MORRICONE
E A REINVENCAQ
DA MUSICA NOS

- WESTERNS




De onde vem a musica dos wes-
terns? As trés notas angustiantes da
gaita em Era uma vez no QOeste, a or-
questra galopante em Rio vermelho, os
trompetes & mexicana em O Alamo...
Cangdes tradicionais, musica country,
sonoridade russa, toque italiano?! Para
entendermos melhor essa variedade de
estilos, devemos pensar no principio.

O universo do western foi construido
por Hollywood sem nenhum compro-
misso direto com a realidade historica
(salvo alguns poucos filmes). Da mesma
forma, a mussica para esse universo tam-
bém foi inventada. Em um primeiro mo-
mento com a pratica da citag@o e do uso
de cangoes tradicionais carregadas de to-
das as técnicas narrativas do sinfonismo.
John Ford sempre privilegiou a fuséo de
musicas tradicionais. Trilhas compostas
para ele por Max Steiner (Rastros de
odio, 1956) ou Victor Young (Rio Gran-
de, 1950 e O sol brilha na imensidade,
1953) nao diferem muito das construidas
por arranjadores como Boris Morros (No
tempo das diligéncias, 1939), todas obe-
decendo a ideia de sintese e fusdo.

Podemos considerar o nascimento
da “musica do Oeste americano”, com
Aaron Copland. O americano Copland
compds para o balé Billy the Kid, em
1938, e transformou em musica sua
visdo das pradarias, dos tiroteios, das
dangas mexicanas e da captura de Billy.
Sua musica continha grandiosidade, um
timbre de orquestra sustentado por me-
tais, que nos transmite ideia de espaco e
amplitude, e que inspirou muito Jerome

Moross, outro compositor americano
que, com a trilha para Da terra nascem
os homens de William Wyler, em 1958,
cria uma sonoridade que serviu de mol-
de para muitos outros westerns.

A musica dos westerns obedece a
duas grandes inspiragdes: a de Copland
e Moross, ¢ a que se impds a Holly-

wood nos anos 1950; a musica de Dimi-

tri Tiomkim. O célebre compositor rus-
so se fez um especialista em westerns.
Rio vermelho (1948), O rio da aventura
(1952) e Rio Bravo (1959), de Howard
Hawks, sdo algumas de suas grandes
trilhas. Em Duelo ao sol, de King Vi-
dor, em 1946, Tiomkim consolidou sua
forma musical para westerns: ricamen-
te orquestrada e grandiosa, apoiada em
acentos dramaticos, timpanos e percus-
soes muito presentes, se equilibrando
entre as sonoridades americana e euro-
peia. Ja Moross dava um tratamento sin-
fonico americano a temas criados nos
moldes de baladas de cowboys, hinos
religiosos do Texas e motes folcloricos.
Em 1960, Sete homens e um destino de
John Sturges, transformou Elmer Ber-
nstein em um grande compositor para

western da geragdo pds-Tiomkim, um

western com timbre americano, tam-
bém bebendo da fonte de Copland. Em
suas composigdes ele retune a retorica
classica, a escrita tradicional da Nova
Inglaterra, a musica country, as cangoes
tradicionais, 0 jazz e uma influéncia cla-
ra das formas hispanico-americanas.

Outro grande compositor que abor-
da a musica de western abragando a fi-
gura de Copland, ¢ John Williams. Em
Os Cowboys (1972), de Mark Rydell,
ele utiliza melodia ritmica, solos de
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trompetes, percussdes trepidantes, xi-
lofones, cordas apressadas e transig¢oes
rapidas, acompanhando um grupo pe-
las pradarias do oeste americano.

Planos longos, grandes cavalgadas,
belas paisagens, 0s westerns eram um
prato cheio para os compositores tra-
balharem suas musicas. Victor Young
adorava compor para esse género pela
liberdade criativa que lhe proporciona-
va mesclando musicas originais com
temas folcloricos do velho oeste.

Mas, se os americanos reinventaram
o velho oeste no cinema, os italianos
também resolveram inventar um velho
oeste americano da sua maneira, com-
pletamente diferente do de Hollywood.
A musica do western classico tinha uma
roupagem bastante “sinfonica”, com ar-
ranjos complexos e grandes formagoes
orquestrais, tanto no americanismo
de Copland, inspirando Moross, Ber-
nstein, Young e John Willians, como
nas orquestras com sotaque europeu de
Tiomkim. Mas no outro lado do ocea-
no, Ennio Morricone' vai também rein-

! Morricone compds mais de quatrocentas trilhas
musicais de filmes, menos de 10% foram wes-
terns, entretanto, ele é sobretudo conhecido e
reconhecido como um dos grandes compositores
de westerns no cinema.
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ventar e criar seu proprio estilo musical

para o western, sendo bem mais ousado
¢ criativo.

A partir de 1961, varios westerns fo-
ram filmados na Italia, mas foi com Por
um punhado de dolares, em 1964, que
Sérgio Leone revolucionou o género.
Explorando mais os tempos e utilizan-
do bem menos falas, os filmes abriam
um espago grande para a musica como
ferramenta narrativa e a composicao de
Morricone se tornaria muito mais do
que um simples acompanhamento.

Para Leone, a musica era uma lin-
guagem que tinha o mesmo valor que
as imagens. Ele dava carta branca a

- Morricone (que conhecia desde a esco-

la), inclusive quando o compositor esta-
va convencido que deveria, em alguns
momentos, utilizar em sua musica 0s
ruidos de cena feitos pelo foley. “Sergio
Leone diz que ‘existe duas maneiras do
espectador receber um filme: vendo e
ouvindo; sendo que cada uma represen-
ta 50%.” Meu método de trabalho com
Sérgio tem isso como base. Nao ¢ todo
o diretor que pensa assim, mas com
Sérgio, devo pensar nessa sua exigén-
cia”, disse Ennio Morricone.




Ja na abertura de Por um punhado
de dolares, ouvimos a melodia sendo
entoada por um assobio. No acompa-
nhamento ouvimos também uma guitar-
ra elétrica, uma flauta e vozes. Mesmo
os galopes dos cavalos e os tiros fazem
parte dessa trilha de abertura, anuncian-
do o colt como um “instrumento” tam-
bém recorrente em sua musica.

Morricone vai desenvolver uma
de orquestra¢do que escapa a todo o
tipo de regras. Preenchendo um espa-
¢o importante na narrativa, a musica
as vezes utiliza os sons diegéticos, as
vezes dialoga com eles — os tiros no
comego do primeiro western de Leo-
ne, os timpanos tocados junto com
eles, acentuando os cortes em Por uns
dolares a mais, o relogio no comego
de Meu nome é Ninguém, onde na
primeira cena parece vir da barbearia
¢ mais tarde aparece no meio de um
cemitério. Ouvimos toda a banda so-
nora como uma coisa s0: uma obra de
musica concreta que mistura ruidos da
cena, tiros, efeitos sonoros, instrumen-
tos classicos, contemporineos e vozes;
tudo arranjado de uma maneira preci-
sa, que por vezes faz ampliar nossos
sentidos, cedendo lugar ao siléncio,

LINT EASTWOOD EM “TRES HOMENS EM CONFLITO” (1966)
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um tempo retido que introduz esse
efeito de suspense tdo forte em Leone.

Morricone participava do grupo
vanguardista Nuova Consonanza’, um
conjunto experimental que trabalhava
com as regras do jazz, da musica con-
creta, do serialismo e de outras tendén-
cias desenvolvidas por compositores
de musica contemporénea. O que in-
fluenciou bastante suas composigoes,
fazendo-o incorporar elementos de
vanguarda na escritura convencional.

As vozes sao elementos impor-
tantissimos nas musicas para os wes-
terns de Morricone. Para isso, ele vai
contar com Alessandro Alessandroni,
um grande colaborador que deixara
sua marca em dezenas de seus filmes.
Ao mesmo tempo em que assobiava
as melodias da Trilogia dos délares’,
Alessandroni dirigia o coral I cantori
Moderni di Alessandroni, grupo vocal
audacioso que oferecia possibilidades

2 Grupo de improvisagio e composi¢io criado
pelo compositor italiano Franco Evangelisti
em Roma, em 1964. O conjunto se dedicava a
evolugdo das técnicas de uma musica nova pela
improvisagao, com todos os tipos de ruidos e
procedimentos antimusicais.

3 Por um punhado de délares, 1964; Por uns do-
lares a mais, 1965 e Trés homens em conflito,
1966.




enormes para Morricone: uso de ono-
matopeias, gritos, interpretagoes for-
tes, cénicas € potentes, mas também as
vezes melodiosas. As vozes aparecem
em todos os westerns de Morricone.

No comego de Por uns dolares a
mais, o assobio vem do fora de qua-
dro, assim como o som de um fosforo,
o tilintar de esporas, o barulho de uma
winchester sendo engatilhada e em se-
guida um tiro; um cavaleiro ao longe
no meio do quadro cai, temos instantes
de siléncio que precedem a entrada da
musica, conduzida por um berimbau
de boca. Os assobios de Alessandroni,
flauta, guitarra elétrica e as vozes ja
comentadas preenchem a musica antes
da entrada do baixo e das cordas, que
irdo, acompanhados sempre de tiros
da winchester, seguir durante todos os
créditos iniciais, até que os tiros fazem
desaparecer o nome de Leone da tela.

Neste filme, a musica tem um pa-
pel ainda mais importante na historia,
pois, se em Por um punhado de dola-
res, no momento crucial da vinganga
do personagem de Clint Eastwood a
musica aparece como uma danca das
cadeiras, macabra, onde sabemos que
quando a musica terminar alguém vai
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morrer; agora a masica que anuncia a
morte de alguém ¢ diegética, vem do
relogio de El indio (personagem de
Gian Maria Volonté); quando termina
a melodia do relogio, o tiro mortal ¢é
disparado. Musica essa que se mistura
ao som da orquestra, vozes, trompete
(o instrumento de origem de Morrico-
ne) e outros instrumentos. Mais uma
vez, mas de forma mais direta, a musi-
ca anuncia a morte.

Em Trés homens em conflito isso
se repete, confirmando que em Sergio
Leone a musica ocupa todo o tempo
dilatado que precede a morte. O due-
lo se resolve rapidamente, em poucos

segundos e um tiro, mas espera todo o

desenvolvimento da miisica para acon-
tecer. No meio dela, neste filme, uma
pausa, siléncio... ouvimos o vento ¢
um corvo, a masica recomega, aumen-
tando a tensdo, a velocidade dos cor-
tes e aproximando os planos cada vez
mais do rosto dos personagens e dos
revolveres; uma musica mariachi que
é inserida sobre uma musica moderna,
com variago de ritmo e orquestracao,
e que goza de todo seu tempo, quase
cinco minutos de preparacdo onde os
trés personagens (geralmente o duelo



final é entre dois) se posicionam, se
observam, e é como se esperassem a
musica terminar para sacar e atirar.

Nesse filme, Morricone gravou uma
primeira versdo da musica antes das fil-
magens, possibilitando que Leone filme
ja no ritmo da trilha musical, e a que a
montagem fique em um tempo exato e
empolgante. O tema principal é baseado
em um motivo musical muito simples:
duas notas que se repetem e acompa-
nham os personagens principais em for-
mas diferentes. Cada um dos trés per-
sonagens ¢ apresentado com essas duas
notas em um arranjo diferente: Clint
Eastwood uma flauta soprano, Eli Wal-
lach (o Tuco) uma voz humana distorci-
da eletronicamente e Lee Van Cleef um
instrumento de sopro mais grave.

A trilogia, também chamada de “tri-
logia do homem sem nome” termina,
mas em 1968 Leone lanca Era uma vez
no QOeste, filme que tem, com 0 perso-
nagem Harmonica, mais um exemplo
desse modus operandi, mas agora o pro-
prio personagem interpreta a musica que
vai anunciar a morte, as trés notas que
quando ouvidas anuncia sua presenga e o
perigo que esta traz consigo. Trés notas,
pois, na cena crucial do filme, um garo-

.

* (1968)

“ERA UMA VEZ NO OESTE’
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to (o personagem de Charles Bronson
quando jovem) deve tocar um “lamento”
pela iminente morte do irmao em uma
harménica, sendo que ele mesmo luta
contra a morte ¢ mal consegue respirar.
“Dificil fazer mais de trés notas quando
temos falta de ar...” comenta Morricone
em uma entrevista sobre o filme.

Morricone compos também varias
trilhas musicais para westerns para
Sergio Sollima como Faccia a Fac-
cia e Big Gun Down onde mantém a
sonoridade com vozes, guitarras elé-
tricas e a parceria com Alessandroni,
mas que o conjunto acaba ficando es-
sencialmente como acompanhamento;
e também Sergio Corbicci, para quem
comp0s a trilha de O Grande Siléncio,
onde propde uma composi¢ao ao mes-
mo tempo romantica e cheia de suspen-
se e que solos de trompete atravessam
a bela e triste paisagem dos desertos
cobertos de neve. Talvez esta seja uma
das composigdes para westerns mais
significantes de Morricone fora de sua
parceria com Leone. Parceria que vai
produzir uma obra irrepreensivel e in-
contestavel: A reinvengao do westerns
e de seu universo musical.

DEMIAN GARCIA




