas de
tensdo dos filmes (paralelismo de acordes com furdtais a distancia de tritono, escala
octatbnica, acordes quartais, etc). Ha de salieamala que R6zsa mantém uma unidade com
relacdo a trilha como um todo. O compasso 2/2 es@nite, e a insisténcia do motivo inicial
do tema doAnno Domini— além de outros itens. “Com sua musica ea-Hur (MGM,

1959), Rézsa criou um verdadeiro classico enttelhas sonoras.” (DANE, 2006, p.T43

4.10 “O Rei dos Reis”

“O Rei dos Reis” (1961) € um filme que conta adria do Cristo, 0 que impde a
Rdézsa algumas cenas semelhantes as do filme “Benttumo o nascimento, a crucificacao
e a ressurreicdo de Jesus. Ele afirmara que foi‘duna tarefa’ recriar novos temas para as
mesmas cenas (ROZSA, 1989, p. 192). Selecionamms gste trabalho alguns dos seus
principais temas.

Como em “Ben-Hur”, R6zsa ambienta o espectador fegdOverture€. Nesta, sao
expostos os principais temas (exceto o do Criate, & escutado no “Preludio” oMain
Title”). O tema da Galileia é o primeiro, contém umaodil modal e uma harmonia quartal:

Melodia modal (Mi edlio)
Andante

, EA;E‘ o 2 Hiii———f\i
o -
222 Eﬁ E::E C
o ___) — 3 \—d\ > >
mf’
' | '[ — - | % ——
o =i
= : : ===
e > A < = > > > =

Acordes d§4a/5a
Figura 4.54— Inicio do tema da Galileia, do filme “O Rei d®sis” (1961}

O tema de Joao Batista contém as mesmas caracéyidb tema da Galileia: a
melodia modal e os acordes de quarta e quinta:

243with his music forBen Hur(MGM, 1959), R6zsa created a veritable classfidrimscores.”
244 Disponivel em ROZSA, 1961a, p. 26.
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Melodia modal (Mi edlio)

Calmo /\
‘am—
9 ! | | )] \\ } H | | )] !
y 2 <y ] T i I [ 2 7 T yiD
| fan YA VP [y ) [ | [y ] 'S | U
\QJ)/ ! ~ p=| T o~ T = T
LR v = g z _ﬁ
>z i 5 == # 5 i ¥z, i 5
Acordes de 43/52 > S > > e
{1 D) N D) N i
o) ¢ 1] X -@ 1] R y ()
7 U = 3] o0 e = 3] o0 'S 153
U & ~ o o ~ - 1
o o j o o o j o
s S > e SR > >

Figura 4.55— Inicio do tema de Jo&o Batista, do filme “O &&s Reis” (1961§*

O tema de Mariafigura 4.57), contém uma melodigantabilee modal, uma espécie
de cancéo de ninar semelhante ao tema da Mae dellBeMeyer (2015, p. 184-185) afirma
que o inicio da melodia pode ter sido baseado fwoimla sequéncia medievaVittimae

Paschali Laudes(figura 4.56), da primeira metade do século XI.

A Melodia modal (Sol edlio)
P 4

O

Viec - t - mae pa - scha - i lau - des

Figura 4.56— Inicio da sequéncia medievalittimae Paschali Laudag*®

A harmonia do tema de Maria é formada por acord@emmenor. R0zsa ja utilizara
este procedimento nopus 24 (verfigura 4.29). Na figura abaixo, marcamos de azul a
primeira frase do referido tema; esta contém a raesequéncia de notas que o inicio de

“Victimae Paschali Laudés

Melodia modal (Sol edlio)

7 e e ——
\Q‘JV . /', /' 17}
T —————{1T ——= [P
Y Y I Y I Y I N W
I i Lo Lo bVIL bvii

245 Disponivel em ROZSA, 19614, p. 16.
246 Disponivel em Burkholder e Palisca (2014, p. 3dawuarta justa abaixo. Optamos pela transposigéo p
uma melhor visualizagcdo na comparacéo.
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Figura 4.57— Inicio do tema de Maria, do filme “O Rei dos Réi1961)**’

Rézsa compbs dois temas para Jesus. O tema ptirefiete o Jesus enquanto filho
de Deus, enquanto o outro, secundario, refletesesJeumano. O primeirdidura 4.58) esta
em modo edlio, com &nalis harmonizada em maior. Este mesmo recurso fozatitb no
tema de amor do filme “Ben-Hur” (195%9%)gura 4.40).

Melodia modal (Ré edlio)
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Figura 4.58— Inicio do tema principal de Jesus, do filme “€ Bos Reis” (19613*

O segundo tema, no qual posteriormente foi insexideacdo do Pai-nosso, contém

uma melodiaxantabilee estd em ré maior.

47 Disponivel em ROZSA, 19614, p. 12.
248 | dem, p. 3.
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Our Fa-ther which art in heav-en,_ Hal-low-ed be Thy name.
0 4 6 L 1/\ \
AFq o S L
D— R ——— — — = ' ! o
) - ? F - g grU r
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- | | |
) - T ] = I
AL i 4 ] I 0
] ] - ]
@ 1 1 ]
Ré maior S 2 = = j - % <
I vi e k/
111 V

V1 SUs4
111 \?V \9\/ Vv

Figura 4.59— Inicio do tema secundario de Jesus, do filme &Dd@s Reis” (19613*°

Para a cena do nascimento de Jesus, R0zsa maigearpeopde um temeantabile
e modal figura 4.60), como em “Ben-Hur” (1959), mas desta vez num @sap composto
(6/8). O inicio do tema estda em modo edlio e coniém sequéncia de melodias em quartas e

quintas paralelas sobre um pedal de ‘mi-si’.

Melodia modal (Mi edlio)
Allegretto pastorale

o) N =
p” A 1) —T } T 5 = i T
y 4V ¢ ’ T T i o T T K
[ fan W @) O [y h'\ I 4 i A
SO 21 . o ® 91 ]
o © e j - ”j o j Y~ s ""j -+ j f
a @ @
Intervalos de 5 < 7 .
—— Intervalos
de 42
O 0] = i K = |
)39 Y i T = B Y
8 o o o
< 4 o o 6 4 e o oo = ¢ o o < 4 o o9
Pedal
o}
i
y 4 K Y f
{es A oy i N
ANIV 4 [ i > 0 [ T D
Ol s 2 ﬁg s s e =z
o T RESRES e 21
poco rit.
— — e
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Figura 4.60— Inicio do tema da natividade, do filme “O ResdReis” (1961f>°

Para a cena em que Jesus carrega a cruz, Rozeaeesan tema modal com um
breve cromatismo harmonizado por acordes dissomadtebaixo 0 compositor emprega um

ostinato formado por uma sequéncia de cinco acqaedelos de quarta e quinta.

249 Disponivel em ROZSA, 19614, p. 34.
20 |dem, p. 14.
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Melodia modal (L& edlio) Cromatismo

A Quasi una marcia funebre s, _
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Ostinato

Acordes paralelos de 43/52

Qb

Figura 4.61— Inicio do tema escutado na cena em que Jesegaar cruz, do filme “O Rei dos Reis” (196%).

Para a “Danca de Salomé”, uma danca arabe, Rozsaves um tema cromatico e

repleto de segundas aumentadas (cliché orienjalistaintroducdo € contrapontistica

imitativa e esta a cargo dos sopros-madeira:

e

Lento e voluttuoso 22A Cromatismo 23A Cromatismo 22A 22A Cromatismo 22A
voluttu
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Figura 4.62— Inicio da “Danca de Salomé”, do filme “O Rei dowis” (1961

Rézsa compbe uma marcha para a cena da chegadande Pilatos a Judeia.

Inicialmente o tema usa o modo edlio, e a harmérfiarmada por um acorde (marcado de

azul na figura abaixo) de quarta e quinta (ré-)J&eoin a sexta menor adicionada (si bemol,

1 Disponivel em ROZSA, 19614, p. 28.

%2 |dem, p. 20.
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formando o intervalo dissonante de segunda memoractd) que se repete nos tempos fortes
de cada compasso.

Melodia modal (Ré edlio)
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Figura 4.63— Inicio do tema da marcha romana, do filme “O dei Reis” (19615

Rdézsa, apesar de lancar mao de elementos estsutipiads do modernismo em sua
musica, tanto de concerto quanto filmica, evitdeaforma categorica, o uso do serialismo.
Uma excecdo digna de nota, por ser sintomaticaaf@idnica caracterizacdo serial do
demonio na trilha de “O Rei dos Reis”:

2°my i

o)
P4 = o
(5 € e ' — | —
A5 — b 7ot ] a ]

—7f P-o— — T — \ z
= s o fe e < b

> AN,

2 4 3 5 6 8 7 9 10 0 1 [

Figura 4.64— Inicio do tema do deménio, do filme “O Rei dasdR (1961)%>*

O compositor possuia uma visdo severa e a0 mesmpotirbnica a respeito da

técnica de doze sons de Schoenberg:

Para mim, a musica dodecafbnica € uma ideia natneendo assim,
naturalmente e admiravelmente, adaptada para o memtEspirito de
Negacao’, ‘Pai das Mentiras’. Foi uma brincadetando esperava que um
publico de cinema pudesse entender a mensagenpanasi que pudesse
me )2r5%abilitar com a vanguarda. N&o tive esta S(R@ZSA, 1989, p.
192y,

23 Disponivel em ROZSA, 19614, p. 7.

%4 Disponivel em KOMAR, 2002, p. 11.

235 “For me twelve-tone music is a stillborn idea ahds naturally and admirably suited to the Devig tSpirit
of Negation’, the ‘Father of Lies’. This was in-kl didn't expect a cinema audience to get thesamgs but
thought it might rehabilitate me with the avantdgrNo such luck.”
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Da mesma forma que em “Ben-Hur”, R6zsa busca Hetde “Rei dos Reis” uma
unidade motivica. O motivo de Barrabas, por exepgmatém o motivo invertido dostinato

do tema da cena na qual Jesus carrega afgura(4.61):

Inversdo do ostinato
mostrado na figura 4.47

Fe ===

Figura 4.65— Motivo de Barrabas, do filme “O Rei dos Reis961)>°

O motivo de Judas, além de conter o ‘caracteoistiotivo ritmico hungaro (marcado
de verde na figura abaixo), conserva a segunda muagsrendente ja usada no tema do

demanio figura 4.64):

2°mi

gz ‘ 1)
[ | I\?I
D .

= o e 2

A

Figura 4.66— Motivo de Judas, do filme “O Rei dos Reis” (1981

4.11 “El Cid”

“El Cid” (1961) foi o dltimo filme épico em que trabalhdtle afirma que foi o
climax de sua carreira como compositor de musiicact. Rodrigo Diaz de Vivar, conhecido
como ‘El Cid’, foi um cavaleiro espanhol medieval que viveuermts anos de 1043 a 1099.
Para compor a trilha sonora do filme, Rézsa coosul maior autoridade’ sobiel Cid na
época, Dr. Ramon Menendez Pidal, que na ocasi&st@gva com seus 92 anos. Dr. Pidal
apresentou-lhe as Cantigas de Santa KfiridRozsa realizou um estudo de cancdes
folcloricas espanholas. “Como sempre, eu tentedrabs esses materiais brutos e traduzi-los
para minha prépria linguagem” (ROZSA, 1989, p. #¥3)Segundo Méaximo (2003),
“consultas a especialistas, neste ou em outrositasswacabaram fazendo de R6zsa o musico
que mais pesquisou ao escrever para o cinema’ (WKXI 2003, p. 86). De fato, ja

2% Disponivel em KOMAR, 2002, p. 10.

%7 |dem, p. 11.

2% Conjunto de mais de 400 cancBes espanholas vsl@ata a Virgem Maria, escritas entre os séculds XI
XIll. As cangBes foram reunidas pelo rei AlfonsooxSabio (1221-1284).

94ps always, | attempted to absorb these raw natesnd translate them into my own musical langtiage
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evidenciamos em analises anteriores que o compdsitodiversas pesquisas para compor
suas trilhas sonoras, como e@ub Vadis? (1950) e “lvanhoé” (1952).
A primeira faixa musical do filmeEl Cid’, “Overtur€, expressa toda a pompa e

energia do filme. Rdzsa a inicia com uma sequéteiacordes paralelos superpostos:

— C
Allegro moderato

SO
B
Cm Dm Em |Dm Cm Dm Cm Dm Em
I J
Y
0 = . —+'
- @ =
= o . > 3
B s e >

Figura 4.67— Inicio da faixa musicalOverture’ (“Abertura”), do filme “El Cid” (1961)2%°

Logo apos, ele apresenta dois temas, que sublmiarios momentos do filme. O
primeiro contém uma melodia modal (14 edlio) aconiaalo do acorde de 14 (sem a terca)
com a nona adicionada (l&-mi-si), marcado de aaufigura abaixo. Invertendo o acorde,

podemos analisa-lo como um acorde quartal (si-mi-la

Melodia modal (La edlio)
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Figura 4.68— Inicio do tema 1 deQverture, do filme “El Cid” (1961)*

O segundo tema tem o d6 como centro tonal, basea@scala de dé6 maior com o
sexto e sétimo graus rebaixados (marcados de amdinpanhado de um motivo ritmico
marcata No final da primeira frase Rézsa usa o0 acordsatundo grau rebaixado (acorde

frigio, marcado de amarelo), buscando uma ‘sondeidspanica’.

%0 pisponivel em ROZSA, 1961b, p. 5.
%1 |dem, p. 6.
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Centro tonal: D6
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Figura 4.69— Inicio do tema 2 daDverture, do filme “El Cid” (1961) 2%

O tema do personagem principgl, Cid, € baseado na escala edlia. A melodia é
ascendente e inicia com o intervalo de quinta jesgaressando o heroismo do cavaleiro

espanhol. Ha itens imitativos (marcados em azul):

Melodia modal (L& edlio)

Andante con spirito

S
nf es1>m >\\>>> > s S B e
. ﬂ\g qm% m_g qmé

5 | :

g .
Figura 4.70— Inicio do tema dEl Cid, do filme “El Cid” (1961)2°

Na figura abaixo, apresentamos o motivo de Ben f¥(uldio do filme e lider dos
mouros), que tem o dé como centro acompanhado dehanmonia com acordes dissonantes

(ndo mostrados na figura). O segundo grau rebaixa@dbemol, marcado de azul) forma o

%2 pisponivel em ROZSA, 1961b, p. 8.
23 |dem, p. 2.
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intervalo de segunda aumentada com o terceiro d@maiu natural). Tal intervalo é

caracteristico da musica arabe, que influenciopare a musica espanhola.

Poco Animato 22A

A 3
p" 4
o C— — | ] \ T frm—
T R g e

o = — — ]

= £ ghe =3
> A . > .

Figura 4.71— Motivo de Ben Yusuf, do filmeE! Cid” (1961)**

Ro6zsa escreveu outro ‘motivo mouro’, apresentadmicg do filme na transicdo da
cena na Africa para a cena na Espanha. Nele, pademo novamente as segundas

aumentadas. Temos ainda na cena o0 ‘caracteristitvarritmico hungaro’ (marcado de

verde):
22A 22A 22A 2°A 22A
9 | ﬂl — %I = ﬁl !lgﬁ Eﬁ! I ﬁl - |
ANIV A | AL | 1 AL | T | | I i |
o 20N 200N T —— T Pi
Oboes and flutes)

Figura 4.72— Motivo mouro, do filme El Cid" (1961)2°°

O tema de Chimeneaantabile e seu inicio estd em Mi bemol maior:
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Figura 4.73— Inicio do tema de Chimene, do filmel ‘Cid” (1961)2°°

%54 Disponivel em DEWALD, 1992, p. 8.
265 | dem. )
%% Disponivel em ROZSA, 1961b, p. 20.
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Da mesma forma que o tema de amor de “Ben-Hur” ema principal de Cristo em
“O Rei dos Reis”, em “El Cid” Rdzsa apresenta uneodiia edlia para o Tema de Amor e
apresenta a nofaalis com modalidade maior. A diferenca é que aqui eleszenta o acorde

frigio (bll), remetendo uma ‘sonoridade hispanica’

Melodia modal (D¢ edlio)
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Figura 4.74— Inicio do tema de amor do film&lCid" (1961) %’

O motivo do Conde Gormaz (pai de Chimene), mostraafigura 4.75, € uma
melodia modal, acompanhada por uma harmonia disg® i@do mostrada na figura). Alguns
itens dessa melodia remetem ao tema de amor:cagnifis uma semelhanca ao comparar um
trecho deste tema (compassos 28 e 29, mao dimiiadsentado rfeggura 4.76, com o trecho

do tema de Gormaz. Ambos estdo marcados de azfiguess abaixo.

Melodia modal (L& sustenido locrio)

> >
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7 g s e = (= o=
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: - (etc.)
J (violas and horn)

Figura 4.75— Motivo de Gormaz, do filmeE! Cid” (1961)2%®

%" Disponivel em ROZSA, 1961b, p. 20-21.
%8 Disponivel em DEWALD, 1992, p. 10.
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Figura 4.76 — Trecho (comp. 28-29, mao direita) do tema deratadilme “El Cid” (1961).

Para a entrada dos nobres (o rei e seus filhosyhomento em que Rodrigo é
acusado de traicdo, R6zsa apresenta um tema nedatdo dos metais) acompanhado de

uma harmonia que contém acordes com relacédo dentedi

Melodia modal (Mi mixolidio)

Moderato
f |
P’ A N I Iy | Iy | I I |
ANV 4 ! | | | | || | 11 | | 1 | | | 1 ]
e [ — | [ ‘ X I [ [ [ \
M E B G E =

Relagao de mediante

Figura 4.77 - Inicio do tema da entrada dos nobres, do filEeCid” (1961)2%°

7

A “Luta por Calahorra” € uma das faixas mais impaes da trilha sonora. Um
ostinatonos instrumentos de registro grave da inicio aicau&le estabelece o centro tonal
em do e contém acordes de quinta (sem a tercapaooma adicionada (do-sol-ré, marcados

de azul) que, invertidos podem ser analisados @ruales quartais (ré-sol-do).

[ i —

g FFL P FEL

Figura 4.78—- Inicio da faixa musicalFight for Calahorrd (“Luta por Calahorra”) (instrumentos graves), do
filme “El Cid” (1961)2"°

~e

e
e

DeWald (1992, p. 13) afirma que um dos temas dieésa musical foi baseado na
cantiga de nimero®? (“Santa Maria ama) das “Cantigas de Santa Maria”.figura 4.79
abaixo apresenta o inicio da referida cantiga, quiste, figura 4.80, apresenta o trecho

melddico escrito por R6zsa. Ambas estdo em ré:edlio

89 Disponivel em DEWALD, 1992, p. 10.

2%1dem, 1992, p. 13.

2L A numeragdo das cantigas abordadas neste trabalhesponde a colecdo de Higini Anglés em quatro
volumes (Barcelona, 1943-1964).
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Ré edlio
S, R + + -
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9 o o S +

y " \
[ o W |
! o

R Santa Maria amar
devemos muit' e rogar
que a ssa grag¢a ponna
sobre nos, por que errar
non nos faga, nen peccar,
0 demo sen vergonna.

Figura 4.79— Inicio da cantiga n° 7 das Cantigas de SantaaNfar

Ré edlio (etc.)
Figura 4.80— Trecho da faixa musicaFight for Calahorrd, do filme “El Cid" (1961), baseado na cantiga de

Santa Maria n° 73

Ro6zsa apresenta um tema utilizando intervalos h@ico$ de quartas para sublinhar
a luta de Rodrigo contra treze cavaleiros. O mofap parte da faixa “Caminho para
Asturias/Treze Cavaleiros”. Na figura abaixo, tenwsnicio do trecho onde todos os

intervalos harmonicos sdo de quarta justa, excétbmo, que é de quarta aumentada.

Allegro Vivace
A P e A
FSE=Sissasi= =S S S SR SRR EY
O T
. (etc.)
(trumpets and violas)
Intervalos harmonicos de 42J 43A

Figura 4.81— Trecho da faixa musicaRbad to Asturias/Thirteen Knight§Caminho para Asturias/Treze
Cavaleiros”), do filme El Cid" (1961)2"

Num trecho da faixa apresentada na cena da Batl@h¥aléncia, figura 4.82)
Rdzsa escreve um tema que se inicia com a quista ascendente (intervalo muito usado
para sublinhar cenas de batalha ou guerras). He adwtar também que a distancia entre a

primeira e ultima nota dos dois primeiros motivatedritono.

"2 pisponivel em COLANTUONO, 2012, p. 46.
23 Disponivel em DEWALD, 1992, p. 13.
2 |dem, p. 17.
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Figura 4.82— Inicio do tema da “Batalha de Valéncia”, do lfEl Cid” (1961)2"

Rézsa também compds musica diegéffcpara a trilha sonora, por exemplo, na
faixa “Musica do Palacio”. DeWald (1992, p. 9) afa que a primeira secdo desta foi baseada
na Cantiga de Santa Maria de numero 18&(' Pode Santa Maria Guarir de Toda Pafon
A figura 4.83 abaixo mostra o inicio da referida cantiga, entpuansegundaigura 4.84,
apresenta o inicio da “Musica do Palacio” — origimente escrita para duas flautas doces,

duas harpas e um violdo — numa versao reduzidgpara. Ambas estdo em ealio.

Sol edlio
+ +
189 =4 =
[ < W -
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oJ

R Ben pode Santa Maria / guarir de toda pogon,
pois madr' é do que trillou o / basilisqu' e o dragon.

Figura 4.83— Inicio da cantiga n°® 189 das Cantigas de Saatialff’
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Figura 4.84— Inicio da faixa musicalPalace Musit (“Misica de Palacio”), do filmeEl Cid’ (1961)%®

2’5 Disponivel em DEWALD, 1993, p. 6.

2% \/er p. 89, nota do autor 135.

2" Disponivel em COLANTUONO, 2012, p. 593.
2’8 Disponivel em ROZSA, 1961b, p. 14.



4.12 Opus 32

O Concerto para Violoncelo (editado em 1968) fairiés e dedicado ao eminente
violoncelista Janos Starker. Ele contém trés monto® nos habituais andamentos: rapido-
lento-rapido. O primeiro movimento emprega a fosnaata, o segundo numa forma ternéaria
ABA’, e o terceiro € um rondod-sonata com um int@idi(secdo C) antes do retorno do tema
principal. R6zsa faz um uso marcante de dissongucitoda a obra. Observamos o emprego
ostensivo de acordes envolvendo segundas menoaesa@hos de azul) num trecho da secéo

A do primeiro movimentofigura 4.85°"°, que também contém a primeira frase do tema A
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com o final modificado) e no inicio da secédo fgjra 4.86), onde ocorre uma imitacao

(marcada em amarelo):
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Figura 4.86— Inicio da secdo B do primeiro movimento@pus322%*

219 As figuras referentes ampus 32 mostram trechos musicais da obra através derecwgdo para piano e

violoncelo, transcritas pelo proprio compositor.
280 Disponivel em ROZSA, 1968, p. 4.
%l dem, p. 5.
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A figura abaixo mostra um trecho da secdo A’ dauedg movimento, onde Rézsa
usa poliacordes dissonantes (alguns deles quamaisados de azul). O inicio do tema A
pode ser visto na voz de soprano do piano (mardadamarelo), enquanto o violoncelo

realiza uma espécie de contracanto utilizandoviates de quarta justa.
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Figura 4.87 — Fragmento (comp. 90-91) da secdo A’ do segunaémento doOpus322%

o

A figura abaixo mostra um trecho do interludio diinio movimento. Nele, vemos o
tema do violoncelo solo (executando notas em hauog)) imitado pela harpa e vibrafone.
Enquanto isso, a celesta e as cordas agudas altarteavalos de sétima maior e quarta justa

(os dois primeiros estdo marcados de azul).
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82 Disponivel em ROZSA, 1968, p. 31.
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Figura 4.88— Fragmento (comp. 225-232) do interlidio do tiecceovimento dapus322%3

4.13 Compositor autbnomo
Mesmo depois de sua saida da MGM, Rozsa conting@ssar os verdes na ltalia,
compondo suas musicas de concerto, e o0s invernosl@lywood, onde morava com a

familia. Assim, ele compunha esporadicamente planad.

[...] depois de trinta anos agarrando um més agjulais acola a fim de me
concentrar na minha muasica de concerto, eu fingenera meu préprio
dono. Eu néo tinha contrato com ninguém, eu podilker, eu podia
recusar. Eu era um homem livre. (ROZSA, 1989, g)*20

Ainda em 1968, aproximadamente quatro anos depoipar sua Ultima trilha, o
compositor trabalhou nos filme3He Powet (“Os Poderosos”) eThe Green Beretq“Os
Boinas Verdes”) e, mesmo depois de todo o recontegttdo e notoriedade adquiridos com
sua brilhante carreira, R6zsa ainda era alvo dhavptessdo dos executivos da industria

cinematografica:

Um executivo da MGM Records me encontrou e comecafierecer seu
conselho sobre o que tinha de errado com minhacanlsiocé sabe, vocé
escreve temas demais. Eu os contei em “O Rei digs Reatorze. E demais

28 Disponivel em ROZSA, 1968, p. 49.

28441 ] after thirty years of snatching a month @ar two months there in which to concentrate oncanycert
music, | was at last my own master. | had no cebtrdth anybody, | could choose, | could refuseds a free
man.”
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— um é o bastante. Olhe para “Doutor Jivago”! Eletsomente um tema e o
album vendeu um milhdo e meio de copias!’ (ROZ¥8Il p. 143F°.

O filme “Doctor Zhivagé (“Doutor Jivago”, 1965) juntamente conidwrence of
Arabia’ (“Lawrence da Arabia”, 1962) tiveram sua trilhansra escrita pelo compositor
francés Maurice Jarre (1924-2009). Estas, de &gticesentavam um tema principal ou motivo
gue permeava todo o filme. R6zsa, como de costomais, uma vez enfrentou 0s executivos e
nao teve que modificar sua musica e nem dimingjuantidade de temas da trilha. Um fato
Curioso aqui € que o personagem principal de “QkeR30Ss” era cigano, e o produtor pediu a
Rdzsa que ele utilizasse o saltério na trilha sandesmo ndo gostando do instrumento — “eu
n&o gosto de nada que tenha a ver com a musicaati(ROZSA, 1989, p. 206) — ele acabou
incorporando o saltério na trilha.

Em 1976% Rézsa trabalhou no filmeThe Private Life of Sherlock Holmie&A
Vida intima de Sherlock Holmes”), o quarto da peec&Vilder-R6zsa. O dado importante
aqui é que esta trilha sonora foi baseada no seggtto para Violino@Qpus24). O tema A
do primeiro movimento foi usado para sublinhar covide Holmes em cocaina, o segundo
movimento foi adaptado como tema de amor, e ouleriio’ terceiro movimento tornou-se a
musica do monstro do lago Ness. Nesse filme, os doiversos de interesse de Rézsa

finalmente se encontram: a musica de concerto ésacenfilmica.

4.14 Ultimas composicbes
Em 1982, Rézsa sofreu um AVC e tempo depois debervaniastenia grave. A
partir desse episédio o compositor voltou-se pa@ap solo. Em 1983, ele escreveQmus
39 (“Sonata Para Flauta Solo”). Em 19860pus 40 (“Sonata Para Violino Solo”). Em
1987, foi editado oDpera4l (“Sonata Para Clarinete Solo”), 42 (“SonataaRépla0”) e
43 (“Sonata Para Oboé Solo”). Em 198®)mus44 (“Introducéo éllegro Para Viola Solo”).
E, por fim, em 1989, foi editado o seu ulti@pus o 45 (“Sonatina Para Ondas Martenot”).

285 “An MGM Records executive met me and started wffpr his advice on what was wrong with my music.
‘You know, you write too many themes. | counted times inKing of Kings— fourteen. It's too many — one is
enough. Look aboctor Zhivagd That had only one theme and the album sold danithnd a half copies’!”

28 Rézsa menciona em sua autobiografia que o filme 971, mas tanto o apéndice do seu livro (filratay
guanto o site da Sociedade Miklés R6zsa o marcano endo de 1970.

87 Nos apéndices da autobiografia do compositor siteada Sociedade Miklés R6zsa consta que os Gieea
42 foram editados em 1986, mas na partitura ofligimiasta como sendo de 1987. Optamos por estealltim
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4.14.1 Opus 45

A “Sonatina Para Ondas Marteffdt é mais um exemplo do hibridismo que o
compositor realiza entre os clichés do modernismes do folclorismo hingaro. A pequena
peca esta dividida em dois movimentos. O primeistrutura-se numa forma ABA'B’
contendo uma breve introducdo. O tema A apresemsgahilidade tonal, mudando
constantemente de tonalidade ou modo, beirando oaalatade. Na figura abaixo,

apresentamos seu inicio, onde observamos o fangilstsomo o centro tonal.
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Figura 4.89— Inicio do tema A do primeiro movimento Gpus452%°

Para o tema B, ROzsa apresenta uma melodia magalcanptém o ‘caracteristico

motivo ritmico hangaro’ além de intervalos de qagustas:

Melodia modal (Ré edlio)
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Figura 4.90— Inicio do tema B do primeiro movimento @pus452%

Encontramos essa mesmas caracteristicas, que neragtaisica folclérica hungara,
no segundo movimento que, por sua vez, esta ermafsamata com trés temas. O inicio do
tema A, abaixo, contém uma melodia modal, o ‘car&tico’ motivo ritmico hungaro e a

relacédo de quarta justa.

288 “Instrumento eletrénico monofénico, inventado eB2& por Maurice Martenot (1898-1980). Um teclado
controla as frequéncias de um oscilador de voltageriavel; o sinal é amplificado e irradiado conmms
através de um alto-falante. A méo direita tocaatetsh, em que cada tecla é capaz de um ligeiro mento
lateral, criando um vibrato; a méo esquerda comtpaitencidometros que comandam filtros, capazedtei@ma
timbre e dindmica” (SADIE, 1994, p. 671).

89 Disponivel em ROZSA, 1989, p. 3.

20 |dem, p. 4.
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Melodia modal (Fa ddrico)
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Figura 4.91— Inicio do tema A do segundo movimentoQlaus45.%*

Ocorre também a escala pentatdnica no trechodasde movimento:
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Figura 4.92— Fragmento (comp. 234-237) do segundo movimen®plis45 2%

Este apanhado de pecas solo vao de encontro &g Rozsa. “Minha musica
originalmente comecou a partir da cancao folcloripae era pura e simples melodia; e

terminaria como pura e simples melodia” (ROZSA, 9,98 2245

Miklos R6zsa morreu em 27 de julho de 1995 em Logefes, California, aos 88
anos de idade.

21 Disponivel em ROZSA, 1989, p. 7.
292 |dem, p. 13.

293 “My music had originally started from folk songhish was melody pure and simple; it would end abdye
pure and simple.”
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CONSIDERACOES FINAIS

Rézsa, na sua infancia e juventude, conviveu camisica cigana (zona urbana) e
camponesa (zona rural). Ele fez duras criticasimhgma e a compositores que a tomaram
como base para suas musicas, como Liszt. Ele agélédieologia bartokiana e kodalyana que
defendia a afirmativa de que a musica camponesaagerdadeira masica hungara. Bartdk e
Kodaly, inseridos no movimento nacionalista hdngafizeram varias pesquisas
etnomusicoldgicas coletando cancdes folcléricasvanas regides do sudeste europeu. A
partir destas pesquisas, varios musicologos huasgsscreveram artigos, livros e teses sobre
tais cang0es, inclusive Bartdk e Kodaly.

Ao fazer uma pesquisa bibliografica sobre as cang@@nponesas, vimos que a
melodia é o fator mais importante, e, a partir disto, @stoos as caracteristicas desta.
Listamos logo abaixo as principais:

» Uso do modalismo e da escala pentatonica.

» Uso recorrente do intervalo de quarta justa.

» Uso recorrente da figura ritmi(ﬁJ” , com certa acentuacao na primeira
figura (advinda da prosédia hangara), e suas \@mc¢
» Tende a ser descendente.

Rozsa utilizou tais caracteristicas em sua museaahcerto e filmica, mas se
apropriou de formas classicas e formacdes orqiestrde cAmara caracteristicas da musica
ocidental para compor seapera Ou seja, R0zsa — que criticara ferozmente Lisgtlizou o
mesmo material que Bartok (can¢bes camponesas)ymasnetodologia lisztiana. Podemos

resumir essa afirmativa através da figura mostaaskzguir:
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Contexto sociocultural

Musica cigana Musica camponesa
Rejei¢do Adesao
LISZT \ / BARTOK
Metodologia Material
ROZSA

Figura 5.1 —Resumo da influéncia musical hingara sobre Rézsa.

Mesmo havendo uma forte influéncia da musica geicaamos dois primeirogpera
do compositor, resultado dos seus estudos no G@tSeo de Leipzig, ja se encontrava
tracos caracteristicos da musica folclérica hungargartir do Opus 3, Rézsa comecou a
consolidar seu estilo, inserindo em suas obrasn@hos musicais hungaros’, alguns deles
exemplificados mais acima. Sua ida a Paris, a #nsel estabelecer como compositor, teve
consequéncias em suas composicdes. Ele sofreuénoftu da muasica moderna de
compositores como Debussy, Ravel e Stravinsky. ¥imee ele utilizou elementos musicais
em voga ha época, como: acordes de quartas e gyugtas, paralelismo intervalares,
emancipacao ritmica a maneira de Stravinsky, emites. Sendo assim, podemos afirmar
que sua poética musical consistiu basicamente hodisimo entre a musica folclérica
hangara e a musica moderna.

Também ¢é importante lembrar que, apesar de RoOzsatilsmar de clichés do
modernismo para compor suas musicas, ele nuncandsscosua antipatia pelo sistema
dodecafbnico, sempre criticou de forma incisiva egusda escola de Viena. Em sua

autobiografia, afirmou:

eu sou um campedo desavergonhado da tonalidade. gassibilidades
estavam supostas de serem exauridas na viradado §8IX para o XX];
ainda hoje, oitenta anos depois, compositores a@st## encontrando coisas
novas e vitais para dizer dentro de sua estrufupaEu sempre tentei em
minha propria obra expressar sentimentos humanasivindicar seus
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valores, e para fazé-los, eu nunca senti a merg@saelade de me mover
fora da 6rbita do sistema tonal (ROZSA, 1989, B)%%

De fato, a grande maioria das musicas do compobhilioigaro esta estruturada
segundo a logica do tonalismo ou do modalismo. Mas,algumas de suas composicoes,
ocorrem elementos de uma linguagem mais modernanguiemite, chega a ‘flertar’ com o
atonalismo. Vimos, por exemplo, como estd estrdaura harmonia da sua “Sonata para
Piano” ou seu primeiro quarteto de cordas alémlgeneas pecas de determinadas trilhas
sonoras no momento em que sublinham alguma ceagéte tensdo ou suspense.

No momento em que abordamos as trilhas sonoragrdodp no qual Rézsa migra
para Londres, vimos que ele conseguiu manter pragate o mesmo tipo de ambiente
sonoro que vinha cultivando antes, ou seja, clicd@musica folclorica hingara e da musica
moderna “testados”, vamos assim dizer, no repertlgiconcerto do inicio de sua carreira.

Em 1940, Rozsa foi para os Estados Unidos, ondanate o fim de sua vida. Nesta
década, o compositor comp0s para varios filmeséergnoir. Quanto a este periodo, dois
fatos carecem de uma maior atencdo. 1) Esta foi@pnea onde Rdzsa teve varios embates
com executivos dos estudios onde trabalhou. Elesafam que sua musica era ‘dissonante
demais’, mas o compositor jamais a modificou pantaaisto. 2) Por volta do fim desta
década, RoOzsa afirmou que sua musica passava pommudanca (a fase neorromantica,
como Vvimos no quarto capitulo) e que um novo estil@iu e instaurou-se em sua “Sonata
para Piano” (1948) e em seu “Quarteto de Cordds (P950), “percussivo, contrapontistico
e agressivo”. Mas tal estilo ndo teria surgido @oeente nas trilhas sonoras dos filmes
noirs? A musica do compositor escrita para esse géilencd em meados da década de
1940 contém as mesmas caracteristicas que ele ma&gomta em sua Sonata e em seu
Quarteto.

Rézsa trabalhou na MGM no periodo entre 1948-1B6Rnesta época que compos
para filmes épicos comoQuo Vadis? (1951), “Ben-Hur” (1959), “O Rei dos Reis” (1964&)
“El Cid” (1961). Cogitamos, depois de nossas analisesaagueésica folclérica hungara, base
da poética musical de Roézsa, funcionou aqui conferéecia frequente na busca do
compositor pelo citado “sentimento de antiguidademum a estas trilhas. O uso do
modalismo e de escalas pentatdnicas, por exengabpa se adequando de forma funcional a
esse tipo de filme tornando-se, além disso, umeréefia do género. O mesmo para 0s

2% 4 am an unashamed Champion of tonality. Its fuiSes were supposed to be exhausted at thedfithe
century; yet today, eighty years later, composees «ill finding new and vital things to say withits
framework. [...] | have tried always in my own wokk éxpress human feelings and assert human valueggpa
do this | have never felt the slightest need to enoutside the orbit of the tonal system.”
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momentos de acdo e tensdo, R6zsa utilizou-se deatismo e clichés musicais modernistas.
As musicas desse género filmico devem a Rézsamiortuma série de inovacgoes.

Além de tais inovacbes, € notério que ROzsa tosewm dos primeiros
compositores de musica filmica realmente engajalgesquisa de fontes musicais para
elaborar suas trilhas. Verificamos tal fato quaabdordamos as dos filmes: “O Amor Nasceu
do Odio” (1937), pesquisa sobre a musica folclorigssa; “As Quatro Penas Brancas”
(1939), pesquisa sobre a musica autoctone sudan@sde; Quo Vadis? (1950), pesquisa
sobre a musica grega (antiguidade), musica juddaainicio da era cristda, cantochao
ambrosiano e hinologia gregoriana; “lvanhoé” (195%)squisa sobre a musica medieval
inglesa; e El Cid’ (1961), pesquisa sobre a musica medieval espan(@idntigas de Santa
Maria). Dentre outras, mas que nao foram abordadagresente trabalho, podemos ainda
citar as dos filmes:Bhowani Juctioh (“A Encruzilhada dos Destinos”, 1956), pesquisarg
a musica autdctone indiana; 8dmething of valti€“Sangue Sobre a Terra”, 1957), pesquisa
sobre a musica autéctone africana do grupo étrus&ikuyu Sendo assim, R6zsa demonstra
um compromisso e profissionalismo impar ao tradomisicalmente uma narrativa filmica.
Podemos afirmar que além de compositor, ele fob&@amum pesquisador, um musicélogo.

Apés analisar diversas obras do compositor hungamoegluimos que Roézsa tinha
sim, uma poética musical consistente. O folclorigmingaro e o modernismo estdo presentes
tanto em sua musica de concerto quanto em sua arilsnica. Quando comegou a compor
trilhas sonoras, em 1937, RGzsa ja tinha consiga poética musical idiossincratica. Esta foi
trazida para os filmes aos quais trabalhou. E itapte lembrar também que muitas dessas
trilhas foram adaptadas para a muasica de concertfoena de suites. O que denota mais
ainda sua particular pratica composicional presemembos o0s estilos.

Sabemos que Roézsa se adaptou a todos os lugarequenviveu: Leipzig
(Alemanha), Paris (Franca), Londres (Inglaterrallalywood (Estados Unidos). Além de
sofrer influéncia das mdusicas alemds, francesasingcds (inglesas e principalmente
americanas), ele também ‘carregou’ consigo toddl@éncia sofrida durante sua juventude, a
musica folclorica hangara, compartilhando-a tamb#@sases lugares onde viveu. E, numa
visdo mais interna, Rézsa levou para a masicadéirmua poética musical ja estabelecida em
sua musica de concerto, e, posteriormente, troaree gsta as inovacdes adquiridas na musica
hollywoodiana. Mas tal postura nos é familiar. loamente, essa facilidade em se adaptar ao
ambiente em vive, bem como ser um importante veidealcirculacdo de obras musicais, sao
caracteristicas dos ciganos. Vimos no primeirotapgue os ciganos eram um povo némade

e que se adaptavam a cada lugar onde viviam. Nagrtdureles levavam o material musical



175

camponés a zona urbana, da mesma forma que levavaaterial musical urbano, como as
dancas pertencentes as classes mais abastadassd@agsa camponeses. Portanto, R6zsa
assumiria um comportamento similar ao dos cigapogp que teve suas musicas criticadas
pelo préprio compositor. Mas lembramos de que @fiees criticas por ser um ‘compositor de
Hollywood’ que, na opinido de muitos, estaria ‘abaide um compositor de musicas de
concerto. Entretanto, vimos que Rdzsa possuiu fpfimacadémica, e que ele néo foi apenas
um compositor de masica filmica, mas de concentab&m, inclusive iniciando sua vida
profissional a partir desta ultima. Esperamos qpssa pesquisa tenha tornado mais dificil de
manter essa opinido equivocada sobre o compositayano.

Por fim, acreditamos que esta pesquisa poderésalid para quem se interessa por
analise de musica filmica, assunto ainda escasbblagrafia brasileira. Pensamos também
que, com este estudo, possamos contribuir paraogt®s pesquisadores venham a se
interessar pelas obras do compositor hingaro MiRl@zsa, além de outros compositores de

trilhas sonoras de filmes.
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