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“A musica, a musica de verdade,
ndo so o rock, escolhe vocé”.
(Lester Bangs em Quase famosos | Almost famous, 2000)

“Nos estamos aqui por causa da miisica”.



RESUMO

A presente dissertacdo objetiva discorrer sobre as fungdes que a musica pop exerce na
narrativa de um filme. Afinal, ela opera uma série de papéis no universo
cinematografico, seja na producdo de sentido de uma obra ao enderecd-lo a um publico
especifico e que a usa como demarcadora cultural, seja como elemento fundamental
para a prépria narrativa filmica, desempenhando agdes, caracterizando personagens ou
compondo climas. A meta é procurar apontar diferengas entre o uso da musica pop e da
musica incidental de uso mais convencional, destacando questdes que sdo peculiares
apenas a primeira (usos culturais, intervencdo das letras na narrativa, géneros musicais
etc.). O trabalho apresenta uma discussio do entorno mididtico e dos aspectos plasticos
que envolvem o uso da musica pop no cinema, bem como sobre as fungdes que ela
exerce na narrativa filmica, levando-se em consideragdo as propostas estéticas e
questdes econdmicas e técnicas do tipo de filme que serve como recorte para a pesquisa,
os chamados “filmes pop”. Ou seja, producdes que retratam um cendrio contemporaneo,
urbano e com tematicas jovens, trazendo narrativas fragmentadas e que primam pelo
excesso de elementos, além de articularem a miusica pop com elementos da cultura pop.
A partir da pratica recorrente do lancamento de dlbuns de trilha sonora e da forma como
a musica pop é empregada como elemento narrativo e demarcador cultural, a pesquisa
propde uma andlise mididtica da trilha sonora dos filmes Pulp fiction, Trainspotting,
Donnie Darko e 9 cangdes levando em considerag@o as fungdes exercidas, os géneros
musicais e 0s cendrios que essas musicas agregam a essas produgdes.

Palavras-chave: andlise de produtos midiaticos; cinema; inddstria cultural; misica pop;
trilha sonora.



ABSTRACT

This dissertation hereby aims at discussing about pop music functions in the filmic
narrative. After all, pop music operates a variety of roles in the cinema universe both as
building a film meaning and addressing it to a specific audience which uses music as a
cultural device, and as a fundamental element to the own filmic narrative, performing
some action, characterizing some characters, or establishing some moods. The research
aims at pointing some different perspectives about pop music and more conventional
original score, emphasizing some peculiar pop matters (cultural uses, lyrics disruption
to the filmic narrative, musical genres etc). With that set, this work presents a discussion
about the media surrounds and plastic aspects which involves pop music use in the
cinema, as well about its functions in the filmic narrative, considering the aesthetic
proposals and economic and technical matters of the specific kind of film which is
studied here, the so-called "pop movies". This kind of movie sets contemporary and
urban scenery, with youth themes and fragmentary narratives that bring an excess of
elements and also articulate pop music and pop culture devices. Considering the
nowadays common practice of releasing a soundtrack album related to the movies and
the way pop music has been utilized as a narrative element and a cultural device, this
research proposes a media analysis of Pulp fiction, Trainspotting, Donnie Darko and 9
songs soundtracks, regarding the fulfilled functions, the musical genres and the
scenarios they add to the films.

Keywords: media products analysis; cinema; cultural industry; pop music; soundtrack.
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1 INTRODUCAO

“Esta miisica é a cola do mundo, cara. E o que une tudo.
Sem isto a vida ndo teria sentido” .
(Eddie em Sexo, rock e confusdo / Empire Records, 1995)

O cinema deve muito a misica pop. E a miisica pop deve muito ao cinema. E gracas
sinergia entre as industrias cinematografica e fonogrifica que algumas cenas
memordveis fazem parte do imagindrio pop de toda uma geragdo. Matthew Broderick
enlouquecendo uma multiddo em pleno centro financeiro de Chicago, em Curtindo a
vida adoidado (Ferris Bueller’s day off, 1986). Ewan McGregor “viajando” depois de
um baque de heroina, em Trainspotting: Sem limites (Trainspotting, 1996). Renée
Zellweger lamentando-se, bébada e carente, em O didrio de Bridget Jones (Bridget
Jones diary, 2001). Sem “Twist & shout” dos Beatles, “Perfect day” de Lou Reed e “All
by myself” de Jamie O’Neal ao fundo, provavelmente, essas cenas nio teriam o mesmo

impacto e magia.

Por outro lado, o cinema ajuda a combater a efemeridade da mdusica pop ao ser
responsavel por uma ampla divulgacdo dos artistas e mdsicas, contribuindo para que
estas fiquem marcadas na memoria dos espectadores - ao estarem vinculadas a

determinadas cenas - e alcancem visibilidade nos quatro cantos do mundo.

Hoje, essa relacdo entre a musica pop e o cinema € tdo comum que € dificil apontar
algum artista que ndo tenha pelo menos uma de suas musicas fazendo parte da trilha
sonora' de algum filme, ou mesmo composto cangdes originalmente para o cinema.
Icones pop do porte de Madonna, Prince e Rolling Stones. Bandas alternativas como os
escoceses do Belle & Sebastian, a cantora islandesa Bjork e o duo francés Air. Estes sao
apenas alguns exemplos de nomes que j4 emprestaram suas vozes € composi¢des para

“a sétima arte”, dando continuidade a uma pratica que nasceu com o proprio surgimento

' Apesar do termo “trilha sonora” fazer referéncia ao meio fisico no qual estdo impressos os sons
presentes nos filmes (musica, efeitos sonoros e didlogos), no Brasil, convencionou-se chamar de trilha
sonora o conjunto de musicas presentes na narrativa dos filmes e / ou langadas de forma compilada em
um album fonografico. Mesmo sabendo que o uso do termo estd mais apoiado em uma percep¢do do
senso comum do que em um embasamento académico, optamos por utilizar a expressao para nos referir
ao conjunto de musicas de um filme, ji que ndo encontramos uma tradu¢do apropriada para o termo mais
difundido pela lingua inglesa, soundtrack. Dessa forma, quando usamos “trilha sonora pop”, estamos nos
referindo aos albuns fonogrificos baseados na compilacdo de miusicas pop, compostas especificamente
para o filme ou preexistentes, bem como o conjunto de misicas presentes no longa-metragem.



das duas industrias. O reflexo de uma longa histdria de afinidades artisticas, econdmicas

e tecnologicas.

A proépria trajetéria das industrias, tanto da musica popular massiva quanto do cinema,
possui vérias similaridades substanciais: as primeiras exibi¢des dos filmes dos irmaos
Lumiere acompanhadas por um pianista; o uso de imagens em movimento para divulgar
cangdes através de performances diante de cortinas pintadas ou slides de fotografias; a
sincroniza¢@o entre imagem e som; o surgimento dos musicais; a utilizacdo das cangdes-
tema pelo cinema; o nascimento e ampla divulgacdo do rock’n’roll; e o advento do
videoclipe como forma de publicidade vinculada a campanha de divulgacdo de um

filme. O socidlogo lan Inglis explica melhor essa relacdo entre as duas indtstrias:

Ambas foram estimuladas por inovagdes tecnoldgicas no final do século XIX e
por uma série de constantes aprimoramentos durante o século XX; ambas foram
e sdo dependentes da existéncia de um novo tipo de puiblico massificado que
compartilha interesses comuns mesmo quando os membros dessa audiéncia sdo
largamente desconhecidos entre si; de meras novidades as duas se tornaram
grandes industrias internacionais com varias mudangas anuais; as duas so
constantemente acusadas de contribuir para o aumento de comportamentos anti-
sociais, criminosos e irresponsadveis (principalmente entre os mais jovens); e
ambas também t€m sido percebidas e consumidas desde perspectivas que
estabelecem seu status intelectual de produtos de cultura de massa até como
exemplo de alta cultura® (2003a, p. 1).

Além desses pontos, as industrias cinematogréfica e fonogréfica desfrutam de outras
caracteristicas peculiares. Uma delas € que ambas t€m como um de seus pilares a
convivéncia com o fracasso, a maioria de seus produtos tende a ndo render o suficiente
para cobrir os gastos de producdo e divulgacdo. Tanto o cinema quanto as gravadoras de
discos s6 conseguem sobreviver financeiramente gracas aos poucos lancamentos bem-
sucedidos que lucram o suficiente para cobrir as demais perdas (FRITH, 2001, p. 33;

WRIGHT, 2003, p. 12).

Outras duas praticas em comum sio a criacdo de um star system - que busca garantir o

sucesso de alguns produtos através da “construg¢do” da imagem de astros (musicos,

2 “Both were stimulated by technological innovations in the late nineteenth century and a series of
constant refinements throughout the twentieth century; both were and are dependent on the existence of a
new kind of mass audience which shares a common interest but whose members are largely unknown to
each other; both grew from novelty beginnings to become major international industries with huge
annual turnovers; both have been variously accused of contributing to anti-social, criminal and
irresponsible activities (particularly among the young); and both have been increasingly approached and
consumed from perspectives which have redefined their intellectual status from products of popular /
mass culture to examples of high / elite culture”. (Todas as tradugdes presentes nessa pesquisa sdo de
nossa responsabilidade).



bandas e produtores, na musica; atores e diretores, no cinema) - e a categorizacio desses
produtos em géneros - que funcionam como uma espécie de bussola, indicando qual o
mercado mais indicado para a divulgacdo de um determinado filme ou banda. Enquanto
o género opera como uma cartografia de convengdes e marcas estilisticas que devem ser
seguidas para agradar a um publico especifico, o star system diminui os riscos de
fracasso ao apostar na imagem de astros consagrados para divulgar determinado produto

(FRITH, 2001, p. 35).

Dessa forma, ndo € apenas a transi¢do de cantores que se “transformam” em atores,
atores que se “aventuram” na carreira de musicos; cangdes compostas por nomes
respeitados da musica, cinebiografias de idolos pop, integrantes de bandas famosas que
se reunem exclusivamente para participar da trilha sonora de uma produgﬁo3 ; filmes
com titulos de cancdes de sucesso ou videoclipes que usam imagens de filmes para
divulgé-los; e cineastas que dirigem videoclipes ou diretores de videoclipes que
realizam filmes que evidenciam as estreitas relacdes entre as duas industrias. Muito
mais do que um intercambio ou contribuicdo mutua entre o cinema e a musica, a
sinergia entre as duas industrias € um reflexo do préprio contexto capitalista no qual

elas se desenvolvem.

Uma das caracteristicas dessa relacio € um processo de produgdo industrial
estandardizado com o objetivo de aumentar ao méaximo os lucros dos produtos. E esse
contexto, inclusive, que induz a convergéncia entre as proprias industrias, tornando-as
grandes conglomerados multinacionais, como a Time / Warner e a Sony / Columbia.
Ambas operam um sistema de distribui¢do global e combinam interesses tanto nos
ramos cinematogréficos e fonograficos, redes de televisdo, transmissdes a cabo ou via

satélite, editoras de livros e revistas, sites da Internet, tendo seus produtos consumidos

3 Caso do filme Backbeat: Os cinco rapazes de Liverpool (Backbeat, 1994), produgdo sobre o inicio da
carreira dos Beatles que teve integrantes de bandas importantes como o REM, Nirvana, Soul Asyleem e
Soundgarden cantando para a trilha sonora do longa-metragem regravacdes de covers que a banda de
John Lennon e Paul McCartney tocava em seus primérdios.
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4 . . .. -
em escala global™. E a partir desse conceito de maximizacdo dos lucros que surge um

dos principais frutos dessa sinergia: os albuns” de trilha sonora.

2

O conceito de sinergia € sustentado pela idéia de que uma bem realizada
campanha de marketing pode usar um album de trilha sonora para gerar um
interesse prévio por seu filme, e vice-versa. Na teoria, tal campanha produzird
um sucesso tanto nas bilheterias quanto nas paradas. Essa divulgacdo cruzada
de filmes e musicas funciona como exemplo de um minucioso principio
corporativo que rege essa sinergia, possibilitando uma série de beneficios
fiscais que permite as industrias dividirem os riscos, maximizarem os recursos,
terem acesso a multiplas fontes de lucro e ativarem diferentes divisdes dentro
de um conglomerado mais diversificado® (SMITH, 2001, p. 411).

A principal fun¢do dos dlbuns de trilha sonora € servir como um elemento a mais na
divulgacdo de um filme, aumentando sua bilheteria - ji que a trilha sonora chama a
aten¢do do publico para a producio - e o lucro dos estidios, que capitalizam em cima da

. 7
venda dos discos’.

A prética da comercializacdo de albuns de trilha sonora ndo é novidade. Em 1937, por
exemplo, o longa-metragem de animacdo dos estidios Disney Branca de Neve e os sete
andes (Snow White and the seven dwarfs) teve um album com a trilha sonora langado.
Com o passar do tempo, essa estratégia tornou-se comum e ganhou espago explorando
tanto os 4lbuns de musicas incidentais® quanto as musicas pop de filmes e producdes

televisivas, gerando um novo produto.

* Nio por acaso, os dlbuns de trilha sonora sdo uma pritica comum em todo o cinema mundial, passando
pelo cinema oriental, europeu e, inclusive, o brasileiro. A musica pop fazendo-se presente em producdes
de diversas nacionalidades, como o chinés Amores expressos (Chongging senlin, 1994), o dinamarqués
Ondas do destino (Breaking the waves, 1996) e o brasileiro Amores possiveis (2002).

> A idéia de dlbum remete ao conjunto das cangdes, parte grafica, letras, ficha técnica e agradecimentos
langados por um determinado intérprete, ou vérios deles, no caso das coletineas, com um titulo e
conceito, em uma espécie de obra fonografica.

S “The concept of synergy held that a well-coordinated marketing campaign could use a soundtrack
album to generate advance interest in its accompanying film, and vice-versa. In theory, such a campaign
would yield hits both at box offices and on record charts. These films and music cross-promotions
exemplified the fiscal benefits of synergy as a more thorough-going corporate principle, one which
enabled companies to spread risk, maximize resources, access multiple profit centers, and activate
different divisions of a diversified conglomerate”.

” Para uma historiografia mais detalhada de como ocorre esse processo de sinergia entre as inddstrias
cinematogréfica e fonografica ver SMITH (1998).

8 Seguindo o mesmo raciocinio do termo “trilha sonora”, consideramos como “misica incidental” aquela
composta originalmente para o filme e baseada em orquestragdes inspiradas pelo tradicional estilo
romantico difundido no século XIX, aquele fundamentado na utilizagdo de temas especificos, leitmotiv e
instrumentacdes sinf6nicas, sendo, muitas vezes, confundida, erroneamente, com a musica dita cldssica.
Na lingua inglesa, o termo mais difundido para este tipo de misica € score. Hoje em dia, a musica
incidental também sofre forte influéncia da misica pop, podendo fazer uso de guitarras, baterias e outros
instrumentos caracteristicos do rock e pop.
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A “invasdo” da musica pop no cinema, a partir do surgimento do rock’n’roll, na década
de 1950, apareceu como um diferencial ao promover o desenvolvimento de um
maquindrio bastante organizado por tras da relagdo entre as industrias cinematografica e
fonografica. Isso possibilitou o desenvolvimento da pratica de lancamento de dlbuns de

trilha sonora vinculados aos filmes, conforme explica Jeff Smith:

O desenvolvimento desse “maquindrio” foi a resposta a um nimero
de fatores industriais, histéricos e socioldgicos nos anos 1950 e 1960,

N

incluindo a tendéncia a diversificagio e o surgimento de
conglomerados na inddstria cinematogrifica, que, inclusive,
compram algumas gravadoras; o estabelecimento do rddio e dos
albuns como importantes mercados subordinados ao cinema; e a
mudancas nos gostos populares e padrdes de consumo’ (1998, p. 2).

Gragcas a esses fatores, o lancamento de albuns de trilha sonora feitos de compilagdes de
musicas pop virou hébito, principalmente entre filmes com grande apelo junto ao
publico jovem. Conforme observa Corey K. Creekmur, “a crescente identificacdo entre
a musica pop e o publico jovem, gracas ao rock, gerou as primeiras trilhas sonoras
construidas sobre uma segiiéncia de cangdes pop”10 (2001, p. 384) (grifo do autor), caso
de A primeira noite de um homem (The graduate, 1967), Easy rider: Sem destino (Easy

rider, 1969) e Loucuras de verdo (American Graffiti, 1973).

A partir da década de 1970, as trilhas sonoras baseadas em compilagdes pop ganharam
cada vez mais mercado. Uma das razdes para essa proliferacdo foi o surgimento de um
novo tipo de filme, os chamados blockbuster, producdes de altissimo custo que
pretendem atingir uma fatia de mercado mais ampla possivel, usando todas as formas
disponiveis para chamar a aten¢@o do publico. Gragas a dois diretores, Steven Spielberg
(Tubardo | Jaws, 1976) e George Lucas (Guerra nas estrelas | Star wars, 1977), esse
tipo de filme difundiu-se de tal forma nas décadas de 1980 e 1990 que, mais e mais, o

cinema deixou de ser percebido como uma industria isolada.
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entender, entdo, as campanhas publicitarias miliondrias. Por mais “descartavel” que um
filme seja, ja que ele é apenas mais um produto da industria cultural, ele é vendido de
tal forma que cria no piblico uma necessidade imperiosa de assisti-lo, afinal “cada
produto apresenta-se como individual”, mesmo fazendo parte de um sistema que prega a

producio estandardizada e em escala industrial.

A evidéncia clara das convencdes comerciais entre as industrias cinematogrifica e
fonografica é percebida, a partir de entdo, na quase obrigatoriedade do langcamento de
um 4lbum de trilha sonora que funcione tanto como uma espécie de prévia do filme
quanto um produto a mais vinculado a ele. Estes cumprem, também, um papel menos
louvéavel, o de aumentar o potencial comercial de filmes ditos “sérios”, com menor
apelo junto ao publico jovem e que ndo té€m a possibilidade de lucrar em cima de outros
produtos relacionados a ele - brinquedos, dlbuns de figurinhas, roupas, lancheiras,

cadernos, videogames e toda uma paraferndlia de artigos.

A consolidagdo da musica pop como mais um elemento lucrativo vinculado aos filmes
acontece de uma forma tdo agressiva que, hoje em dia, existe o desenvolvimento de uma
tendéncia bastante peculiar: a inclus@o nos dlbuns de trilha sonora de musicas pop que
nem mesmo estdo presentes nos longas-metragens. Essa € a solu¢@o que os produtores
encontram para um problema de ordem comercial: de que maneira langar um album de
trilha sonora de um filme que tem pouca ou nenhuma musica pop? “Como resposta a
esse dilema, uma solugcdo conveniente é o simples langcamento de compilagdes de
musicas pop sob o termo ‘cangdes inspiradas nos filmes™”'' (BARROW, 2003, p- 149).
Um exemplo € o caso de A bruxa de Blair (The Blair witch project, 1999), filme sem
nenhuma musica, diegética ou extradiegética12, e que teve um album de trilha sonora

como parte de sua campanha de marketing.

Ronel Alberti da Rosa, em seu livro Miisica e mitologia do cinema na trilha de Adorno

e Eisler, chama essa prética de trilha sonora "desconexa", uma estratégia dos produtores

ey response to this potential dilemma, a convenient solution has been simply to draw in popular songs
under the mantle of ‘songs inspired by the motion picture’”.

2 A misica diegética é entendida como aquela presente na realidade espago-temporal do filme, as
personagens as escutam, juntamente com o espectador, através de aparelhos de rddio, televisdo,
performances ao vivo etc., podendo ser on screen (quando sua fonte se faz visivel) ou off screen (quando
se faz perceptivel, mas sua fonte ndo é mostrada). A musica extradiegética s6 é ouvida pelo publico, ndo
fazendo parte da realidade das personagens. Apesar de ser controverso — alguns autores consideram que
toda miusica presente na narrativa faz parte da diegese -, optamos por utilizar o termo “musica diegética”

porque este é mais difundido em detrimento de outros (musica narrativa, source music, screen music).
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que procura assegurar o retorno financeiro dos investimentos na producdo

cinematografica. Para Rosa, essa trilha sonora desconexa é uma espécie de

reaproveitamento paralelo das miisicas, no qual:

(...) produz-se uma trilha que possa ser apreciada mesmo sem qualquer relacio
com o filme, o que reduz a exigéncia de uma contextualizacdo entre som e
imagem ao minimo possivel. O ptblico, porém, tdo ha

14



Além do ambito comercial, essa convivéncia também & percebida na propria narrativa
filmica. Um exemplo é o filme Donnie Darko (2001), que usa musicas de bandas pop
dos anos 1980, como Duran Duran e Tears For Fears, para ambientar a época em que se
passa a trama e acompanhar determinadas cenas importantes para a narrativa, e musica
incidental para estabelecer o clima soturno e de mistério do longa-metragem. Outro
exemplo é Garota da vitrine (Shopgirl, 2005), producdo que faz uso tanto de musica
incidental para criar uma atmosfera melancélica quanto de cancdes pop para acelerar a

narrativa e caracterizar as personagens.

Mas se os fatores econdmicos justificam e explicam o porqué da demasiada presenca da
musica pop no cinema e a importancia que os albuns de trilha sonora cumprem como
parte fundamental na promocdo dos filmes, eles ndo sdo suficientes para entendermos

de que maneira essas cangdes pop sao utilizadas e operam dentro da narrativa filmica.

Uma das contribui¢des da musica para o cinema é a habilidade que ela tem de
transformar o significado das cenas a qual acompanha, significado que depende

diretamente da relacio entre ela e o drama filmico.

O que nos interessa, entdo, é tentar responder algumas perguntas relevantes. Quais as
funcdes que as musicas pop desempenham no cinema contemporaneo? De que forma
essas funcdes e como as musicas estdo presentes nos filmes sdo importantes para que
um publico mais atento a questdes relacionadas a musica pop olhe de uma maneira
diferenciada para essas narrativas? Quais as particularidades da musica pop sdo
observadas nos filmes formulados para um publico dito “pop”, aqueles espectadores

atentos ao universo social e cultural desse tipo de miisica?

Além do importante papel comercial, a musica pop exerce uma série de outras fungdes
no universo cinematografico, tanto na produgdo de sentido de um filme ao endereca-lo a
um publico especifico e que a usa para estabelecer um gosto cultural determinado
quanto como elemento fundamental para a prépria narrativa filmica'?, desempenhando
acdes, caracterizando personagens ou compondo climas, como qualquer outro tipo de

musica.

15 Nan & e I . . . . e g

Nao € nosso objetivo discutir o conceito de narrativa de forma exaustiva. Aqui, narrativa filmica é a
maneira como os filmes se estruturam em torno de tramas, apresentando personagens envolvidos em
peripécias e desenlaces com a intenc@o de contar uma estdria.
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Nao s@o poucos os usos culturais que a musica pode exercer dentro de um filme,
demarcando com certa facilidade periodos histéricos especificos, grupos étnicos e
raciais ou mesmo construindo identidades nacionais, bem como nichos de mercados

segmentados.

Dai a importincia do conceito de “misica pop” 1o

, isto €, o surgimento do termo em
meados da década de 1950 para designar um tipo de musica dirigido ao mercado
adolescente e bastante diferente do estilo entdo vigente, caracterizando uma musica que
prima pela mistura de tradicdes e influéncias musicais de géneros como o blues, o jazz e

o gospel (SHUKER, 1999, p. 8-9).

A misica pop abrange uma gama de géneros e subgéneros musicais, sendo os mais
difundidos o rock, pop, musica eletronica, reggae, rap, funk, hip-hop etc. Nessa
pesquisa, o termo “musica pop” € utilizado de acordo com a acepg¢do desenvolvida pelo
Grupo de Midia & Musica Popular Massiva, coordenado pelo professor Jeder Janotti
Janior'”. A misica pop € aquela “ligada as expressdes musicais surgidas na segunda
metade do século XX e que, a partir do rock, valeram-se do aparato midiatico
contemporaneo, ou seja, instrumentos eletrificados, técnicas de gravacdo e circulacio
tanto em suas condi¢des de produgdo bem como em suas condicdes de

reconhecimento”'® (JANOTTI JUNIOR, 2005, p. 2).

' A partir da conceituacio da miisica pop, é importante definirmos, também, o termo “cancdo”. De
acordo com Luiz Tatit, o conceito de cangéo refere-se a capacidade humana de transformar uma série de
contetidos culturais em pecas que configuram letra e melodia: “A cangdo popular é produzida na
intersec¢cdo da musica com a lingua natural. Valendo-se de leis musicais para sua estabilizacdo sonora, a
can¢do ndo pode, de outra parte, prescindir do modo de produgdo da linguagem oral” (TATIT, 1997, p.
87). Dessa forma, quando usamos o termo “musica pop” nos referimos a miusica de forma geral; ji
“cancdo” diz respeito, especificamente, aquela musica com melodia, letra e na qual a voz assume um
importante papel na producgdo de sentido da mesma.

7 Doutor em Ciéncias da Comunicagio e Professor titular do Programa de Pés-Graduagdo em
Comunicacdo e Cultura Contemporaneas (UFBA), autor dos livros Aumenta que isso ai é rock and roll:
midia, género musical e identidade (E-papers, 2003) e Heavy metal com dendé: rock pesado e midia em
tempos de globalizacdo (E-Papers, 2004).

'8 Ndo é nossa tarefa polemizar sobre o uso do termo pop em oposi¢do ao rock, sendo o primeiro
apreendido como musica cooptada e comercial e o segundo, rebelde e auténtica. Aqui, tanto o rock como
o pop s@o géneros da musica pop, aquela musica que estd na midia, sendo difundida através de radios,
programas de televisdo, filmes, sites da Internet e outros meios massivos de divulgacdo. Nomes
essencialmente vinculados a industria cultural como Britney Spears, Madonna e Justin Timberlake fazem
“musica pop” tanto quanto artistas com uma diferente apreensdo pelo publico e critica, como a banda
politizada Rage Against the Machine, o recluso lider do Radiohead, Thom York, ou nomes desconhecidos
do grande publico como os norte-americanos do The Flaming Lips ou os islandeses do Sigur Ros. Dessa
forma, muitas vezes durante o trabalho usamos o termo “miusica pop” como sindnimo de gé€neros como
rock e vice-versa, mesmo sabendo que o mundo musical supde um conjunto extenso de diferencas e
classificacdes. Para saber mais sobre as tensdes que envolvem os conceitos de “autenticidade” e
“cooptagdo” no universo da musica pop ver CARDOSO FILHO & JANOTTI JUNIOR (2006).
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Nosso objetivo nessa pesquisa € estudar as relacdes que essa musica executa dentro do
universo da narrativa cinematografica. Partimos do pressuposto que as musicas pop

. . . A s 19
presentes em determinadas narrativas - aquelas cheias de referéncias a cultura pop ~,
buscando um publico especifico ou consumidor ideal, e que ni3o se prendem as
convengdes de apenas um género cinematografico - exercem fungdes antes observadas

no uso da musica instrumental sinfOnica, ou musica incidental.

Todavia, pressupomos, ainda, que essa miisica pop agrega uma série de outras questoes
que sdo peculiares apenas a ela. Logo, os géneros musicais, as letras das cancdes e as
imagens dos artistas pop que as interpretam foram levadas em conta para
compreendermos como a musica pop opera juntamente & narrativa filmica, interferindo

na forma como assistimos e apreciamos esses filmes.

Durante a pesquisa, inclusive, ndo fizemos distin¢do entre cang¢des compostas
especialmente para o cinema (porque, apesar de ja trazerem as imagens e temdatica do
filme impregnadas em sua composicdo, agregam a ele outros sentidos, como o artista
que a interpreta e género musical ao qual estd vinculada) ou j4 existentes; entre as
cangdes presentes na narrativa filmica ou apenas no dlbum de trilha sonora (estas,
apesar de ndo desempenharem nenhuma fung¢do narrativa, ainda assim agregam valor ao
estarem vinculadas ao longa-metragem de alguma forma); ou entre as varias formas da

musica estar representada na narrativa, diegética ou extradiegeticamente etc.

Essas escolhas sdo justificadas porque, apesar de o estudo das fungdes que a musica
exerce na narrativa filmica ser um dos focos de nosso trabalho, nossa preocupacao
principal € compreender como a miusica pop estd articulada com os filmes para
despertar o interesse de um publico especifico. Dai a importincia da relacdo entre a

selecdo de miusicas pop e como elas estdo dispostas na narrativa para representar o

0 termo “pop” nasceu para caracterizar um tipo de arte ocidental centrada na inddstria do consumo /
entretenimento e essencialmente de cardter urbano. Associado a temadticas banais e prosaicas que fazem
parte de um repertério iconico da cultura de massa, o pop proclama uma “estética da consumabilidade”
através da substituicdo de temas considerados nobres pela arte tradicional por imagens da vida urbana
moderna. Ainda que traga uma série de semelhancas com o uso do termo vinculado a uma “arte pop”
essencialmente ligada a artistas e temdticas surgidas em meados dos anos 1950, ndo € o objetivo dessa
pesquisa contextualizar o pop a partir de uma perspectiva das artes plasticas que questionava e fazia
critica a essas temadticas (e aos proprios) meio de comunicagdo de massa - para saber mais sobre essa
perspectiva ver CRUZ (2003). Ao falarmos em “pop” e “cultura pop”, estamos fazendo uma referéncia ao
que Douglas Kellner chama de “cultura da midia”, isto €, aquelas manifestacdes culturais produzidas e
distribuidas através de meios de comunica¢do massivos atrelados aos principios da inddstria cultural.
Kellner refere-se a uma cultura veiculada e distribuida pela midia sem, necessariamente, questionar a
l6gica e os valores “mididticos” (KELLNER, 2001, p. 52).
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universo pop dos filmes selecionados, convocando esse espectador diferenciado,

supostamente préximo ou imerso na cultura pop.

Essa perspectiva de andlise ndo compartilha da visdo de alguns estudiosos
(PRENDERGAST, 1992) e misicos (GIORGETTE, 1998; MAXIMO, 2003) de
cinema. Estes alegam que as limitacdes, a banalidade e efemeridade desse tipo de
musica sdo prejudiciais ao pleno desenvolvimento da narrativa filmica. Nao sé
restricdes relacionadas a miusica em si, mas também as pressdes mercadoldgicas que
acabam por influenciar no resultado final da obra musical em si - como se a musica

incidental também ndo fosse um produto e existisse fora do filme.

A miusica pop ndo é usada em funcdo das nuancas dramdticas, mas, sim, em
consondncia com aspectos comerciais e econdmicos. Paradoxalmente, em alguns casos,
esse posicionamento supervaloriza aspectos estéticos e musicoldgicos, considerando a
musica de cinema como uma pratica puramente musical, esquecendo de reconhecer que,

na narrativa filmica, ela apresenta-se como algo particular e especifico.

Questdes técnicas, econdmicas e culturais sdo, assim, postas de lado, sem levar em
consideracdo que, em determinados filmes, a miisica pop ndo s6 cumpre as fungdes
estabelecidas pelos enredos como agregam valores e referéncias culturais que

enriquecem essas narrativas.

Outro limite dessa perspectiva é que, mesmo com as restricoes mercadoldgicas e
musicologicas, a miusica pop € perfeitamente capaz de orquestrar varios estados de
espirito em seus consumidores. Decorre dai parte de seu sucesso nas mais diversas
instancias, atingindo diferentes classes sociais em lugares distintos e quebrando até

mesmo barreiras lingiifsticas.

Nessa medida, de inicio, apresentamos as circunstancias que levam a musica em geral a
ser utilizada no cinema, desde a época do cinema mudo, passando pela sincronizag¢do do
som e das imagens até a chegada da década de 1950, quando do surgimento da musica
pop. Optamos por trazer uma historiografia e um breve relato sobre como alguns
tedricos avaliam a presenca da musica no cinema para compreendermos melhor quais
novas perspectivas de inser¢do a musica pop traz as narrativas. Em seguida,
caracterizamos as funcdes que a musica de forma geral desempenha como elemento

narrativo no universo filmico.
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A vpartir dai, no capitulo seguinte, apresentamos, mais detalhadamente, uma
historiografia da musica pop no cinema, levando em consideracio aspectos estéticos,
técnicos, econdmicos e culturais fundamentais para o entendimento da percepg¢do da

musica pop como importante elemento narrativo.

A década de 1950 representa o inicio da relagdo musica pop e cinema. Os anos 1960
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americano e britanico™). Longas-metragens que passeiam por diversos géneros
cinematograficos, dirigidos por cineastas com diferentes tipos de reconhecimento do
publico e da critica especializada e que trazem como trilha sonora cang¢des pop dos mais

variados géneros musicais.

A literatura pulp, a violéncia e a surf music de Pulp fiction: Tempo de violéncia (Pulp
fiction, 1994). As drogas, a musica eletronica e o britpop de Trainspotting. A roupagem
pop de um texto classico em Romeu + Julieta (William Shakespeare's Romeo & Juliet,
1996). O painel social de Nova York em ebulicdo e o som das discotecas em O verdo de
Sam (Summer of Sam, 1999). As ligacdes perigosas e a modernizacdo de outro cldssico
em Segundas intencdes (Cruel intentions, 1999). O fanatismo pela musica e a adaptacao
de um conhecido exemplar da literatura pop21 inglesa em Alta fidelidade (High fidelity,
2000). A década de 1980 e as previsdes de um coelho gigante de Donnie Darko. Tom
Cruise, um acidente de carro e a mistura de realidade e imaginacdo em Vanilla sky
(2001). Duas pessoas “perdidas” em Toéquio ao som da dupla francesa Air e dos
britanicos do The Jesus & Mary Chain em FEncontros & desencontros (Lost in
translation, 2003). Cenas de sexo explicito em meio a temporada inglesa de shows em 9

cangoes (9 songs, 2004).

A partir dessa pré-selecdo de filmes acima, procuramos entender como a mdusica pop
estd presente nessas narrativas, apontando semelhangas e diferencas e destacando o
diferencial que ela traz a essas produgdes quando comparada com as possiveis funcdes
da miusica incidental. Localizamos, assim, as fun¢Ges da misica na narrativa,
percebendo sua participacdo massiva ao longo dos filmes ou restrita a cenas isoladas. O
uso diegético para estabelecer o cendrio e o gosto musical das personagens ou
extradiegético para agregar diferentes significados as cenas. Chegamos, dessa forma, ao

corpus final da pesquisa, escolhida em virtude das circunstincias descritas:

% Decidimos abordar a relagio misica pop e cinema tendo como base produgdes norte-americanas e
inglesas porque é, nos EUA e na Inglaterra, onde a sinergia entre o cinema e a musica pop € melhor
percebida, bem como as origens da cultura e misica pop melhor entendidas. Fizemos essa opgdo de
restringir nossa pesquisa a uma determinada industria cinematogréfica para nfo cairmos na armadilha de
generalizar a relacdo miusica e cinema. Sabemos que cada cinematografia traz questdes e caracteristicas
peculiares apenas a ela.

*! Tipo de literatura que busca um processo de democratizagio da escrita / leitura, apropriando-se de
temas e icones dos meios de comunicacio de massa, da sociedade de consumo e da inddstria cultural para
criar narrativas com linguagens e temadticas peculiares e inseridas na cultura pop. Para saber mais sobre
literatura pop ver CRUZ (2003).

20



- Pulp Fiction, pela direcdo de Quentin Tarantino, reconhecido por sua capacidade de
trabalhar a miusica de forma peculiar, e pelo uso de cancdes pop e surf music
instrumental com o intuito de desdramatizar a agdo narrada e criar um senso de
nostalgia, ja que a funcdo de estabelecer um periodo temporal age, aqui, de maneira

diferenciada;

- Trainspotting, pela abundancia de misica eletronica e cangdes do britpop que
funcionam de forma a trazer uma unidade a narrativa episddica do filme, estabelecendo
uma marca para determinadas cenas e situando a trama em um cendrio contemporaneo e

jovem;

- Donnie Darko, pela presenca bastante selecionada de cangdes pop dos anos 1980 que,
além de contextualizar a época retratada, atribui uma dinimica ritmica diferente a cenas

especificas e importantes para a narrativa;

- 9 cangdoes, pela interrupcdo da narrativa para a insercdo de musicas perfomatizadas ao
vivo pelas proprias bandas, quase sempre cangdes que comentam de alguma forma o
relacionamento do casal protagonista, transformando a produ¢do em um misto de filme

e espetaculo musical.

Como aporte metodoldgico, tomamos como base A Poética do Filme, perspectiva de
andlise filmica aplicada no grupo de pesquisa Laboratério de Andlise Filmica,
coordenado pelo professor Wilson Gomes™. A metodologia pressupde a busca de trés
programas especificos e que produzem determinados efeitos estabelecidos pelos filmes:

0 poético, o sensorial e 0 cognitivo.

Ancorado pela experiéncia de andlise aqui proposta, procuramos estabelecer quais as
principais func¢des desempenhadas pelas musicas pop dentro da narrativa filmica do
corpus selecionado. Afinal, o lugar dela no cinema € definido pelo seu papel no filme,

entendendo de que forma ela estd articulada para representar um determinado universo

pop.

Na parte metodoldgica, também apresentamos como alguns pesquisadores (ALTMAN,

2001; ANDERSON, 2003; CARRASCO, 2003; CAREY & HANNAN, 2003; CHION,

22 Wilson Gomes é Doutor em Filosofia, com pos-doutorado em Cinema, e Professor titular do Programa
de P6s-Graduagdo em Comunicagéo e Cultura Contemporaneas (UFBA).
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1994, 1997; CREEKMUR, 2001; DONNELLY, 1995, 2003; FRITH, 1996; INGLIS,
2003; RUSSELL, 1997; SMITH, 1998, 2001) véem determinadas peculiaridades da

musica pop que servem para nos guiar durante as analises.

O uso de cancgdes ja existentes e como elas “pedem” para ser ouvidas (contrariando a
idéia de que a musica no cinema deve passar despercebida). A interferéncia que as letras
das musicas pop podem causar a narrativa. Os gé€neros musicais ora operando para
ajudar a confundir as fronteiras entre os gé€neros cinematogréficos, ora funcionando
como elementos essenciais na propria caracterizacio destes, além de outras perspectivas

de apreensdo da musica pop no cinema.

E importante esclarecermos que recorremos ao contexto e a elementos extratextuais
para o enriquecimento das andlises. Isso porque a musica pop é um produto inserido
dentro de um contexto maior da Inddstria Cultural. Sendo assim, buscamos examinar as
relacdes entre as funcdes das musicas identificadas nas andlises com o campo de
producgdo das cangdes desde os dlbuns de trilha sonora vinculados a esses filmes, a
escolha de determinado repertdrio musical, o modo como essas produgdes sdo vendidas

e para qual audiéncia elas sdo destinadas.

Ainda que estes elementos contextuais se configurassem como subsidios importantes
para as andlises e que questdes relativas ao universo musical agreguem novos sentidos a
narrativa filmica, apds os exercicios analiticos descritos na quinta parte da pesquisa
percebemos que o uso da musica pop também pode seguir caminhos mais tradicionais.
Ela cumpre funcdes antes estabelecidas unicamente pela miusica incidental, podendo ser
percebida através de papéis ligados estritamete a narrativa (cardter dramaético, lirico e /

ou narrativo).

Mesmo agregando novos significados aos filmes, o uso da miusica pop continua
seguindo um modelo mais tradicional de utilizacdo no cinema, mesmo nas producdes
em que um cendrio pop € estabelecido pela associacdo a determinados géneros musicais

e sonoridades.
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2 MUSICA NO CINEMA: ORIGENS, FUNCOES E TEORIAS
2.1 FILMES “MUDOS”, UM CANTOR DE JAZZ E AS “CANCOES-TEMA”

Quando o cinema nasceu, ele ndo era considerado uma forma de arte. Durante seus
primdrdios, em meados do século XX, o cinema era visto por alguns apenas como
inovacdo técnica, uma maneira de se captar imagens em movimento, enquanto para
outros nao passava de uma curiosidade com grande potencial econdémico e de
entretenimento. Um ndmero a mais nos music halls, teatros de variedades e vaudevilles,
onde era exibido inicialmente. Nessa época, o cinema nio possuia uma linguagem, nem
tinha incorporado ainda uma estrutura dramdtica, pegando emprestado para sua
formagdo elementos e caracteristicas do teatro popular, da pantomima23 e,

posteriormente, da Opera.

O cinema surgiu impregnado de realismo, exibindo registros reais de a¢cdes humanas ou
mecanicas banais, como os primeiros filmes dos Irmdos Lumiere, que mostravam a
saida de operdrios de uma fabrica ou a chegada de um trem a uma estacdo. Essas
imagens, ainda que primitivas, ja eram apresentadas com acompanhamento sonoro. A
musica sempre se fazendo presente nessas primeiras exibi¢des. Dessa forma, o cinema
ja nasceu sonoro, na medida em que a musica era parte fundamental da idéia de
espetidculo que acompanhava as formas de expressdo artisticas que influenciaram a

chamada “sétima arte”.

Na verdade, o acompanhamento musical dos chamados “filmes mudos” confirmou que
a representacdo através de imagens sempre esteve associada, de alguma forma, a
musica, como explica o autor do livro Sygkhronos: A formagdo da poética musical do
cinema, Ney Carrasco: “A linguagem complexa do cinema é herdeira de toda uma
tradicdo dramdtica e musical da cultural ocidental. Nessa tradicdo, muitas sdo as
manifestacdes nas quais a muisica combina-se com a fala, com a estrutura dramatica,
com o gesto, com a acdo e com o movimento” (2003, p. 6). Entre alguns exemplos
dessa associa¢do da musica com a arte estdo uma série de rituais religiosos, o teatro de

sombras, a tragédia grega e seu coro, festas populares, a propria pantomima e a pera.

= “Representacdo teatral em que as personagens se expressam apenas por gestos. (...) De modo mais
amplo, comparou-se freqiientemente o cinema mudo com a arte da pantomima, em geral, para deduzir dai
que, como seu antecedente teatral, tinha a virtude de comunicar um sentido de maneira imediata,
independente de qualquer lingua” (AUMONT & MARIE, 2003, p. 219).
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Mas, mesmo agregando elementos de uma tradicdo dramadtica e inspirando-se em
modelos preexistentes, a utilizagdo da musica pelo cinema néo é apresentada de maneira
uniforme ao longo de sua histéria. Essa combinagao entre as duas linguagens mudou na
medida em que o préprio cinema e a musica transformaram-se técnica e formalmente,
sendo dificil estudar essa relacio sem levar em consideracdo questdes tecnoldgicas,
econdmicas, ideoldgicas, estéticas e o proprio desenvolvimento do cinema e da musica

enquanto industrias.

Inicialmente, sabe-se que o cinema era chamado de “mudo” mais por uma questdao
técnica, em virtude das imagens e da miusica originarem de fontes diferentes. Nao
existia nenhum vinculo entre a misica (cangdes populares, pecas sinfOnicas classicas
etc.), proveniente de um pianista localizado nos teatros populares e, posteriormente, nas
salas de exibicdo, e a pelicula projetada na tela. Raras eram as ocasides em que um

filme era exibido duas vezes com o mesmo acompanhamento musical.

A causa dessa auséncia de relacdo entre imagens e musica era a impossibilidade de
sincronizagdo entre ambas, ja que, na época, a tecnologia existente ndo era suficiente
para permitir a projecio sincronizada para grandes platéias®. Dessa forma, “tais
pianistas e orquestras, recrutados entre os musicos de cafés, restaurantes e hotéis,
costumavam tocar quaisquer pecas do tipo ‘musica de saldo’, sem nenhum nexo com o
enredo, a atmosfera, o ritmo, a montagem e o sentido do filme” (ROSENFELD, 2002, p.
124). Além da impossibilidade de sincronizagdo, a deficiéncia de comunicagéo entre os
produtores, distribuidoras e exibidores, etapas, na época, independentes, favorecia a
falta de ligacdo entre os filmes projetados e as miusicas que serviam de

acompanhamento para eles.

Com o crescimento e expansdo do mercado cinematogrifico, aliado ao comeco da
exploragdo do cinema como arte de representagdo dramadtica e a consolida¢@o do longa-

metragem como principal formato dessa nova “fase”, os produtores passaram a se

2 Antes da “descoberta” do cinema sonoro, em meados de 1927, a sincronizacdo entre imagens e sons ja
era possivel hd bastante tempo. O americano Thomas Edison, em 1889, uniu duas de suas invengdes, o
Kinetoscépio, que projetava imagens, e o fondgrafo, que reproduzia sons, adaptando-os para funcionar
em sincronia através do Kinetophone. A possibilidade de sincronismo e reproducdo do som concomitante
a imagem era possivel na medida em que as mdquinas de projecdo eram individuais e o som reproduzido
em fones de ouvido. Essa caracteristica inviabilizou a disseminacdo da invencdo, jd que os produtores de
cinema estavam mais interessados nas projecdes para grandes platéias. Dai a supremacia do
cinematdgrafo dos irmaos Lumiere sobre a inveng@o de Edison (SALLES, 2002).
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preocupar mais com o tipo de musica que servia de acompanhamento para os filmes.
Logo, eles impdem aos distribuidores e exibidores uma relagdo minima entre a musica e

as imagens projetadas.

Os pianistas, ou, a partir de entdo, orquestras inteiras, passam a usar fragmentos de
musicas j existentes, rearranjadas através de improvisacdes e variacdes de acordo com
as seqiiéncias e a natureza das cenas dos filmes: alegres, tristes, tensas, roméanticas etc.
A miusica comeca a ser dramaticamente motivada pelas imagens e os musicos
orientavam-se pelo proprio desenrolar da agdo, sendo estes os primeiros a procurar
“‘criar atmosfera’ através da sua musica. (...) Com isso realizavam-se as primeiras
tentativas de uma real ‘sincronizagdo’ entre a obra visual e o acompanhamento
acastico” (ROSENFELD, 2002, p. 125). A mdusica iniciava, mesmo de maneira
rudimentar, a sua trajetéria como elemento da narrativa cinematografica, esta

comecando a dar os primeiros passos enquanto linguagem.

Da utilizacdo de musicas ja existentes pensadas a partir da acdo dos filmes para a
composicdo de partituras originais para cada longa-metragem especifico foi uma
questdo de tempo. O primeiro filme a fazer uso dessa estratégia foi o francé€s O
assassinato do Duque de Guise (L’assassinat du Duc de Guise, 1908). Uma das funcdes
da musica original era, além de reforcar o potencial dramético da imagem, enfatizando o
clima das cenas, facilitar a vida dos maestros das orquestras que providenciavam
acompanhamento musical para as peliculas. “A tarefa de selecionar as miusicas nfo era,
de forma alguma, ficil; e outra dificuldade era o pouco tempo que o maestro tinha entre
225

a primeira vez que ele assistia o filme e a primeira vez que executava a musica

(PRENDERGAST, 1992, p. 10).

E a partir desse momento que o cinema comecou a ser pensado como uma forma de
divertimento ndo mais para as classes populares, mas para a aristocracia elitizada da
época. Dessa forma, véarias foram as medidas tomadas pelos produtores para atribuir ao
cinema uma aura de “arte”. Além da configuracdo do longa-metragem narrativo como
principal formato desse cinema elitizado, podemos perceber uma constante preocupacio

com o desenvolvimento de uma linguagem proépria para a “nova” arte.

2 “This selection of music was by no means an easy task, and the difficulties were compounded by the
small amount of time a conductor would have from the time of his first viewing of a film to the first
performance of the music”.
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A adocdo de uma mdsica instrumental e sinfénica como principal modelo para o
acompanhamento de um filme, considerada ideal para enaltecer as narrativas e manter a
continuidade das imagens episddicas do cinema mudo, funciona nesse sentido,
emprestando um ar de maior seriedade as producdes. A utilizagdo de can¢des e musicas
de cardter popular comegou, a partir desse momento, a ndo ser vista com bons olhos,
perdendo cada vez mais espaco e ficando discriminada a um tipo de filme especifico, as

narrativas burlescas e musicais.

Os “homens de cinema” pensavam que a musica era feita para ndo ser ouvida e que ela
nio podia interferir na atencdo da audiéncia, que deveria se concentrar apenas nas
imagens projetadas na tela. Dai, apesar de alguns progressos no modo de se apreender e
pensar a musica para o cinema, ela ainda continuava a ser relegada a um papel
insignificante, meramente ilustrativo e de preenchimento de vazio sonoro,
desenvolvendo-se “de maneira uniforme, sem grandes contrastes ritmicos e harmonicos
ou qualquer recurso que estimule o ouvinte, chame sua atencdo” (CARRASCO, 2003, p.

74).

A partir dessa concepcdo do tipo de musica ideal para o cinema, toma-se a musica
cldssica como pardmetro para o acompanhamento musical mais adequado em virtude de
"ser pouca lirica, pouco marcada por uma tonalidade dominante, pouco 'engajada’ na
efusdo de sentimentos, e, por isso, dotada de uma qualidade eminentemente desejavel

no cinema: a discricdo dramatica e a neutralidade afetiva" (MARTIN, 2003, p. 127-8).

S6 com o decorrer dos anos, e experiéncias bem sucedidas da utiliza¢do de partituras
originais, é que essa mentalidade foi mudando. Filmes como O nascimento de uma
nagdo (The birth of a nation, 1915), do diretor americano D.W. Griffith, O encouragcado
Potemkin (Bronenosets Potymkin, 1925), do russo Sergei Eisenstein, e A paixdo de
Joana d’Arc (La passion de Jeanne d’Arc, 1928), de Carl Dreyer, sdo alguns exemplos
de peliculas que souberam equilibrar a unido entre imagem e musica através de uma
partitura composta especialmente para eles. Um avanco que possibilitou o inicio da

percepcao da musica como um elemento vinculado a experiéncia cinematogréfica.

De forma resumida, durante a época do cinema mudo, o tipo de misica que
acompanhava os filmes dependia desde o periodo de realizacdo das producdes até o tipo

de cinema em que eram exibidos. No final da década de 1890 e comecgo de 1900, eles
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faziam parte da programacio dos vaudevilles e shows de variedades, tendo como
acompanhamento musical cangdes populares. Logo em seguida, os filmes e os musicos
que executavam o acompanhamento sonoro migraram para teatros que sobreviviam
exclusivamente de suas exibicdes. E o comego de um novo caminho para o mercado
cinematografico e a musica que lhe serve de acompanhamento, esta adotando préticas

que se firmaram como convengdes cinematograficas ao longo dos anos.

Com o desenvolvimento do mercado de cinema, as salas de exibi¢do cresceram,
ganharam novos aparatos tecnoldgicos e a producdo e distribuicdo dos filmes se
estabeleceu com o surgimento de uma inddstria cinematogréfica. Essa inddstria passou a
ter controle total de seus produtos, inclusive da miisica que acompanha os filmes, antes
sobre responsabilidade dos exibidores. A especializa¢do de cada tarefa na confeccio de
um filme aumentou e a musica ganhou destaque, virando profissdo, sendo composta
originalmente para as produ¢des e demandando orquestras inteiras para o

acompanhamento das exibi¢des.

Todo esse percurso foi uma resposta direta as modificagdes dos modos de produgdo dos

filmes e reflexo da influéncia das novas tecnologias na industria do cinema:

As novas tecnologias desempenharam um papel significativo no
desenvolvimento da miusica de cinema durante esse periodo, com
suas fungdes narrativas determinadas basicamente por essas
tecnologias. Com a introdu¢do do som no cinema, as industrias de
cinema, teatro, radio e musica comecaram a trabalhar juntas para
facilitar o aumento dos interesses econdmicos que elas
compartilhavam. Essa unido de interesses teve um grande impacto
nas préticas de publicidade que visavam maximizar os lucros gerados
pelo cinema sonoro e sua relagdo simbitica com a miisica®® (REAY,
2004, p. 12).

E em meados de 1927 que o cinema conheceu a invengdo que mudaria o rumo de sua
histéria: o “cinema falado”. Enfrentando uma séria crise de publico e a conseqiiente
queda da arrecadagdo nas bilheterias e dos lucros, os estiidios e produtores procuravam
desesperadamente por uma novidade que atraisse o publico de volta as salas de

exibi¢do. A inovagdo veio na forma do Vitaphone - aparelho capaz de sincronizar

% “New technologies played a major role in the development of film music during this period with the
textual uses of music being largely determined by what the technology allowed. With the introduction of
sound into cinema, the film, theatre, radio and music industries began to work together to further the
mutual economic interests they shared. This was to have a major impact on cross-promotional practices
in an attempt to maximize the profits available from sound film and its symbiotic relationship with
music”.
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imagens e som -, da sinergia entre as inddstrias do cinema e da musica popular massiva
e do filme O cantor de jazz (The jazz singer, 1927), pelicula produzida por um estidio
que buscava espaco junto as grandes companhias. As palavras “Wait a minute, wait a
minute. You ain’t heard nothin’ yet, folks. Listen to this...”, pronunciadas pelo
performer Al Jolson em O cantor de jazz, provocaram uma revolucao na maneira de se
produzir e apreciar cinema, estimulando uma verdadeira corrida dos estiidios para a

producdo de outros filmes que se utilizavam da nova técnica de sincronizagao.

A Warner Brothers, estiidio relativamente pequeno no inicio da década de 1920, foi o
catalisador de um processo - em parceria com a empresa de eletronica Western Electric
- que ja se estendia hd algum tempo e possibilitou o cendrio necessério para que o som
sincronizado chegasse ao cinema no filme O cantor de jazz’’. Mesmo estando longe de
ser uma das grandes majors da indudstria cinematografica, a Warner beneficiou-se pela
habilidade de atrair financiamentos dos investidores e banqueiros de Wall Street e foi o
estidio pioneiro a se interessar pelos avangos tecnoldgicos que estavam acontecendo na
industria fonogréfica e que poderiam ser incorporados ao universo do cinema. Com
esses investimentos, a companhia ndo s6 ampliou sua rede de distribui¢do e exibicdo,
tornando-se um dos maiores estidios de Hollywood, como também adquiriu emissoras

de radios e pequenas gravadoras.

O som sincronizado surgiu no cinema ndo apenas como um avango tecnoldgico e
estético, mas como uma op¢ao para a exibi¢do de performances musicais e nimeros dos
vaudevilles que funcionariam como divulgacio das misicas dessas pequenas
gravadoras. Sendo assim, embora o filme O cantor de jazz ocupe uma posi¢cdo central na
histéria do cinema como o primeiro “filme falado”, ele simplesmente refletiu o interesse

inicial da Warner Brothers em divulgar seus artistas e obter lucros em cima da

28



(...) a nascente industria cinematografica americana desenvolveu-se
juntamente com o sistema capitalista e, logicamente, seu processo de
producido industrial estandardizado tinha como objetivo aumentar ao
maximo os lucros para os produtores dos filmes. Para o capitalismo,
os avancos tecnolégicos t€m um valor econdmico e sua utilizagio s

faz sentido como estratégia comercial em busca de lucros™ (1999, p.
19).

A partir dai, o advento do som sincronizado foi utilizado como ferramenta promocional.
Por mais caros que fossem os equipamentos necessarios para que a novidade chegasse
as salas de exibicdo, em pouco tempo, os exibidores sentiram a necessidade de se render
aos avancos tecnoldgicos para atrair a audiéncia. Esta, cada vez mais, preferia ficar em

casa ouvindo radio ou aproveitando as constantes novidades tecnoldgicas da industria
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representou um importante desenvolvimento cultural e, também, a
criacio de um novo g€nero cinematografico, o musical
hollywoodiano™ (1999, p. 45).

O surgimento do “cinema sonoro” também foi um dos fatores que impulsionaram a
verticalizagdo da industria cinematografica, isto €, a producgdo, distribui¢do e exibicdo
dos filmes eram responsabilidades, a partir de entdo, de apenas uma empresa, as grandes
companhias cinematograficas — Paramount, MGM, RKO, Warner Brothers, Twentieth-
Century Fox, Columbia, Universal e United Artists, todas financiadas pelos investidores

de Wall Street.

O que se viu, entdo, foi uma convergéncia de “bracos” da industria do entretenimento
nas décadas de 1920 e 1930, estimulada pela nova tecnologia dos “filmes falados”,
possibilitando o realinhamento econdmico entre Hollywood, a Broadway e a industria
fonografica. Essa convergéncia atesta ndo s6 a importancia da musica no cinema, ainda
que comercialmente, como a dependéncia da miusica popular massiva aos seus

significados visuais.

Mas, apesar do que muitos podem pensar, mesmo com o surgimento do cinema sonoro,
a musica ainda continuou tendo um papel de pouco destaque dentro do universo da
narrativa cinematogréfica. A partir do advento da sincronizacio, ela perdeu espaco para

os didlogos e os ruidos™, explorados a exaustdo para capitalizar em cima da inovagao.

O pesquisador francés Michel Chion aponta, no livro La miisica en el cine, uma ironia
no surgimento da sincroniza¢do sonora, na medida em que ela aparece para que se
obtenha uma maior precisdo e controle sobre os efeitos concretos da musica sobre as

imagens, ndo para que o cinema se torne “falado”:

¥ “For them, what The Jazz Singer offered was novelty, innovation, an exciting development in
entertainment. It also meant that popular entertainment was somehow “democratized”; [Al] Jolson,
already enormously successful as a live act, was now available to a much wider audience. In retrospect,
we can see that the film also represented an important development in cultural form, and the development
of a new cinematic genre, the Hollywood musical”.

30 Antes de seguir em frente, deve-se ressaltar que a musica ndo € o tinico elemento sonoro de um filme,
como explica o musico Mauro Giorgette (1998a): “Sabemos que o som geral de um filme se distribui em
trés categorias sonoras bem distintas, a saber, a dos ruidos, a dos didlogos e a da musica (quando
houver)”. Cabe esclarecer que, nessa pesquisa, o objeto de estudo restringe-se apenas ao elemento sonoro
“musica”, ainda que ela nio se encontre de forma isolada e interaja com os efeitos sonoros e didlogos,
caracteristica melhor percebida atualmente, quando, muitas vezes, esses elementos encontram-se de
forma tdo embaralhada que fica dificil precisd-los. A razdo da escolha dessa perspectiva € a inviabilidade
de se estudar uma tarefa complexa quanto perceber a miusica associada a didlogos e ruidos em uma
pesquisa ainda em fase inicial.
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(...) o surgimento do cinema sonoro sincronizado com o objetivo de
aperfeicoar a sincronia musica / imagem resulta, contra todas as
previsdes, no "cinema falado". Dessa forma, por razdes complexas,
comerciais, ideoldgicas e também com a ajuda de alguns diretores e
filmes relevantes, uma inven¢do inicialmente programada para se
colocar a favor, unicamente, da musica, d4 um giro para se colocar a
favor de um novo tipo de cinema, cujas conseqiiéncias s6 seriam
perceptiveis em sua totalidade muito tempo depois®’ (CHION, 1997,
p- 28).

A musica ficou, assim, relegada aos varios musicais lancados na época. Os produtores
achavam que para ela estar no filme deveria existir alguma razdo plausivel. Para que os
espectadores ndo se perguntassem de onde ela vinha, a musica tinha que emanar de um
objeto visivel na tela, um radio, um instrumento musical ou uma banda, por exemplo.
Dai a proliferacdo dos chamados all-singing, all-dancing, inspirados na estrutura dos
espetdculos musicais da Broadway, no qual muitas vezes a estéria era uma mera
desculpa para mostrar seqiiéncias musicais sem nenhuma conexdo com o argumento

desses filmes.

Respondendo a essa demanda, o cinema voltou-se para as performances ao vivo tendo
grandes nomes do vaudeville como atracdes e buscou inspira¢do nos musicais da
Broadway, o que geraria mais tarde um dos géneros mais caros ao cinema
hollywoodiano, o musical. Para John Mundy (1999, p. 55), esses filmes se apoiavam
claramente na idéia de espetdculo em detrimento da narrativa cinematogréfica, faltando
a eles estrutura, estilo, proposta e direcdo, limitando-se a apresentar cancgdes, dangas e

performances indiscriminadamente.

Mas o entusiasmo do publico com a novidade da sincronizacdo durou pouco e as salas
de exibigdo voltaram a ficar vazias. A industria cinematografica teve que buscar novas
férmulas que fugissem da simples inser¢do de seqiiéncias musicais ou de filmes que
traziam apenas muitos didlogos sem explorar totalmente as potencialidades do
“surgimento” do som. A solug¢do foi tentar entender melhor essa relagdo entre musica e
imagem. Os musicais foram sendo aprimorados narrativamente e grandes cldssicos do

género foram lancados, como O picolino (Top hat, 1935), Agora seremos felizes (Meet

' “lg puesta a punto del cine sonoro sincronizado con miras a perfeccionar la sincronia miisica /
imagen, desemboca, contra toda prevision, en el “cine hablado”. Asi, por razones complejas,
comerciales, ideologicas y también con la ayuda de algunos autores y algunos filmes relevantes, un
invento inicialmente programado para ponerse al servicio de la misica tinicamente, da un giro para
ponerse al servicio de un nuevo tipo de cine, cuyas consecuencias no serian perceptibles en su tonalidad
hasta mucho tiempo después”.
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me in St Louis, 1944), A cangdo inesquecivel (Night and day, 1946) e Cantando na

chuva (Singin’in the rain, 1952).

Ja os produtores comegaram a perceber que a musica também tinha lugar nos filmes
dramaticos, servindo ndo apenas para cobrir os “vazios sonoros”, mas como pano de
fundo para cada estado de espirito e pedaco de acdo (PRENDERGAST, 1992, p. 45).
Filmes como King Kong (1933), E o vento levou... (Gone with the wind, 1939),
Fantasia (1940) e Cidaddo Kane (Citizen Kane, 1941), peliculas que funcionam como
modelos da forca significativa que a musica pode agregar as imagens, abriram espaco
para uma leva de compositores que, aliados a diretores, comecaram a repensar o papel

da miusica no cinema, procurando adequé-la & narrativa cinematografica.

E o reconhecimento da musica como um recurso fundamental da poética filmica, como
atesta Ney Carrasco: “A musica associada as imagens em movimento e as multiplas
relacdes que se estabelecem entre elas confere ao filme uma dimensdo poética que o
simples registro realista jamais poderia atingir. Essa caracteristica permanecera ao longo
de toda a histdéria do cinema: a musica como convengdo da poética cinematografica”

(2003, p. 113).

As misicas incidentais demarcam seu lugar como importante elemento da linguagem do
cinema. Estratégias como o leitmotiv - uso de um mesmo tema musical como motivo
condutor para cada personagem, casal, clima ou situagdo (recurso bastante disseminado
pela 6pera wagneriana) - e o mickeymousing - no qual a musica procura descrever o que
a imagem ja mostra (recurso muito utilizado nos desenhos animados) — difundem-se
como formas de buscar uma aproximacgao entre musica e imagem. A musica comeca, de
acordo com o relato de Michel Chion, a ser pensada segundo os principios da narrativa
classica e articulada para coexistir com os didlogos, reforcando a idéia do recurso

incidental sinfébnico como o mais adequado para as necessidades dos filmes:

No cinema americano, a evolug@o que a musica cinematografica sofre
traz vdrias razdes, afinal, a partir de um modo estavel durante certo
tempo, configurou-se uma férmula unificada, educada, suave e lirica.
E a férmula do cinema cléssico, modelo em que as entradas e saidas
da musica sdo admiravelmente organizadas para ndo romper jamais a
impressdo de continuidade. Nessa concep¢do, a musica, agora
bastante presente (em termos de minutagem) e em segundo plano (em
termos da atencdo que demanda), manifesta-se, a partir de qualquer
ponto de vista, como uma ponte: entre as palavras — cujos contornos
sdo modelados em um ritmo recitativo — e a acdo que acentua
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discretamente, assim como entre o interior (j4 que traduz a
subjetividade das personagens) e o exterior (na sua fungio de
representar um cendrio, cidade, paisagem exotica etc.).
Evidentemente, uma musica pensada para coexistir com didlogos
deve adotar um estilo mais de fundo, mais leve e, claro, o recitativo
wagneriano é o modelo privilegiado32 (1997, p. 112).

Entretanto, a musica no cinema ndo se limitava apenas as musicas incidentais, as
cangles populares também se faziam presentes desde a época do cinema mudo.
Anteriormente, relegadas aos musicais, como no préprio O cantor de jazz e em O anjo
azul (The blue angel, 1930), essas “cancdes-tema” comecaram a ser usadas também nos
filmes dramadticos, ainda que intercaladas com as misicas incidentais. Roy M.
Prendergast (1992, p. 25) esclarece que a utilizacdo dessas cangdes, além de ser um
recurso econdmico, ja que dispensava a contratagdo de um compositor e de miisicos de
orquestra para executd-las, ainda funcionava como forma de promocdo do filme,

aumentando os lucros dos produtores.

Para a pesquisadora Heloisa de Araidjo Duarte Valente (2003, p. 119), as cangdes-tema
eram concebidas como um desdobramento da produg@o cinematografica, um “chamariz
de vendas” que identificava um filme junto ao publico, evitando que este o confundisse
com outro langamento em cartaz. Um dos exemplos dessa utilizacdo de misicas como
ferramenta de marketing pode ser encontrado no faroeste Matar ou morrer (High noon,
1952). “Do not forsake me oh my darlin” foi um sucesso e representou, mais uma vez,
uma corrida dos produtores para que seus filmes também tivessem uma “cangio-tema”,
confirmando a idéia de que um dos principios da industria cinematografica é que se uma

estratégia deu certo uma vez, provavelmente, dara certo de novo:

Cada produtor, com a inten¢do de ajudar no sucesso comercial de
seus filmes, agora queria uma trilha sonora com uma can¢do ou
nimero musical que fizesse sucesso, ndo importando se a cang¢do
escrita ndo fosse a melhor para aquele determinado filme; os
produtores queriam musicas que vendessem independentemente do

32 “En el cine americano, la evolucion que sufrird la miisica cinematogrdfica, asi como la puesta a punto,
tras varios intentos, de un modelo estable durante cierto tiempo, configurardn una formula unificada,
educada, suave y lirica. Es la formula del cine cldsico, modelo en que las entradas y salidas de la miisica
estdn admirablemente organizadas para no romper jamds la impresion de continuidad. En esta
concepcion, la miisica, a la vez bastante presente (en términos de minutaje) y en segundo plano (en
términos de la atencion que se le presta), se manifiesta, desde cualquier punto de vista, como un puente:
entre las palabras — cuyos contornos va modelando con un ritmo recitativo — y las acciones fisicas que
subraya discretamente, asi como entre el interior (ya que traduce la subjetividad de los personajes) y el
exterior (en su faceta de hacer existir el decorado, ciudad, paisaje exdtico etc.) Evidentemente, una
miisica pensada para coexistir con los didlogos debe adoptar un estilo mds de fondo, mds livido y por
ello, evidentemente, el recitativo instrumental wagneriano es el modelo privilegiado” .
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filme. Comecaram a surgir os problemas para os compositores,
obrigados a compor de acordo com um estilo e forma musicais
impostos pelos produtores, a cancdo pop, independente da adequagao
ou ndo para o filme” (PRENDERGAST, 1992, p. 103) (grifo do

autor).

O recurso da utilizacdo da “cancdo-tema” tornou-se tdo bem sucedido que até hoje
figura como uma das principais estratégias de divulgacdo de um longa-metragem. Nao
sdo poucos os exemplos de musicas de filmes que conseguiram sobreviver fora deles:
“As time goes by”, do cldssico Casablanca (1942), “Moon river”, da comédia
romantica Bonequinha de luxo (Breakfast at Tiffany’s, 1961), e mais recentemente ‘“My
heart will go on”, do épico Titanic (1997)**. E a prética de utilizacdo dessas “cangdes-
tema”, inclusive, que sedimenta o caminho para que a musica pop, surgida em meados
da década de 1950, também passe a ser utilizada no cinema, histéria que nos interessa

mais detalhadamente e que serd apresentada no préximo capitulo.
2.2 TRANSICAO ENTRE O CINEMA MUDO E O CINEMA SONORO

A musica desempenha diversas fungdes no cinema. Desde a época dos filmes mudos,
passando pelo surgimento do som sincronizado até a chegada de uma série de avancos
técnicos, narrativos e estéticos que nos levam aos dias de hoje. Légico que essas
funcdes mudaram com o passar do tempo, assim como a forma de se percebé-las, tanto

pelos espectadores quanto pelos estudiosos de cinema.

Ainda nos primérdios do cinema, a miusica ja assumia o papel de chamar a atencdo do
publico. Como os filmes dessa época eram exibidos em teatros de variedades,

vaudevilles e cafés concertos, a cultura musical desses locais acabou por influenciar na

3 “Every producer, in order to help assure the financial success of his film, now wanted a film score with
a song or instrumental number of a type that would “make the charts”. No longer did producers care if
the music written for their films was the best possible music for that specific picture; they now wanted
music that would sell away from the picture. The artistic problems for the composer were obvious. He
was now asked to impose a strictly musical form and style, the pop song, onto a film whether it was
appropriate to the film or not”.

* Uma das provas que essas musicas foram ganhando destaque no universo cinematografico é o fato de
que vdrias premiagdes, como o Oscar e o Globo de Ouro, elegem todo ano as “melhores” composi¢oes
originais para o cinema, mesmo que essas cangdes nem sempre estejam presentes no filme, sendo tocadas
apenas durante a apresentacdo dos créditos finais. Essas premiacdes também elegem as melhores musicas
incidentais (original score). O Oscar é uma das premiagdes de cinema de maior respaldo, sendo entregue
pela The Academy of Motion Picture Arts and Sciences, que tem cerca de 6 mil membros entre atores,
diretores, produtores, roteiristas e técnicos ligados ao mundo do cinema. A primeira cerimdnia de entrega
do prémio aconteceu em 1929 e as miisicas incidentais e as can¢des originais comegaram a ser premiadas
a partir da festa de 1935. J4 o Globo de Ouro, prémio entregue pela The Hollywood Foreign Press
Association desde 1944, destaca as melhores musicas incidentais e cancdes desde 1947 e 1964,
respectivamente.
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forma como esses filmes eram assistidos e divulgados. Dessa forma, as musicas eram
tocadas para atrair o publico a esses lugares onde os filmes eram apenas uma atragdo a
mais. “As primeiras misicas para o cinema (em uma época em que 0 proprio conceito
de cinema ainda nfo existia) eram tocadas no exterior das salas de exibi¢do, servindo
para atrair o publico e fazé-lo entrar. A miusica era utilizada, entdo, como um elemento

atrativo para chamar a atencdo dos espectadores3 > (CHION, 1997, p. 43).

Aliada a essa fun¢do “comercial”, a musica exercia ainda um outro papel bastante
importante: o de manter a concentracdo do publico ao funcionar como acompanhamento
para o filme, facilitando a imersdo do espectador na fantasia do cinema e o
entendimento do que estava sendo representado na tela. Ela criava uma temporalidade
no discurso fragmentado do cinema mudo, combatendo o siléncio proveniente das
imagens e abafando a intensidade de ruidos inconvenientes durante a projecdo: o
préprio barulho do projetor, possiveis conversas entre o piblico ou o vaivém de pessoas
entrando e saindo das salas de exibicdo - nessa época, o conceito de filme como uma
obra fechada e narrativa, com comeco, meio e fim, ainda ndo existia. O objetivo era

despertar a ateng@o da audiéncia para um tnico discurso sonoro.

Segundo alguns estudiosos, a misica evitava que esses barulhos acentuassem o processo
mecanico e desumano do espeticulo cinematogrifico e enfatizassem o efeito
fantasmagorico da presenga de sombras irreais que se moviam na tela. “(...) a mdsica,
pela magia que lhe é prépria, conseguiu exorcizar a angustia dos espectadores,
ajudando-os a amortecer o choque que sentiam ao se depararem com sombras em
movimento. (...) Portanto, ‘a musica foi introduzida como uma espécie de antidoto
contra a imagem’” (ROSENFELD, 2002, p. 124) ao humanizar esses ‘“fantasmas” sem

vida que se mexiam de forma desengoncada na tela.

Em certo sentido, no periodo inicial do cinema mudo, pensava-se a utilizagdo da musica
mais por razdes funcionais do que meramente artisticas. Dai ser mais importante a
forma do que o contedido da mesma. Inicialmente, ela compensava a auséncia dos
didlogos e atribuia ritmo as imagens ao ser executada de forma continua, empregando
uma linearidade muitas vezes inexistente aos filmes. As imagens irrealisticas do cinema

mudo dificultavam que a audiéncia experimentasse a real sensacdo de tempo. Dessa

35 « . P . . . . .

Las primeras miisicas de cine (en una época en que no existia el propio concepto de cine) eran
tocadas en el exterior de la sala, y servian para atraer al publico y para hacerle entrar. La miisica era
utilizada entonces como elemento de atraccion 'y enganche”.
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forma, a musica atribufa aos filmes uma espécie de ritmo que facilitava a audiéncia

medir internamente o tempo da estdria, relacionando-o com o préprio tempo real.

E o cardter seqiiencial da musica, nesse momento, que estabelece a condugéo ritmica
dos filmes, prejudicada pela natureza flutuante e nido normatizada da projecdo
cinematografica e pela prépria forma episddica dos filmes, divididos em capitulos ou

constantemente interrompidos pela inser¢c@o de intertitulos.

De acordo com o tedrico Siegfried Kracauer, a misica era percebida muito mais como
um elemento do processo da exibicdo cinematogrifica do que como um recurso
narrativo proveniente do préprio filme. Cabia a musica estimular a receptividade do
espectador, ajustando o estado psicoldgico deste ao fluxo das imagens na tela. A rapidez
e eficiéncia da miisica em mexer com os sentimentos das pessoas estabeleciam um real
envolvimento entre a tela e o espectador. Kracauer foi mais longe ao afirmar que,
durante o cinema mudo, o papel da musica era reforcar o siléncio proveniente das
imagens:
Nao ha dividas de que o acompanhamento musical da vida as
imagens do cinema mudo. (...) Mas a musica ndo tem a intencdo de
atribuir realidade ao espeticulo mudo ao adicionar som a ele. A
verdade € exatamente o contrdrio: o acompanhamento musical é
adicionado para chamar a atencdo do espectador para o centro das
imagens e fazer com que ele as experiencie. O acompanhamento
musical funciona de forma a remover a necessidade de som das
imagens, ndo satisfazé-la. A misica afirma e legitima o siléncio ao
invés de atribuir um fim a ele. Ela corresponde as expectativas
quando ndo € ouvida e se encaixa perfeitamente com nossa percepcao

das seqiiéncias do filme de forma a nos dar a impressdo de ser uma
entidade contida na prépria imagem™ (1997, p. 135).

Dessa forma, a musica ndo estava presente na narrativa filmica para ser percebida. Hugo
Munsterberg (LANGDALE, 2002), um dos primeiros tedricos de cinema, por exemplo,
aceitava a presenca da musica como acompanhamento, mas acreditava que ela era
apenas um acessOrio a mais para reforcar o poder das proprias imagens, imitando e
enaltecendo as emocdes representadas por estas. Nesse primeiro momento, a misica nio

exercia nenhum cardter dramético na narrativa e a teoria de Munsterberg ajudou a

® “No doubt musical accompaniment breathes life into the silent pictures. (...) music is not intended to
restore mute spectacles to full reality by adding sound to them. Exactly the reverse holds true: it is added
to draw the spectator into the very center of the silent images and have him experience their photographic
life. Its function is to remove the need for sound, not to satisfy it. Music affirms and legitimates the silence
instead of putting an end to it. And it fulfills itself if it is not heard at all but gears our senses so
completely to the film shots that they impress us as self-contained entities in the manner of photographs”.
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difundir o preconceito de que ela estava presente nos filmes, mas ndo era,

necessariamente, para ser ouvida.

Somente a partir da consolidagdo de uma linguagem cinematografica mais estruturada e
fundamentalmente narrativa € que se comecou a pensar a musica em fungdo das
imagens, estabelecendo-se uma aproximacdo entre o tema do filme e o
acompanhamento musical ideal. O objetivo era despertar mais facilmente o espectador

para as mudancas dramadticas que se desenrolavam no decorrer da trama.

Ainda assim, a idéia da musica como um auxiliar de segunda categoria perpetuou-se e
ficou mais evidente a partir do advento da tecnologia que possibilitava a sincronizacéo
entre som e imagens. Enquanto o uso dos didlogos e ruidos foi condenado por macular a
pureza das imagens, ao diminuir a for¢a poética das constru¢des imagéticas e aumentar
o grau de realismo das mesmas, a utilizacdo da musica como mero acompanhamento

continuou a ser aceita pelos tedricos.

O musico e compositor Mauro Giorgette explica essa diferenca de perspectiva da
musica em relacdo aos didlogos e aos ruidos a seu cardter fluido e imaterial. Enquanto
ruidos e vozes terdo sempre significado concreto determinado; a musica, por sua
natureza eminentemente flexivel, assume o sentido que se lhe quiser conferir, pode
invadir tudo e amoldar-se a tudo” (GIORGETTE, 1998a). Ney Carrasco complementa:
“A intervencdo musical é uma convengao e tem, portanto, um cardter arbitrario. Nao ha

nada nas imagens visiveis que obrigue a presenca daquele som [a miusica]; se estd 14 é

por convencao poética, uma opg¢do de cardter puramente estético” (2003, p. 127).

Anatol Rosenfeld evidencia, inclusive, o descaso académico de autores como Rudolf
Arnheim (1969), Béla Balazs (1970) e André Bazin (1991), que relegaram a miisica
uma posicdo inferior a dos didlogos e a dos ruidos nas suas teorias, quando nio a

ignoram totalmente:

A musica é tolerada como um outsider, como fendmeno marginal,
que de alguma maneira € considerada indispensavel: parcialmente em
virtude de uma necessidade genuina, e parcialmente gracas a idéia
fetichista dos produtores de que todos os recursos técnicos devem ser
explorados até o maximo. Realmente, conhece-se o poderoso efeito
sugestivo da misica, o seu poder de encantamento coletivo, a sua
magia que predispde os ouvintes a aceitacdo mais benevolente de
enredos muitas vezes tolos; conhece-se a sua forga desinibidora, a sua
capacidade de criar a atmosfera estética e de elevar o publico ao
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estado receptivo desejado. Apesar de tudo isso, e em parte
precisamente por causa disso — reconhecendo-lhe todas essas
qualidades — os produtores temem a magnitude dos seus efeitos,
capazes de esmagar a obra visual (2002, p. 147).

Pode-se pensar, a partir desse raciocinio, que o descaso com a musica nas teorias
filmicas surgiu em virtude do mito inicial de que a imagem € o principio primeiro do
cinema e o som em geral deve ser subordinado a ela. Tanto que, nesse primeiro
momento de transi¢do para o “cinema falado”, a musica fica relegada a um papel
meramente ilustrativo, preenchendo “vazios” sonoros e ilustrando as imagens, sendo

utilizada, essencialmente, da mesma forma que no cinema mudo.

Um dos tedricos e cineastas que discordava desse uso foi o russo Sergei Eisenstein, que,
juntamente com Pudovkin e Alexandrov, lancou a “Declara¢do sobre o futuro do
cinema sonoro™’ (EISENSTEIN, 1990a) e pregava o uso do contraponto entre sons -

incluindo-se af a musica - e imagens como maior fonte do poder cultural do cinema.

O que FEisenstein enaltecia era o desenvolvimento pleno da montagem através do
contraste, diferenciagdo e contradi¢do entre o que € visto e ouvido. De acordo com esse
ponto-de-vista, cada elemento (som e imagem) teria seu proprio significado que, quando
justapostos, resultariam em um novo e dnico sentido. Para esses cineastas russos de
vanguarda, que trabalhavam bem longe do ritmo e esquema industrial, os efeitos
musicais deveriam surgir de uma contrapartida direta com as imagens. “Quando a
imagem € relativamente estatica, as propriedades dindmicas podem florescer da trilha
sonora, ao contrdrio, quando a imagem € dindmica, a musica deve ser relativamente

estatica™®

(LACK, 1997, p. 61). Esses contrastes e associacdes incomuns vao, dessa
forma, ser a base da montagem intelectual® proposta por Eisenstein, sendo a musica a

principal responsével pelo ritmo do filme determinado pela edi¢do.

Essa énfase na montagem procura identificar o ritmo das imagens com o ritmo da

emocdo e aponta dois modos de relagdo entre as imagens e a musica: a associacdo

37 Na verdade, a declaracdo dos cineastas russos prega a utilizacdo do contraponto ndo sé em relagdo a
musica, mas ao som em geral (didlogos e ruidos). N@o € nosso interesse pormenorizar essa ou qualquer
outra teoria sobre musica no cinema, apenas apontar algumas questdes fundamentais a percepcdo da
musica como elemento da narrativa cinematografica.

¥ “Cuando la imagen filmica es relativamente estdtica, las propiedades dindmicas pueden florecer en la
banda sonora, y por contra, cuando la imagen es dindmica, la miisica ha de ser relativamente estdtica”.
* Montagem que privilegia as idéias abstratas, levando-se em conta, “a um sé tempo, a légica formal
(ritmo, ‘tonalidade’ do segmento do filme), a 16gica emocional (‘harmonicas’) e as conotagdes ‘ideais’
diversas do fragmento” (AUMONT & MARIE, 2003, p. 198).
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ritmica propriamente dita e a associacdo temadtica ou emocional. Enquanto a primeira
busca a correspondéncia exata entre os movimentos visuais e sonoros, a segunda é uma
intervengdo narrativa que associa a musica ao movimento psicolégico da personagem e

a situacdo dramaética.

O surgimento do som sincronizado estacionou, momentaneamente, pelo menos no
ambito da industria cinematogréfica, o progresso que a musica vinha desenvolvendo no
cinema para atribuir aos filmes um aspecto mais realista, outro importante fator
transformador causado pelo avanco tecnoldgico, juntamente com a possibilidade de
sincroniza¢do entre imagem e som (CARRASCO, 2003, p. 127). Graeme Turner

esclarece a natureza da narrativa realista:

Aqui o realismo ndo é apenas uma posic¢do ideoldgica, mas também
explicitamente estética — um conjunto de principios de selecdo e
combinacdo empregados na elaboracdo do filme como obra de arte. A
reproducdo do didlogo voltou a vincular o cinema com a vida real, e a
industria cinematogréfica rapidamente desenvolveu um sistema de
convencdes para filmar e editar o didlogo. (...) o longa-metragem,
assim como o romance realista, pde-se a construir um mundo realista,
emprestando profundidade psicolégica a suas personagens e se
colocando no ambito das nogdes sobre a vida real. Sdo objetivos que
dominam o longa-metragem narrativo apds o advento do som (1997,
p. 22).
Teoricos como Siegfried Kracauer (1997) e Jean Mitry (1997) foram os primeiros a
apostar nesse carater realista no qual a sincronizagdo entre o som e as imagens poderia
agregar ao cinema, este representando a natureza audiovisual da realidade. Esses
tedricos pregavam a utilizacdo da musica com o objetivo de criar sons e idéias para
valorizar as intencdes dramdticas, visuais e psicoldgicas dos filmes. A realidade deveria
estar presente nas imagens (e nos didlogos e ruidos), ndo na musica. Esta deveria evocar
respostas emocionais adequadas no espectador, estabelecendo um climax e o estado de
espirito das personagens, mas sem meramente imitar a realidade ou reforcar os clichés
difundidos pelo cinema mudo, como o uso da musica ininterrupta, melodias triviais de

facil assimilacdo e de recursos como o leitmotiv.

A concepg¢do de miusica para o cinema defendida pelo compositor Hanns Eisler seguiu a
mesma linha ao condenar o uso desta para reforcar imagens que falam por si. O autor
pregava a utilizacdo de uma misica interpretativa que ndo oferecesse respostas ao
espectador, mas que o ajudasse a interrogar e questionar a natureza das imagens

representadas. “Se uma miusica conseguisse, aliada a uma cena de filme, digamos de
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uma girafa, reforcar aquela imagem e recolher todo o ser que hé na girafa, toda a sua
infinita condicdo de existéncia, esta girafa ndo existiria mais no mundo” (EISLER apud
ROSA, 2002, p. 107). Para Eisler, a musica podia assumir um papel de mesma
importancia que as imagens, desde que ndo se subordinasse a elas ou assumisse padrdes
musicais limitantemente acessiveis, sublinhando uma recep¢do cada vez mais passiva

dos filmes por parte do piblico em geral.

Assumindo um posicionamento realistico ou ndo, € inegdvel que a musica nao pode ser
percebida da mesma forma no cinema mudo e no sonoro. Roy M. Prendergast (1992) é
um dos autores que enfatiza que existe uma série de diferencas estéticas entre ambos os
cinemas, como o rompimento com o modo operacional j& utilizado, a
desestruturalizagdo de uma linguagem ja desenvolvida, a insercdo de novos cédigos de

atuagdo e, inclusive, em relagdo ao uso e a quantidade de misica presente na tela.

No cinema mudo a musica € essencialmente extradiegética, ininterrupta e pouco sutil ao
seguir os passos dos movimentos mais melodramaticos e dominantes da acdo. J4 nos
filmes sonoros, ela é utilizada tanto diegética como extradiegeticamente, de forma mais
seletiva, enfatizando sua expressividade e tornando-se indispensavel para manter a
tensdo dramdtica durante intervalos nos didlogos, transicdes em tempo e espaco,

flashbacks, cenas em que o personagem espera etc.

O papel da musica é o de reforcar as atmosferas e pontos fortes das peliculas, auxiliando
na composi¢do de sentimentos e emocgdes, além de dar “voz” ao siléncio, a partir de
entdo considerado um integrante do discurso sonoro. Se, segundo Kracauer, durante a
época muda, a musica trabalhava para reforcar esse siléncio proveniente das imagens,
ela ¢ utilizada, a partir de entdo, em fun¢@o de si mesma, jd que o siléncio passa a ser

representado pela auséncia de qualquer recurso sonoro.

E, inclusive, uma diferenca fundamental na percep¢io da misica nesses momentos
distintos da histéria do cinema que sedimenta os preconceitos posteriores difundidos
pelos tedricos, realizadores e publico em geral. Enquanto no cinema sonoro a musica é
indissociavel do filme, no cinema mudo, ela é isolada e dissociada das imagens em
virtude de emanar de um acompanhamento exterior, sendo considerada como um “corpo

estranho”. Dai o mito de que o cinema mudo é o verdadeiro “cinema puro”, na medida
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em que o principal material filmico sdo as imagens, conforme explica o pesquisador de

cinema Marcel Martin:

Amputada de sua dimensdo essencial, a imagem muda precisava
fazer-se duplamente significativa. A montagem assumia entdo um
papel consideravel na linguagem filmica, pois era-se obrigado a
intercalar constantemente no enredo planos explicativos destinados a
fornecer ao espectador o motivo daquilo que seus olhos viam. (...) A
imagem tinha entdo que assumir sozinha uma pesada tarefa
explicativa além de sua significagdo prépria: intercalagdo de planos
ou montagem rapida destinadas a sugerir uma impressio sonora
(2003, p. 113) (grifo do autor).

z

No livro La muiisica en el cine, Russell Lack (1997, p. 113) afirma, porém, que esta é
uma visdo ingénua ao ignorar o fato de que essa significacdo sonora néo € inerente a
natureza da imagem. Ela provém, sim, de uma série de problemas e limitacdes técnicas

que impediam que o cinema fosse sonoro desde seus primérdios.

Mas, ainda que a musica ndo possa ser percebida da mesma forma nos filmes mudos e
sonoros, algumas férmulas provenientes do cinema mudo sobreviveram a sincronizag¢do
do som as imagens. Para Rosenfeld (2002, p. 142), um filme sonoro sem musica nio
diverge muito de um mudo, na medida em que o cinema registra a discrepancia
fundamental entre palavras e imagens e o publico pode notar que a aparente unidade da
pelicula sonora é uma imposi¢do fraudulenta. De acordo com o autor, o principal papel
da misica, em ambos os tipos de cinema, € justificar o movimento, dando a imagem
fotografada um “motivo” para se tornar movel, libertando-a de sua limitacdo

bidimensional.

O autor Ronel Alberti da Rosa, tendo como aporte as conclusdes de Hanns Eisler,
também destaca essa relacdo de proximidade entre o cinema mudo e sonoro, apontando

essa bidimensionalidade das imagens como responsavel pela presenga da masica:

A funcdo primitiva da musica neste jogo de luz e sombra modificou-
se menos que as pessoas imaginam. O cinema, enquanto linguagem
visual, precisa justamente por isso da mdsica, porque seus
personagens tém a mesma marca das sombras dos rituais pré-
histéricos: sdo bidimensionais. Quando falam, ndo sdo pessoas que
falam, e sim imagens que falam. Continuam pertencendo ao ambito
do onirico, do mégico e irreal. Assustam algo muito antigo que vive
dentro de nés. Sem mdsica, portanto, ndo ha cinema (2003, p. 100).

Outro ponto em comum entre a percepcdo da musica nesses dois diferentes tipos de

cinema é a sua caracteristica tanto publica quanto privada, coletiva e individual.
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Conforme explica Michel Chion (1997, p. 45), a musica ndo apenas faz com que toda a
atengdo da sala volte-se para um unico discurso sonoro, cristalizando coletivamente as
reacdoes do publico e deslocando sua atencdo para determinada acdo, detalhe ou
personagem. Chion acredita que ela estabelece também uma predisposicdo psicoldgica

no espectador, isolando suas reagdes particulares em relacio aos filmes.

A mdusica assume, assim, um paradoxo interessante que estudaremos mais
detalhadamente em relacdo a musica pop: a individualidade da percep¢cdo em relacdo
aos significados emotivos de uma misica contrapondo com a recepcdo coletiva e

uniformizada difundida pelo cinema.

Mas todas essas abordagens s¢ reforcam o que Chion destaca como a fung¢do da musica
no cinema por natureza: a pratica de determinar sentimentos e emocdes através de seu
uso como acompanhamento musical de fundo. Russell Lack (1997, p. 225) concorda e
explica o porqué dessa utilizagdo convencional: “A musica cinematografica é uma
forma de mensagem altamente codificada. Suas notas e cadéncia parecem apelar para
algo que temos ‘guardado’ em nosso interior, desencadeando a resposta emocional

- 40
correta no momento apropriado”™™.

Para Chion e Lack, o que fica evidente € que nem essas diferentes visdes e perspectivas
tedricas sobre a musica, nem mesmo as constantes mudancas estéticas, econdmicas,
ideoldgicas e os avangos técnicos que transformaram o cinema ao longo da histéria
impediram que ela sofresse uma surpreendente inércia e desempenhasse um papel

estavel como elemento narrativo.

A misica continua seguindo uma série de convencdes estabelecidas pelo modo cléssico
de narrar hollywoodiano das décadas de 1930 até 1960, sendo basicamente utilizada
subordinada aos didlogos para manter a unidade estrutural dos filmes e ilustrar a acéo,
seguindo os preceitos das partituras sinfénicas e adotando o [eitmotiv como pratica

principal.

40« P . . . . .

La miisica cinematogrdfica es una forma de mesaje emocional altamente codificado. Sus notas y
candencias parecen apelar a algo que tenemos ‘cableado’ en nuestro interior, desencadenando la
respuesta emocional correcta en el momento apropiado”.
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2.3 A MUSICA COMO ELEMENTO NARRATIVO

De maneira resumida, de acordo com o uso da musica como elemento narrativo, os
filmes podem ser classificados em duas categorias: os que a utilizam como “elemento

climatico” ou como “foco da acdo” (SALLES, 2002).

Os filmes que a utilizam como foco de acdo s@o os musicais ou produgdes que trazem a
musica como temadtica. A musica articula o drama e, nesse caso, o enredo, a acdo e toda
a narrativa estdao subordinados a ela, sendo que o espetdculo estd sempre em primeiro
lugar e a relagdo da musica com as imagens € indissocidvel. “Nos musicais, 0 tempo € o
movimento sdo coordenadas pelo ritmo das canc¢des e da danga e tudo gira em torno do

espetaculo”™' (LACK, 1997, p. 307).

Outra caracteristica do uso das musicas nesse tipo de filme é o tencionamento entre os
conceitos de ambiente sonoro diegético e extradiegético, causando confusdo no
espectador que ndo sabe mais, muitas vezes, precisar se a musica faz parte da acdo ou é
utilizada como pano de fundo. Sendo assim, as musicas perfomatizadas realisticamente
(apresentagdes de bandas), entoadas de forma sincronizada com as imagens
(personagens sendo mostrados cantando) ou emanando de uma fonte visivel na tela
podem passar muito bem de um modo diegético para um extradiegético (ao “vazarem”

o 4
de uma cena para outra, por exemplo) sem uma motivacdo aparente .

Os filmes que trazem a musica como foco da acdo ndo precisam justificar sua presenca.
O préprio ambiente musical criado permite que a musica esteja presente a qualquer hora
e em qualquer lugar sem a necessidade de uma explicag@o. Daf a relacdo que a musica
estabelece com a narrativa filmica e o publico ser peculiar, este a entendendo como

forca motriz do espeticulo cinematogréfico que estd sendo apreciado.

Ja nos filmes nos quais a miusica funciona como elemento climético, ela pode
desempenhar uma gama de funcdes, desde a criacdo e composi¢do da ambientagdo da

producdo, até redundando e enfatizando esses climas, bem como caracterizando ou

' “En el musical, el tiempo y el movimiento estdn coordinados con el ritmo de las canciones y los bailes,
y todo estd subordinado al fin del espectdculo”.

42 Com o aumento do uso da musica pop no cinema, essa caracteristica deixa de ser exclusiva dos filmes
que trazem a musica como foco de ac@o e passa a ser um recurso presente também nos filmes no qual a
musica funciona como elemento climético.
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desempenhando o papel de personagens, cendrios e épocas, estabelecendo o ritmo da

edicdo e atuando como um elo narrativo na representacio cinematografica.

A musica auxilia na construg¢do de cenas liricas, épicas e dramaticas, funcionando, de
acordo com o pesquisador Milton José de Almeida (2001, p. 38), para que os filmes
operem ‘“‘sobre a realidade”. Ela age na (trans)versdo cinematografica das imagens,

tornando-as tragicas, grandiosas e / ou horrorosas. E a convengdo poética da musica

descrita por Ney Carrasco (2003, p. 113).

Marcel Martin (2003, p. 121-2) assinala trés categorias de fun¢des essenciais nessa
forma de utilizagdo da musica pelo cinema: o papel ritmico, o papel dramético e o papel
lirico. O primeiro tem como objetivo atribuir continuidade as imagens, sublimar ou
substituir um ruido e realgar um determinado movimento ou ritmo visual ou sonoro. De
acordo com Martin, essa fungdo existe através de um contraponto musica / imagem no
plano do movimento e do ritmo, exigindo uma correspondéncia métrica exata entre o
ritmo visual e o ritmo sonoro. Segundo o autor, esse papel € bastante apropriado a
musica, jd que esta e as imagens sd0 movimentos inscritos no tempo, mas é também
bastante restrito, tendo perdido espaco na medida em que a musica deixou de ser usada

de forma ininterrupta e passou a atuar mais diretamente na narrativa filmica.

A funclo dramdtica € a mais difundida e trabalha intervindo como contraponto
psicolégico ao fornecer ao espectador um elemento ttil & compreensdo da “tonalidade
humana” do episédio representado. E a partir dessa fungdo que a miisica “traduz”
emocdes, criar a ambientagdo necessdria para o desenrolar da trama (demarcando o
espaco geogrifico e / ou temporal da estdria) e sublinhar e sustentar uma ou mais agdes,

atribuindo a cada qual uma coloragdo prépria.

Ja o cardter lirico da misica opera nas narrativas como pontuagdo da a¢ado, reforcando a
densidade dramética de um momento ou ato, ‘“dando-lhe uma dimensao lirica como sé

ela é capaz de engendrar” (MARTIN, 2003, p. 126).

Outra classificacdo possivel é proposta pelo compositor brasileiro Mauro Giorgette
(1998a), que para diferenciar os vérios tipos de miisica no cinema atenta ndo somente
para as fun¢des que ela desempenha, mas, ainda, para os resultados alcangados pelo seu

uso e de que forma ela é percebida pela audiéncia.
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3 UMA HISTORIOGRAFIA DA MUSICA POP NO CINEMA
3.1 A “INVASAO” DA MUSICA POP

“Rock around the clock”. Em meados da década de 1950, o rock’n’roll de Billy Haley
and The Comets embalou os créditos iniciais do filme Sementes da violéncia (The
blackboard jungle, 1954) e mudou para sempre a histéria da relacdo entre miisica e
cinema. O filme, que simbolizou a rebelido adolescente contra a autoridade escolar, foi
um sucesso € o nascente publico jovem recebeu o uso da musica pop no cinema de
bragos abertos, dancando e cantando nas salas de exibicdo. O impacto do filme foi tdo
grande que, em pouco tempo, a musica pop deixou de ser um recurso estranho a
narrativa cinematografica e tornou-se uma estratégia recorrente nas produgdes voltadas
ao publico jovem, influenciando, inclusive, a composicdo de musicas incidentais para o

cinema.

O termo “musica pop” surgiu em meados da década de 1950 para designar um tipo de
musica dirigido ao mercado adolescente e bastante diferente do estilo Tin Pan Alley®™
entdo vigente, nascendo em um cendrio de grandes transformagdes. O conceito de
musica pop comegou a ser difundido pouco depois do fim da Segunda Guerra Mundial,
conflito que culminou em uma série de mudancas de ordem politica, econdmica e
geogréfica, e do surgimento de um novo meio de comunicacdo que modificaria em

definitivo a rotina e a vida das pessoas e o modo de se fazer entretenimento, a televisao.

Aliada a essas mudancas, a década de 1950 presenciou o chamado baby boom, o
nascimento de toda uma nova geracdo que, nos anos seguintes, transformaria o modo de
pensar e os costumes vigentes, trazendo um olhar diferenciado para questdes sociais,
econdmicas e culturais. Antes desprezados, o publico jovem, agora chamado de
3 2 .
adolescentes”, passou a ganhar voz e a representar um mercado cada vez mais

crescente e importante.

4 Tipo de musica destinada aos norte-americanos brancos, urbanos, instruidos, das classes média e alta, o
“Tin Pan Alley dominou o cendrio da musica popular americana desde mais ou menos 1900 até o final
dos anos 1940. (...) A musica de partitura era uma caracteristica do Tin Pan Alley, ji que a composi¢do e a
publicacdo eram as principais fontes de receita para os musicos que trabalhavam com esse tipo de miisica.
O Tin Pan Alley atendeu aos gostos populares, incorporando e homogeneizando os elementos dos novos
estilos musicais logo que surgiam, especialmente ragtime, blues e jazz” (SHUKER, 1999, p. 280).
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Se antes as industrias fonografica e cinematografica os ignoravam, a partir de entdo,
diante da crise de piblico em decorréncia da televisdo®, elas passaram a olhé-los com
mais atencdo, voltando seus produtos para esse setor. Mudou-se tanto a forma de se
fazer miusica como os tipos de filmes que eram produzidos. A musica é embalada como
“pop” e os filmes comegam a tratar de temas que interessavam diretamente a esse

crescente publico:

O baby boom e o nascimento de um mercado jovem transformaram a
juventude no publico-alvo da inddstria cultural: ‘os adolescentes
norte-americanos do pods-guerra desfrutaram uma abundancia sem
precedentes. O gosto cinematografico, musical, literdrio e de
entretenimento foi impulsionado pelo seu enorme poder aquisitivo,
que as gravadoras e os produtores cinematograficos satisfaziam
rapidamente’ (SHUKER, 1999, p. 92).

O rock’n’roll, a primeira forma de expressao da musica pop, surgiu com forga total para
refletir o pensamento dessa geracdo e como resposta a essas mudangas. Mais do que um
simples desenvolvimento musical, ji que, inicialmente, era considerado apenas como a
fusdo de elementos da mdsica country, blues, gospel e jazz, o rock’n’roll marcou um
momento distinto da histéria cultural do século XX. Ele reconfigurou ndo sé o
panorama musical da época (DONNELLY, 2001, p. 1), como modificou as estruturas da
prépria industria fonogréfica45, na medida em que quebrou as barreiras do preconceito
entre a musica para negros e para brancos. “As fraturas e deslocamentos associados a
emergéncia do rock’n’roll e pop na metade dos anos 1950 eram de cardter comercial,
socio-econdmico e ideoldgico. Questdes de raga, classe e conflitos de valores entre as
geracdes de repente tornaram-se visiveis™® (MUNDY, 1999, p- 24). A percepcdo da
industria fonogrifica em relagdo ao seu préprio produto e publico modificou-se

definitivamente.

** Enquanto para a indiistria fonogréfica a televisio representava uma aliada na divulgacio das misicas e
artistas, para o cinema, inicialmente, ela foi vista como uma ameagca, ja que o publico deixou de ir as salas
de exibicdo para ficar em casa assistindo a novidade.

45 Vale ressaltar que a industria fonografica ndo se limita apenas as gravadoras, aos musicos e produtores
musicais, mas também envolve o mercado consumidor, a imprensa musical, as empresas de fabricacdo e
venda de equipamentos musicais, as empresas de marketing e merchandising e os escritérios responsaveis
pelos royalties e direitos autorais (SHUKER, 1999, p. 174).

* “The fractures and dislocations associated with the emergence of rock’n’roll and pop in the mid and
late 1950s were commercial, socioeconomic and ideological. Issues of race and class, conflicts of values
that existed between generations, suddenly appeared highly visible”.
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3.1.1 Os rebeldes sem causa, as costeletas de Elvis e o ‘“quarteto fantastico”

A inddstria cinematografica também percebeu as mudangas que estavam acontecendo
na sociedade, na musica e nesse novo nicho de mercado, procurando tratar de temas até
entdo tidos como polé€micos: a rebeldia juvenil, sexo, drogas e violéncia. “Isso ndo se
deve somente ao esforco de alguns cineastas e produtores, mas, também, a uma
necessidade, amplamente compreendida, de atrair o publico as salas de exibicdo
mediante o uso de temas que a televisdo ndo podia tratar na época, e imagens que esta

nao podia mostrar™’ (CHION, 1997: 137).

O selvagem (The wild one, 1954) foi um dos primeiros exemplares desse novo cinema
que dd ouvidos a rebeldia juvenil. “Quando Marlon Brando e sua gangue de
motoqueiros ‘transviados’ irromperam no filme O selvagem, de Lazlo Benedek, eles
inventaram o mercado cinematografico teen” (PLASSE, 1992: 37). O filme trazia
personagens narcisistas, girias, motocicletas, jaquetas de couro, costeletas pré-Elvis

Presley, machismo, delinqiiéncia e toda forma de modelo de comportamento antiadulto.

O espaco estava aberto para icones rebeldes como o préprio Brando e James Dean, que
protagonizaria outro exemplar do “novo género”: Juventude transviada (Rebel without a
cause, 1956). A rebeldia alcancgou, inclusive, um dos gé€neros mais conservadores de
Hollywood, o musical. Em Amor, sublime amor (West Side story, 1961), somos
apresentados a uma releitura moderna do cléssico shakespeareano “Romeu e Julieta” ao

som de muita miisica e em clima de rixa de gangues na Nova York da década de 1950.

Esses filmes transformaram ‘““o barulho juvenil em tilintar de moedas”, abrindo os olhos
de Hollywood para o publico adolescente e dando espago para uma nova forma de
musica que ndo sé evocava o universo cultural dos jovens como traduzia os sentimentos

confusos dessa geracdo: o rock.

A utilizacdo de “Rock around the clock” no filme Sementes da violéncia representou um
reflexo das mudangas que estavam acontecendo na época, funcionando como o marco
inicial de um novo tipo de cinema: o “filme pop” (ROMNEY & WOOTTON, 1995),

que mesclava assuntos juvenis, cendrios urbanos, cultura pop e musica. “Sementes da

47w . . . .

Ello no se debe solamente al esfuerzo de cineastas y productores progresistas, sino también a una
necesidad, ampliamente comprendida, de atraer al piiblico al cine mediante temas que la television de la
época no podia tratar en absoluto, y mediante imdgenes que ésta no podia mostrar”.
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violéncia trouxe definitivamente para o cinema a nogdo de geracdo rebelde, difundindo

(na verdade, tornando indispensdvel) uma nova onda de filmes para jovens que
. . . A - 48

apaziguaram e domesticaram raivosos hormodnios adolescentes™” (ROMNEY &

WOOTTON, 1995, p. 3).

Depois do choque que o longa-metragem proporcionou as platéias49, 0 cinema
compreendeu as grandes possibilidades comerciais que a musica pop poderia agregar
aos filmes. O publico jovem queria ser retratado nas telas, vendo personagens que
ouviam e dancavam as mesmas musicas que eles estavam consumindo. O resultado
desse desejo juvenil foi uma maior aproximagdo da indudstria cinematogrifica com a

industria fonografica.

Nesse primeiro momento, a musica pop ficou restrita a um tipo especifico de filme:
produgdes de baixo custo voltadas a um publico jovem e originadas em um diferente
modo de produgdo. Os grandes estidios cinematograficos comecavam a perder um
pouco de seu poder e vdrias companhias menores’’, chamadas de “independentes”,

surgiram a partir dessa circunstancia.

Esses produtores independentes investiam em filmes realizados de forma barata e
rdpida, na maioria das vezes apenas com a intencdo de preencher a programacgdo dos
cinemas atraindo uma audiéncia de espectadores bem especifica, e ndo de se tornarem
grandes éxitos de bilheteria. Era o comeco de uma nova premissa que se desenvolveria
no decorrer das décadas: a segmentagcdo de mercado. A partir de entdo, os filmes seriam
direcionados a um ptblico em particular, o que geraria subgéneros que tentavam atrair

novos espectadores as salas de exibicao.

Além de Sementes da violéncia, outros exemplos desse tipo de filme “segmentado” que
fizeram sucesso foram No balango das horas (Rock around the clock, 1955), Ritmo
alucinante (Don’t knock the rock, 1956) e Sabes o que quero (The girl can’t help it,

1957). Todos estes representando um importante momento do desenvolvimento do

*8 “The Blackboard Jungle imported definitively into the cinema the notion of generation outrage, thereby
facilitating (indeed, necessitating) a further wave of youth movies that placated and domesticated raging
teen hormones”.

* Segundo os jornalistas e criticos de cinema e miusica, Jonathan Romney e Adrian Wooton, pela
primeira vez o cinema tornou-se “vivo” ao estabelecer uma experiéncia de catarse coletiva (ROMNEY &de9
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cinema ao transformar a delinqiiéncia juvenil e a geracdo rock’n’roll em um produto
extremamente venddvel para o mercado adolescente, apontando o poder que a

combinagdo de musica pop e cinema poderia exercer MUNDY, 1999, p. 107).

Outro ponto em comum entre esses filmes é que eles foram produzidos em um momento
de tensdo. A industria cinematografica queria, por um lado, explorar a0 méximo o apelo
que o rock’n’roll detinha sobre o mercado jovem, e, por outro, posicionar a musica e
seu significado cultural dentro dos esquemas industriais para tentar minimizar os
conflitos de geracdes, problematizando dois importantes conceitos referentes ao
universo pop: autenticidade (musica feita 2 margem das pressdes comerciais e seguindo

ideologias prdprias) e cooptagdo (musica “vendida” e sem valor artistico).

Sendo assim, esse tipo de filme, que na maioria das vezes tinha como cendrio um
universo musical, ajudou a estabelecer uma identidade para o nascente rock’n’roll e seu
publico. Ele transforma-se em uma espécie de veiculo para as industrias divulgarem
seus produtos de olho no mercado jovem. As musicas pop eram utilizadas ou através da
aparicdo de vdrias celebridades e artistas pop fazendo performances durante os filmes -
muitas vezes sem muita relacdo com a estéria contada (quando uma era contada) -, ou
incluidas nos créditos iniciais ou finais das peliculas. As narrativas eram relativamente
tradicionais, com tramas mal desenvolvidas, intercaladas pelas apari¢des de artistas pop

cantando suas composi¢oes:

O uso de musicas pop como trilha sonora era visto por Hollywood
como um truque para aumentar o publico e criar um cinema voltado
para os jovens e que combinasse com a ascensdo do rock no final dos
anos 1960. Existiam, assim, filmes de rock, surfistas, ciclistas e
vérios outros géneros impulsionados por apari¢Ges de artistas pop ou
por suas musicas’! (TOOP, 1995, p. 75).

Esses filmes funcionavam apenas como um meio para impulsionar a carreira desses
artistas divulgando seus trabalhos, resultando em uma série de criticas negativas a esse
cinema. Entre as principais acusa¢des podemos listar a méd atuagdo dos cantores, as
narrativas risiveis e as cangdes que mais pareciam mdusicas tradicionais do que

rock’n’roll (DONNELLY, 2001, p. 6). Mas o publico pouco se importava com essas

3! “The use of pop songs as soundtracks was seen by Hollywood as a device to maximize the cinema
audience and create a youth cinema to match the ascendancy of rock in the latter half of the 60s. There
had been rock and roll films, surf films, biker films and any number of other genres which were propelled
by a soundtrack of cameo performances and featured songs” .

50



criticas e varios artistas pop conseguiram fazer uma bem sucedida transi¢do do universo

musical para as telas do cinema.

John Mundy (1999, p. 23) afirma que, nesse momento, o desenvolvimento e a
exploragdo do mercado jovem representaram fatores cruciais na histéria da musica pop
no cinema’. Essa importancia foi causada pelo fato de os fas do pop ndo quererem
apenas ouvir suas musicas preferidas, mas também ver o desempenho dos idolos - que
ocupam cada vez mais um lugar de destaque na politica econdmica e visual estabelecida

pelo rock - na televisdo ou no cinema.

Aliado a isso, existe o surgimento do préprio conceito de dlbum, que trazia uma colecéo
de cang¢des de vérios tipos reunidas em um tnico “objeto de arte” (MARCHI, 2005, p.
13), possibilitando aos artistas pop nascentes uma maior liberdade sobre suas carreiras e

controle sobre suas obras:

Essa mudanca fundamental, com é&nfase na performance, foi
estimulada e refletiu a crescente importancia do radio e da inddstria
fonografica, tendo ainda uma profunda influéncia nas formas de
como a misica pop era representada no cinema e mais tarde na
televisdo. Claro que essa era uma via de mao dupla e a inddstria da
musica rapidamente comegou a apreciar o poder que o cinema e a
televisdo exerciam na venda de albuns> (MUNDY, 1999, p. 24-5).

Daf as constantes apari¢des de astros da musica pop no cinema, ja que este meio € ideal
para fazé-los visiveis perante um puiblico maior e dvido por novidades. De acordo com o
jornalista especializado em miusica Ben Thompson (1995, p. 33), essa mitua atragdo
entre os dois universos - o musical e o cinematogréfico - acontece porque, enquanto
grandes nomes do mundo pop fornecem carisma aos filmes e atraem o publico para vé-
los, o cinema lhes da a chance deles aparecerem multifacetados e, a0 mesmo tempo,

prolongar a vida de seus trabalhos.

2 A ascensio da misica pop perante a idéia de cangdo desenvolvida pelo estilo Tin Pan Alley ndo
representou apenas uma alteracdo nas formas de se fazer e comercializar a musica. Essa mudanga de
percepgdo acarretou ainda na decadéncia dos musicais cldssicos hollywoodianos, que tinham a partir de
agora um rival: o rock’n’roll e o seu alto poder de fogo comercial. Para Barry Keith Grant, esse declinio
partiu, principalmente, da diferenca entre o tipo de musica presente nos musicais € as musicas em plena
ascensdo comercial produzidas pela inddstria fonografica (apud DONNELLY, 2001, p. 1).

33 “This fundamental shift, with its emphasis on direct performance, was both stimulated by and reflected
in the growing importance of the radio and gramophone industries, and had a profound influence on the
ways in which popular music was represented in cinema and, belatedly, television. Of course, it was a
two-way street, and the music industry was quick to appreciate the power of both cinema and television to
sell records”.

51



Um dos exemplos de maior sucesso dessa transi¢cdo foi o cantor americano Elvis
Presley, que fez mais de 30 filmes entre 1956 e 1969, como Ama-me com ternura (Love
me tender, 1956), A mulher que eu amo (Loving you, 1956), O prisioneiro do rock
(Jailhouse rock, 1957) e Balada sangrenta (King Creole, 1958). Na Inglaterra, podemos
citar como os primeiros artistas pop a tentarem uma carreira no cinema os nomes de
Cliff Richard, que protagonizou Expresso Bongo (1959), The young ones (1961),
Summer holiday (1963) e Wonderful life (1964), e Tommy Steele, presente em Kill me
tomorrow (1957), The Tommy Steele story (1957) e The Duke wore jeans (1958).

Somente na metade dos anos 1960 é que o uso da musica pop pelo cinema foi levado
mais a sério, fugindo do simples esquema até entdo vigente de sucessdo de niimeros e
atos musicais intercalados por uma estdria que funcionava apenas como pretexto. Para
John Mundy (1999, p. 110), assim como os musicais dos anos 1920 e 1930, os filmes
hollywoodianos dos anos 1960 que traziam a mdusica pop passaram a desenvolver
rapidamente estruturas narrativas. Eles trocavam as imagens negativas dos artistas pop
pelas imagens de personagens que “trabalham” contribuindo com a narrativa
cinematografica. Se os “musicais pop” ndo eram muito diferentes dos exemplares
tradicionais do género, apenas substituindo as cang¢des por musicas pop e sendo
ambientados em cendrios ligados a juventude, o lancamento de Os reis do ié-ié-ié (A

hard day’s night, 1964) foi suficiente para mudar esse panorama.

Primeira incurs@o do grupo inglés The Beatles no cinema, Os reis do ié-ié-ié “provou
ser um filme revoluciondrio que reafirmou o potencial do uso da misica pop no
cinema®” (DONNELLY, 2001, p- 16). Fazendo uso de uma linguagem semi-
documental, de uma narrativa que naturalizava a ac¢do e evitava cair na armadilha de
representar os conflitos entre a geracdo jovem e a adulta, Os reis do ié-ié-ié quebrou
regras e apresentou uma nova férmula para os chamados musicais pop. “O filme marca
uma ruptura nos modos convencionais de representacdo que privilegiavam as
performances através da constru¢do de uma diegese iluséria, com uma conotacdo de

‘autenticidade’> (MUNDY, 1999, p. 171).

** “A Hard Day’s Night proved a revolutionary film that recast the potential for pop music’s use in
cinema”.

35 “The film also represents a departure from the conventional representational regime which privileged
performance through the construction of an illusory diegesis, with its inevitable connotations of

LR

‘authenticity’”.
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A partir de Os reis do ié-ié-ié os artistas pop puderam deixar de representar personagens
e passaram a ser eles mesmos no cinema: “Os reis do ié-ié-ié foi uma das primeiras
vezes em que grupos de rock se tornaram protagonistas de cinema. Ou melhor, foi a
primeira vez. Tudo bem, Elvis Presley estreou anos antes, mas sempre se escondeu sob
personagens criados especialmente para ele. John, Paul, George e Ringo, no entanto,

foram para as telas vivendo eles mesmos” (MARTINS, 2001, p. 26).

O filme nada mais era do que um retrato divertido do dia-a-dia dos Beatles, dando
origem a um novo tipo de género bastante difundido nos anos 1960 e 1970, os rock
documentaries (WOOTTON, 1995; DONNELLY, 2001): documentarios focados em
bandas, artistas pop, géneros musicais ou festivais de musica. Alguns exemplos desses
documentarios de rock sdo Don’t look back (1967), sobre Bob Dylan; Gimme shelter
(1970), dos Rolling Stones; Woodstock: 3 dias de paz, amor e miisica (Woodstock: 3
days of peace & music, 1970), sobre o festival realizado em 1969; Stop making sense
(1984), da banda Talking Heads, entre varios outros. Esse novo género tinha uma

funcdo bem especifica, conforme explica o pesquisador francés Michel Chion:

Esses filmes foram feitos com a inteng@o de revitalizar o hébito de se
ir ao cinema instituindo um tipo de participacdo, uma comunicacio
entre a audiéncia presente nos shows retratados e a audiéncia presente
nas salas de cinema. O espago do filme, ndo mais confinado a tela, de
certa forma transformava-se no proprio auditério, através das caixas
de som que transmitiam o barulho da multiddo’® assim como tudo
mais®’ (1994, p. 151).

Outra inovacdo apresentada pelo filme da banda inglesa foi a utilizagdo de musicas pop

extradiegéticas58 integradas a narrativa. Os reis do ié-ié-ié foi um éxito, como longa-

%% Essa idéia de se criar uma nova ritualizacdo da sessdo de cinema ao se mediar a participac¢do do ptiblico
através da musica torna-se ainda mais evidente a partir dos avangos tecnoldgicos ocorridos na década de
1970. Com a introducdo do sistema Dolby Stereo, a musica adquire uma nova presenca e importancia na
pratica de se ir ao cinema, na medida em que sua pulsag@o e seus graves impdem-se de uma maneira que
ndo se restringem aos limites da tela. A criag@o das redes de multiplex, nas décadas de 1980 e 1990, isto é,
vdrias salas de cinema juntas no mesmo lugar e exibindo uma grande variedade de filmes, ajuda-nos a
compreender esse contexto. Essas redes, que trazem como diferencial salas de exibicio com os mais
modernos aparatos tecnoldgicos de projecdo, possibilitam que uma grande quantidade de jovens se
enfileirem para assistir, em alto e bom som, a producdes com cada vez mais rock e musica pop nas suas
trilhas.

1 “These rock movies were made with the intent to revitalize filmgoing by instituting a sort of
participation, a communication between the audience shown in the film and the audience in the movie
theater. The space of the film, no longer confined to the screen, in a way became the entire auditorium,
via the loudspeakers that broadcast crowd noises as well as everything else”.

8 0O recurso ja tinha sido usado anteriormente, mas de forma restrita aos créditos iniciais ou finais, como
na série de filmes do agente secreto britdnico James Bond, e ndo integrado a narrativa filmica. A tética
comegou a ser utilizada no primeiro filme da série, 007 contra o satdanico Dr. No (Dr. No, 1962) e, desde
entdo, de acordo com a popularidade dos artistas a época de lancamento dos filmes, nomes do mundo pop
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metragem, trilha sonora e ferramenta de marketing na divulgacdo de uma banda ou
artista pop, influenciando na crescente associa¢do da musica pop com o cinema. Gragas
a trajetéria bem sucedida do filme, o uso de miisica pop de forma extradiegética passou
a ser uma estratégia recorrente e os filmes pop abandonaram gradativamente os recursos
narrativos dos musicais que predominaram durante os anos 1950 e o comeco da década

de 1960.

“Os reis do ié-ié-ié foi um evento-chave, criando as caracteristicas bdsicas para uma
geracdo de veiculos de divulgacdo para as bandas pop e estabelecendo precedentes
formais para os futuros filmes que fizeram uso da musica pop”59 (DONNELLY, 2001,
p- 23). Help! (1965), o longa-metragem seguinte da banda, consolidou as estratégias
evidenciadas no predecessor e ajudou a definir a musica pop como um importante
elemento dramdtico da narrativa cinematografica, além de eficiente instrumento de

publicidade.

No final dos anos 1960, o grau de importancia que a musica pop adquiriu no cinema
pode ser averiguado pela freqiiéncia de filmes produzidos com ela fazendo parte das
trilhas sonoras. “Depois de um periodo inicial de incerteza, no qual as trilha sonoras pop
foram consideradas descendentes ilegitimas das musicas incidentais, o género cresceu
em estatura no final dos anos 1960 gracas a dois lancamentos que fizeram histéria”®
(KERMODE, 1995, p. 18). A primeira noite de um homem (The graduate, 1967) e Easy
rider: Sem destino (Easy rider, 1969), importantes producdes da época, reforcaram a

pratica do uso da miusica pop no cinema e deram certo respaldo a estratégia de

incorporar cangdes pop de forma extradiegética a narrativa dos filmes.

O primeiro, dirigido pelo cineasta Mike Nichols, retratava o descontentamento de um
jovem recém-formado que sofre pressdo dos pais para dar um rumo em sua vida através
de cancdes temdticas compostas pela dupla Simon e Garfunkel, intercaladas com uma

musica incidental de David Grusin, alcangando grande respaldo junto a critica. O

tdo dispares como Carly Simon, Paul McCartney, Grace Jones, Duran Duran, A-ha, Tina Tuner, Sheryl
Crow, Garbage e Madonna compdem e interpretam cancdes-tema para cada novo episddio. Todos os
titulos das musicas, inclusive, sdo retirados dos nomes dos filmes, com exceg¢do do tltimo longa-
metragem lancado em 2006 chamado Cassino Royale (Casino Royale): a cancdo composta por Chris
Cornell, lider da banda Audioslave, € intitulada “You know may name”.

% “A Hard Day’s Night was the key event, setting the characteristics for a generation of pop group
vehicles and establishing formal precedents for later films that used pop music”.

0 «After an initial period of critical uncertainty, in which pop soundtracks were considered the
illegitimate offspring of incidental movie music, the genre grew in stature in the late 60s thanks to two
landmark releases”.
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segundo investiu na compila¢do de musicas preexistentes, obtendo um enorme sucesso
junto ao publico gragas a trilha sonora que representava o som da contracultura da
época, trazendo nomes como Jimmy Hendrix, The Byrds, entre outros artistas que
compartilhavam do espirito transgressor do periodo. Os dois longas-metragens serviram
como modelos para a pritica da inser¢do da musica pop em filmes que ndo eram
musicais ou tinham a musica como tema, estratégia que comecaria a se expandir na

década de 1970 e dominaria os anos 1980 e 1990.

Se antes o cinema limitava-se a usar apenas uma ou duas cancdes durante os filmes,
gragas a esses exemplos, a tdtica é, a partir de entdo, empregar o maximo de musicas
pop possivel. Enquanto a critica e o ptblico viam essa pratica com maior aceitagao, ela

gerou uma série de insatisfacdes por parte dos compositores e tedricos:

Agora, parecia que apenas uma can¢do pop ndo era suficiente;
deveria haver uma cole¢éo delas que, acidentalmente, poderia render
uma boa trilha sonora. Acontece que, como vimos no passado, o
conceito da utilizagdo de uma série de musicas pop para acompanhar
as seqiiéncias surrealistas em A primeira noite de um homem
funcionou esteticamente, mas o sucesso do filme e do album de sua
trilha sonora criou uma série de imitadores’’ (PRENDERGAST,
1992, p. 148).

O que se viu a seguir foi a proliferacdo de uma tendéncia de divulgacdo de filmes nada
memoraveis através da musica pop. Um truque que geralmente resultava em um
fracasso artistico no campo cinematografico, a despeito do resultado comercial
(KERMODE, 1995, p. 17). Ainda assim, vale destacar o uso bem sucedido de misicas
pop em longas-metragens como A ultima sessdo de cinema (The last picture show,
1971), Ensina-me a viver (Harold and Maude, 1972) ou Loucuras de verdo (American

Graffiti, 1973).

O filme de George Lucas foi, inclusive, a primeira grande producdo cinematografica a
capitalizar em cima de uma trilha sonora baseada na compilagdo de musicas que fizeram
sucesso no passado. A estéria era simples: um grupo de colegiais, as vésperas da
formatura, vive os ultimos lampejos de rebeldia ouvindo cangdes romanticas e

rock’n’roll no verdo de 1962. “Até aqui, a musica pop no cinema servia apenas para dar

1 “Now, it seemed, not one pop tune was enough; there must be a collection of pop tunes which,
incidentally, create a nice record album. It so happened, as we have seen in the past, that the concept of a
series of pop tunes used to accompany the various surrealistic montage sequences in The Graduate
worked very well aesthetically, but the success of the picture and the accompanying soundtrack created a
host of musical imitators”.
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. A ) 12002
aos filmes uma aura contemporanea ¢ empresta—los um senso comercial”

(KERMODE, 1995, p.16).

Nesse momento, os hits do passado atribuiam aos filmes um ar nostélgico e certa ironia,
além de funcionarem perfeitamente para retratar determinado periodo. Essa pratica
também seguia preceitos comerciais, na medida em que trazia menos riscos ao apostar
em musicas de sucesso ja comprovado e, conseqiientemente, de maior apelo sentimental

ao despertar no publico uma sensacio de nostalgia:

Enquanto o uso da musica pop para fixar um filme na atualidade € um
negécio arriscado (a longa duracdo das produgdes implica em uma
previsdo mais do que uma resposta as paradas de sucesso), a
utilizacdo de musicas do passado € um processo mais seguro e
artisticamente recompensador. Ouvir uma cangdo pop cldssica alguns
anos apoés seu lancamento aumenta as chances do espectador lembrar

exatamente onde estava e como se sentiu ao escutd-la pela primeira
vez”” (ROMNEY & WOOTTON, 1995, p. 12).

Os filmes assumem, aqui, um papel fundamental no combate a efemeridade da musica
pop. De acordo com Heloisa de Aradjo Duarte Valente, uma cancio pop “‘ndo tem mais
do que uns meses de existéncia, mas ela chega aos quatro cantos do mundo. Se assim
ndo acontece, é pelo menos esse 0 propdsito’. A musica pop € urbana, fabricada, de
qualidade artistica descartdvel e sua finalidade, antes de tudo, é comercial. As melhores

delas sobrevivem na categoria de velhos sucessos” (2003, p. 59) (grifo da autora).

Michel Chion lembra-nos que a pratica de se incluir sucessos do passado nas trilhas
sonoras de alguns filmes faz parte da prépria ldgica ciclica da musica pop, sempre em

busca de reviver o passado e manter algumas cancdes e artistas na memdoria do publico:

Deve-se notar que esse ndo é um fendmeno inteiramente criado pelo
cinema. As emissoras de rddio que transmitiam musica pop e rock
acabaram criando programas saudosistas que tocavam velhas can¢des
langadas ha dez ou mais anos. A musica pop entrava em uma era de
recapitulacdes permanente e mistura de épocas de onde nunca mais
sairia® (1997, p. 156).

52 “Until that point, pop music in movies had served primarily to give them a contemporary edge, and to
lend them saleability”.

83 “While the use of pop music to fix a film in the ‘now’ is a risky business (long production times mean
you actually have to predict rather than respond to the charts), the retrospective use of pop is a far safer
and often more artistically rewarding process. Hear a classic pop song years after its first chart
appearance and the chances are you’ll be able to remember exactly where you were and how you felt at
the moment of its first blossoming”.

% “Hay que notar que no se trata de un fenémeno enteramente creado por el cine. En las emisiones de
radio que difundian misica pop y rock, acababan de aparecer secciones nostdlgicas, en las que se
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A presenca de cancgdes do passado na trilha sonora de longas-metragens como O
reencontro (The big chill, 1983), Christine: O carro assassino (Christine, 1983), Conta
comigo (Stand by me, 1986), Para o resto de nossas vidas (Peter’s friend, 1992),
Jovens, loucos e rebeldes (Dazed and confused, 1993), nas décadas seguintes, confirma
a adocdo da pratica como uma das formas mais exitosas de se explorar a musica pop no

cinema.
3.1.2 As operas rock, a blaxpoitation e os embalos da era disco

A década de 1970 foi responsavel por uma maior difusdo da musica pop no cinema, esta
passando a ser explorada em novos géneros, influenciando as musicas incidentais e
mantendo uma relacdo cada vez mais estreita com o universo cinematografico, gragas a
crescente associac@o industrial, comercial e estética entre os dois meios. A sinergia
entre musica pop e cinema evidencia-se de forma permanente, confundindo-se com a
prépria histéria e desenvolvimento da mdusica pop, criando mais géneros

cinematograficos especificos.

Os documentdrios de rock, ou rockumentaries (DONNELLY, 2001) e as cinebiografias
pop, ou pop biopics (ATKINSON, 1995), apresentam-se em filmes como Lady sings the
blues (1972), The Buddy Holly story (1978) e A rosa (The rose, 1979), que chamaram a
atenc@o ao ficcionalizar a vida de artistas como Billie Holiday, Buddy Holly e Janis
Joplin, respectivamente. O que esses filmes tinham em comum era o fato de que todos
retratavam “nossos modernos herdis pop que nio fazem nada mais do que cantar, tocar

guitarra e transpirar um frio e rude magnetismo”65 (ATKINSON, 1995, p. 21).

Ja as 6peras rock sdo consideradas a mais caracteristica forma musical dos anos 1970,
realizadas em grande escala, com cendrios e figurinos exagerados e sempre trazendo um
conceito bastante relacionado com o mundo musical. Tommy (1975) e The Rocky horror
picture show (1975) sao exemplos de sucesso do género. O primeiro é a adaptacdo para
as telas de um concerto de rock da banda inglesa The Who. Baseado nas letras das
musicas, o filme apresenta uma série de personagens episodicos e representados por

grandes nomes da musica pop - Tina Turner, Elton John, Eric Clapton e os préprios

difundian algunos viejos titulos de diez o mds afios atrds. La miisica pop habia entrado en una era de
recapitulacion permanente y de mezcla de épocas, de la que atin no ha salido”.

5 “our modern pop heroes, who do little more than sing, play guitar and exude raw, churlish
magnetism”.
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integrantes do The Who - tentando validar suas interpretagdes como eles mesmos, mais

do que suas performances musicais.

The Rocky horror picture show € visto muito mais como uma parddia ao género musical
e as proprias Operas rock, apelando para o excesso e para a ironia, tornando-se um dos
filmes pop mais cultuados por novas e velhas geracdes. As Operas rock foram
importantes porque, além de divulgar o rock no cinema, ao tornd-lo um instrumento
essencial para a narrativa de determinados filmes, abriram caminho para uma série de
musicais com estruturas mais convencionais, mas que traziam a mdusica pop como
elemento principal, caso de Grease: Nos tempos da brilhantina (Grease, 1978), Hair

(1979) e Fama (Fame, 1980).

O espaco abriu-se ainda para que outros géneros e subgéneros musicais também fossem
explorados e uma série de filmes foi realizada com a inten¢@o de capitalizar em cima do
sucesso da black music, surf music, glam rock, disco music, reggae etc. Essa
fragmentacdo da mdsica pop segue preceitos musicoldgicos (estrutura, ritmo, melodia e
harmonia variadas das cangdes) e sociais, cada género representando uma ideologia e

subcultura diferente e chamando a atencdo de um publico especifico.

De acordo com Russell Lack (1997, p. 275), o que unia essa gama de diferentes canc¢des
rotuladas unicamente como “musica pop” era o0 modo como elas eram comercializadas
de forma massiva pelas industrias fonogréfica e de entretenimento. “Na udltima metade
da década, a musica pop fragmentou-se em uma variedade de géneros, deixando de ser
conceituada e vendida como parte de um mercado tnico. Esses diferentes géneros
2,66

passaram a ser utilizados como estratégia em uma multiplicidade de tipos de filmes

(DONNELLY, 2001, p. 57-8).

Esse tipo de prética gerou uma série de sucessos que serviram para ilustrar a maneira
como as cangdes pop podiam ser parte integrante de filmes que, pelo menos a principio,
ndo tinham nenhuma relagdo com o universo da musica pop. Os embalos de sdbado a

noite (Saturday night fever, 1977), por exemplo, levou a disco music®’, o rebolado de

% “In the latter half of the decade, pop music fragmented into many different genres. It ceased to be
conceptualized and sold as a single unity market, and there were different pop music genres that
espoused varying film forms and strategies” .

%7 Geénero difundido e muito bem sucedido comercialmente entre o final dos anos 1970 e inicio dos anos
1980, a disco music restaurou o hdbito da dangca como imperativo da musica pop, aliando baterias
eletronicas, sintetizadores e fundando a cultura das boates e dos clubes, que, posteriormente, no final dos
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John Travolta e o trio americano Bee Gees as paradas e tornou-se um dos albuns de
trilha sonora mais vendidos até hoje. O punk rock® e o glam rock® disputaram espaco
no chamado cinema underground, que fugia de rétulos e do esquema de produgéo e
distribuicdo industrial, flertando com a delingiiéncia juvenil, a musica de garagem e a
cultura gay (GILES, 1995, p. 44-51), caso de filmes como Scorpio rising (1963), One
plus one (1968) - também conhecido como Sympathy for the Devil -, Pink flamings
(1972) e Jubilee (1978).

A black music™ também influenciou um grande ndmero de filmes no comeco da década
de 1970, como Shaft (1971), Superfly (1972) e Foxy Brown (1974). Era uma onda
chamada blaxploitation e que ndo obedecia a nenhuma estética, apenas ao apelo de uma

boa fatia de publico até entdo ignorada pela industria: os negros.

A blaxpoitation — exploracdo de temas negros pelo cinema — surgiu
nos Estados Unidos no fim dos anos 1960 por absoluta necessidade
de mercado. Havia no pais um ptblico gigantesco de cinéfilos negros
que ndo estavam se vendo representados nas telas como mereciam.
Os herdis do cinema da época eram todos brancos, como Clint
Eastwood e Charles Bronson, que faziam filmes nos quais os negros
eram estereotipados em papéis de bandidos ou traficantes e s6
serviam mesmo para levar chumbo (BARCINSKI, 2000, p. 60).

Esses filmes eram geralmente muito ruins, mal produzidos, com péssimas atuagdes e
enredos fracos, mas apostavam em um elemento para chamar a atengdo do publico: a
musica. As trilhas sonoras da blaxpoitation misturavam soul music, funk,
rhythm’n’blues, gospel e jazz, e, freqiientemente, tinham letras politizadas que falavam

de problemas raciais e sociais. Grandes nomes da musica negra, como Marvin Gaye,

anos 1980 e comego dos anos 1990, seria revitalizada pela mdsica eletronica (SHUKER, 1999, p. 99-
100).

%% Mais do que um género musical, o punk surgiu como subcultura jovem movida pelo lema “faga vocé
mesmo” e ligada ao punk rock, estilo musical barulhento, rdpido, agressivo e com letras carregadas de
mensagens ideoldgicas. O género musical em si valoriza o produto sonoro (voz e instrumentos) em
detrimento da letra. Muito associado as bandas de garagem e ao movimento punk, as bandas do género
sempre se preocuparam em estabelecer uma identidade particular apoiada em atitudes revoluciondrias e
politizadas (SHUKER, 1999, p. 221-4).

% “Também chamado de glitter rock, o glam rock foi um estilo / género musical relacionado com uma
subcultura do inicio dos anos 1970, especialmente no Reino Unido. Foi uma reagio contra a seriedade do
rock progressivo e da contracultura do final dos anos 1960, e também uma extensdo desses movimentos.
Caracterizou-se por um forte apelo visual tanto dos artistas como dos seus concertos, incluindo os cabelos
vivamente coloridos, os trajes escandalosos, a maquiagem pesada e o ato de cuspir fogo (no caso do
Kiss). No glam rock, a musica estava atrelada ao desempenho cénico, enquanto a imagem do idolo
tornou-se parte da apresentagdo criativa dos musicos” (SHUKER, 1999, p. 145).

700 género black music baseia-se na idéia da coeréncia musical e de identificagio de um piiblico, sendo
especificado como um tipo de musica que engloba a producdo de artistas negros e cujas caracteristicas
justificam seu reconhecimento como um género especifico composto de varios géneros independentes,
como o blues, rap, jazz, gospel e o soul (SHUKER, 1999, p. 36-7).
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Barry White, Isaac Hayes e James Brown, “emprestaram” suas musicas para as trilhas

desses longas-metragens.

A blaxploitation sedimentou o caminho para a exploracdo de outros géneros musicais
no cinema, caso da rapsploitation, que no final da década de 1980 e inicio dos anos
1990 dominou os filmes de diretores negros como Spike Lee e John Singleton. Estes
diretores exploraram o rap’' como trilha sonora para tramas com temdtica social, caso
de Faca a coisa certa (Do the right thing, 1989) e Os donos da rua (Boyz N the hood,
1991).

As fronteiras entre os mundos cinematografico e musical tornam-se cada vez mais
turvas e fica dificil apontar quem influencia quem. Artistas pop de renome comegam a
trabalhar como compositores de musicas incidentais para o cinema, que,
conseqiientemente, sofrem influéncia da propria musica pop. Paul McCartney foi o
primeiro grande nome do mundo pop a trabalhar como compositor em Lua de mel ao
meio-dia (The family way, 1966). Segundo o musico e critico de musica David Toop
(1995, p. 73), esse tipo de transicdo era mais do que esperada, ji que, para ele, os
musicos pop sdo capazes de orquestrar varios estados de espirito mesmo tendo que lidar

com as limita¢des da musica pop comercial.

Além de oferecer certo respaldo aos artistas que se aventuravam a compor musicas
incidentais para o cinema, esse tipo de trabalho pode funcionar também como um
ressuscitador de carreiras fracassadas e uma ferramenta para prolongar a “vida ttil” de
um artista. “Essa [transi¢do] é a conclusdo légica da trajetéria de legitimacdo dos
artistas pop, uma outra forma deles promoverem a si mesmos como artistas € uma opgao
vidvel e bastante atrativa para os artistas pop que estdo envelhecendo”’> (DONNELLY,
2001, p. 53). Toop (1995, p. 73) adverte, porém, que a estratégia de se usar artistas pop
como compositores é perigosa, na medida em que esses artistas pop sdo publicos e

possuem uma persona que ja vem atrelada a suas musicas. O que pode atrapalhar a

" “Inicialmente o rap era parte de um estilo de danca que surgiu no final dos anos 1970 entre
adolescentes negros e hispanicos nas regides proximas a Nova lorque. Em seguida, transformou-se no
nicleo musical de um fendmeno cultural mais amplo, o hip-hop: roupas, atitude, linguagem, modo de
andar e outros elementos culturais associados a colagem. Os rappers fizeram suas proprias mixagens —
sampling — a partir de uma série de fontes musicais, sobrepondo a fala e a misica — rapping — em uma
forma improvisada de poesia urbana” (SHUKER, 1999, p. 232).

2 “This was the logical conclusion of the trajectory of legitimization for pop musicians, another way that
they could promote themselves as artists, and an increasingly attractive and viable option for musicians
who were ageing”.
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carreira desses musicos como compositores, ja que esta € uma atividade invisivel e sem

respaldo junto ao grande publico.

Mas o respaldo adquirido juntamente a critica e a outros musicos € o que chama mais a
atenc@o desses artistas pop. Dai nomes como Mick Jagger (Invocation of my demon
brother, 1969), David Bowie (O ultimo imperador | The last Emperor, 1987), Peter
Gabriel (A ultima tentacdo de Cristo | The last temptation of Christ, 1988), Danny
Elfman (Batman, 1989), o grupo Vangelis (Blade runner: O cagador de androides /
Blade runner, 1982) e a dupla de DJs franceses do Air (As virgens suicidas | The suicide
virgins, 2000) terem se “aventurado” a trabalhar como compositores de miusicas

incidentais.

Um reflexo dessa aproximagdo entre os artistas pop € 0s compositores ¢ a musica
incidental construida a partir de matéria-prima pop, fazendo uso de guitarras, teclados
eletrdnicos, computadores e outros recursos inseridos no mundo musical a partir do
advento do rock’n’roll. Exemplo das musicas incidentais de Carter: O vingador (Get
Carter, 1971), Expresso da meia-noite (Midnight Express, 1978), Ruas de fogo (Street
of fires, 1984), Paris, Texas (1984), A testemunha (Witness, 1985), 1492: A conquista

do paraiso (1492: Conquest of Paradise, 1992), entre varios outros filmes.

Os artistas pop ndo se limitavam a participar do universo do cinema apenas trabalhando
como compositores de trilhas sonoras. A partir dos anos 1970 é cada vez mais comum
ver astros pop atuando em filmes que muitas vezes ndo tém nenhuma relagdo com a
musica e o mundo pop. Nao que isso fosse novidade. Frank Sinatra, na década de 1960,
ja usava a influéncia de sua carreira musical para conseguir papéis de destaque em
grandes produgdes dramdticas como Onze homens e um segredo (Ocean’s eleven, 1960)

e Sob o dominio do mal (The Manchurian candidate, 1962).

O proprio Elvis Presley iniciou a carreira no cinema em um drama de guerra sem
nenhuma ligagdo com o mundo da musica, o ja citado Ama-me com ternura (1956). Em
alguns casos, o recurso de usar artistas pop como atores era mera uma desculpa para
rechear o dlbum da trilha sonora com canc¢des desses mesmos astros. Mas, as vezes, iSso
ndo acontecia, caso de O homem que caiu na Terra (The man who fell to Earth, 1977),

protagonizado por David Bowie.
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Durante os anos 1980 e 1990, essa transi¢do de ‘cantores-atores” aumentou
indiscriminadamente e nomes tdo dispares como Madonna, Sting, Tina Turner, Cher,
Prince, John Bon Jovi, Mariah Carrey, Britney Spears, entre outros, tentaram, com ou
sem sucesso, a carreira no cinema. De acordo com Jaap Kooijman, o fato das indtstrias
do cinema e da mdsica pop serem regidas por um star system sempre facilitou essa

transicdo:

Como a imagem de uma estrela de cinema, a imagem de um artista
pop pode ser percebida como um texto - uma combinagdo de
diferentes imagens e textos do artista, dentro ou fora do palco,
incluindo performances, entrevistas, fotos promocionais e fofocas.
Juntos, essas imagens e textos resultam em uma colecdo de
significados que constroem a persona do artista. Como uma
mercadoria de produgd@o e consumo, a persona do artista pode conter
uma variedade de significados que incorporam valores e fantasias
conflituosos. A construcdo da persona do artista pop € necessdria nao
apenas para dar a audi€ncia um ponto de identificagdo, mas, também,
para assegurar a continuidade do sucesso comercial”” (2003, p. 187).

Para Ben Thompson (1995), ainda que isso seja verdade, a escalagcdo de artistas pop
para atuarem no cinema pode ser motivo de frustracdo para o publico em virtude da
provavel confusdo de identidades. Segundo o autor, o grande problema dessa transi¢do é
que a persona de um artista pop funciona diferentemente da persona de um ator,
atrapalhando na compreensdo da personagem e do proprio filme. Phil Powrie concorda

e afirma que:

E tentador assumir que exista apenas uma pequena diferenca entre os
artistas pop e as estrelas de cinema em termos metodolégicos, que o
carisma manifestado em ambos é do mesmo tipo (...). Entretanto, é
claro que para os fas e mesmo para o publico em geral, um artista pop
(ou mesmo uma estrela do esporte) em um papel num filme envolve
um deslocamento inexistente no caso de uma estrela de cinema’*
(2003, p. 57).

Segundo Powrie, isso acontece porque a identificacdo entre o ptiblico e os artistas pop

dé-se em razdo de sentimentos de aproximag@o que podem ser desvirtuados caso haja

3 “Like the image of the film star, the image of the pop star can be perceived as a star-text — a
combination of different images and texts of a star, both on and off stage, including professional
performances, interviews, promotional photographs and gossip. Taken together, these images and texts
result in a collection of meanings that constructs the star persona. As a commodity of production and
consumption, the star persona can contain a wide range of meanings, which often embody conflicting
values and fantasies. The construction of the star persona is necessary not only to provide the audience
with a point of identification, but also to secure the continuity of commercial success”.

™ “It is tempting to assume that there is very little difference between the rock star an the film star in
methodological terms, that the charisma manifested in both is of the same type (...). Clearly though, for
fan audiences an ordinary audiences alike, a rock star (or for that matter a sport star) in a film role
involves a dislocation which does not hold for the film star”.
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um grande distanciamento entre a personagem interpretada no filme e a persona do
artista pop. Para tentar diminuir essa “influéncia” que o artista pop agrega ao filme é
necessario que esses artistas pop interpretem papéis que sejam proximos de sua persona
musical, ja que, ainda que atuando como outras personagens, David Bowie e Madonna

sempre serdo David Bowie e Madonna.

A década de 1970 chegou ao fim, mas ndo sem antes representar uma mudanga
significativa para a mdusica pop no cinema, abrindo as portas para uma série de
inovacgdes que iriam caracterizar os anos 1980 e 1990, os grandes responsaveis pela total
absorcdo da miusica pop pelo cinema e por um maior embaralhamento das fronteiras

entre os dois universos.
3.1.3 Os “neo-musicais”, o cinema videocliptico e uma nova leva de diretores

Até a década de 1970, a musica pop ainda estava restrita a um determinado tipo de
filme: produgdes musicais ou ambientadas em cendrios musicais, alternativas ou
destinadas a um publico bastante especifico. A partir dos anos 1980, no entanto, ela faz-
se presente em uma quantidade maior de produgdes de grande orcamento e com uma

audiéncia mais ampla.

Esse movimento € evidenciado a partir da prépria percep¢do em torno da musica pop
que, mais do que nunca, torna-se parte da vida de todos nds através de matérias de
revistas e jornais especializados ou estando cada vez mais presente nas radios, televisio
e, conseqiientemente, no cinema (FRITH, 2002). “(...) o cinema foi testemunha de uma
época em que, gracas a presenca permanente da musica e can¢des em nosso entorno,
multiplicada por fendmenos como a proliferagdo de emissoras de rddio FM, aparelhos
de som portéteis e walkmans, nossa vida encontrava-se igualmente em uma situacio de

acompanhamento [musical] aleatério”” (CHION, 1997, p. 157).

A partir dessa difusdo massiva, a musica pop, e a cultura pop em maior escala, funciona
como um ponto de referéncia comum, “uma eficiente marca temporal e espacial,

carregando certa ressonancia ao ser utilizada pelos cineastas como parte de um amplo

75 . . . )3 . . ..
“el cine era testimonio de una época en la que, gracias a la presencia permanente de la miisica y de

las canciones en nuestro entorno, multiplicada por fenomenos tales como la proliferacion de radios FM,
transistores portdtiles 'y walkmans, nuestra vida se encontraba igualmente en situacion de
acompariamiento aleatorio”.
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modelo de significacdo e intertextualidade oferecido pelo cinema™’® (SMITH, 1998, p.

232), conforme arrisca a cineasta Allison Anders:

2

A musica pop € o unico ponto de referéncia comum que ainda
mantemos. N6s ndo temos mais a mesma religido, nds nio temos
mais a mesma opinido sobre comer ou ndo comer carne, se SOmos
monogamicos ou ndo. Nao existe mais um territério comum a nao ser
pela cultura pop, que de certa forma nos mantém unidos’’ (apud
ROMNEY & WOOTTON, 1995, p. 119).

Ainda que amplamente percebida pela sociedade moderna e presente macigcamente no
nosso dia-a-dia, a musica pop pouco contribuiu para o desenvolvimento da narrativa
cinematografica no inicio da década de 1980, sendo utilizada de maneira mais
tradicional e sem grandes inovacdes estéticas. Durante esse periodo, mais uma vez 0s
produtores recorreram a métodos ja desenvolvidos de utilizacio da musica pop no
cinema: o apelo para a nostalgia de sucessos de outrora; o uso de artistas pop como
atores; ou a inclusdo de seqii€ncias em boates e bares como desculpa para a insercdo de
aparicdes de artistas pop nos filmes e, conseqiientemente, de suas musicas nas trilhas
sonoras, caso da participagdo da cantora Madonna no drama adolescente Em busca da

vitoria (Vision quest, 1985).

Mas uma novidade foi a grande responsdavel por uma mudanga de perspectiva em
relacio a musica pop em geral e, particularmente, no cinema nesse periodo. O
surgimento de uma emissora especializada na exibi¢do de videoclipes’®, que com o
passar do tempo “redefiniria a politica econdmica do rock ao enfatizar mais a imagem
do que o som” (SHUKER, 1999, p. 62) e estabeleceria de uma vez por todas a unido
entre cinema e musica. A Music Television (MTV) nasceu em agosto de 1981 como o

primeiro canal de televis@o a exibir exclusivamente videoclipes, influenciando o cinema

6“4 very handy marker of time and space, and it carries a certain built-in resonance that can used by

filmmakers as part of cinema’s larger patterns of signification and intertextual association”.

" «“Popular music is the only cultural reference we hold in common any more. We are not all the same
religion, we don’t hold the same views on whether we eat meat or we don’t eat meat, whether we are
monogamous or we’re not. There’s no common ground except for pop culture, so in a way it’s what’s
holding it all together”.

® Nio cabe nessa pesquisa definirmos exaustivamente o videoclipe, meio hibrido que une misica e
imagem com fins comerciais. Dessa forma, apresentamos aqui apenas o conceito desenvolvido pelo
estudioso Roy Shuker: “[O videoclipe] Possui uma duragdo de dois a trés minutos, funcionando — nos
proprios termos da inddstria — como uma ‘pega promocional’ que estimula a venda do disco e influencia a
parada de sucessos. Os videoclipes sdo a matéria-prima das emissoras de televisdo que seguem o estilo da
MTV, dos programas musicais nas emissoras convencionais e dos videoclipes de longa duracio” (1999,
p. 289). Para saber mais sobre as particularidades e as instdncias dos modos de produgdo de um
videoclipe ver BARRETO (2005), GOODWIN, (1992) e SOARES, (2004).
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tanto visualmente quanto aumentando o uso da musica pop como ferramenta de

marketing de um filme:

E dificil estimar o efeito da MTV na relacdo da misica pop com a
imagem em movimento. Se por um lado, a MTV convencionou a
forma de se usar a musica pop no cinema, por outro, ela tornou o
cinema mais hibrido. O que eu quero dizer com isso é que a MTV
teve um alto grau de influéncia na construg¢ao dos filmes, aumentando
o efeito do uso da musica pop como instrumento de divulgacdo deles.
Enquanto o uso de compilagdes pop como trilha sonora ja era
utilizada no cinema desde Easy rider (1969), a MTV permitiu que
esse esquema se desenvolvesse mais ainda como forma de
publicidade” (DONNELLY, 2001, p. 107-8).

O que aconteceu a seguir foi uma verdadeira exposi¢do da misica pop como forma de
ajudar na divulgacdo do cinema, funcionando como carro-chefe na publicidade de
filmes de géneros e publicos diferentes. Caso do drama A forca do destino (An Officer
and a Gentleman, 1982), dos “neo-musicais” que tinham a danca como grande atracio,
Flashdance (1983), Footloose: Em ritmo louco (Footloose, 1984) e Dirty dancing:
Ritmo quente (Dirty dancing, 1987), e do drama de acdo Top gun: Ases indomdveis (Top
gun, 1986), todos beneficiados com grandes bilheterias gracas a um “empurrdozinho”

LIS

dado pelas cancdes “Up where we belong”, “Flashdance...What a feeling”, “Footloose”,
380

“(I've had) The time of my life” e “Take my breath away”"", respectivamente.

A forca do destino foi, inclusive, o pioneiro a utilizar o videoclipe como instrumento da
campanha de marketing de um filme. O videoclipe da musica de Joe Cocker e Jennifer
Warnes €, na verdade, uma compilacio de imagens retiradas do préprio filme.
Conforme afirma K. J. Donnelly (2001, p. 108), em muitos casos os videoclipes de
cancdes-tema funcionam exatamente da mesma maneira que o trailer de um filme,

criando no publico uma expectativa em relacao aquele produto.

Jeff Smith potencializa a questdo afirmando que o videoclipe, como um produto cultural
especifico, oferece uma série de vantagens como peca de divulgacdo de um filme, pois
estabelece uma conexao natural entre a musica e o filme em questdo. “Assim como um

trailer convencional, o videoclipe ndo apenas refor¢ca uma cangdo em particular, mas

" “It is difficult to overestimate the effect of music television on the relationship of pop music and the
moving image. On the one hand, it has siphoned away much pop music that would have used the medium
of the feature film, while, on the other, it has hybridized the cinematic medium. By this I mean that it has
had a degree of influence upon the construction of films, extending the effect of tied-in, product-placed
music. While the use of pop song compilations as films soundtracks has been around at least since films
like Easy Rider (1969), MTV allowed their further development as a saturation publicity device” .

%9 Niio por coincidéncia, todas foram musicas indicadas para o Oscar de melhor cangio.
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também oferece a audiéncia uma idéia da premissa do filme, dos astros que o

protagonizam, do seu género e estilo visual”® (2001, p. 411).

Mais do que publicidade, a utilizacio de musicas pop representava também uma
diminuicdo dos altos cultos das producdes cinematograficas. Ao invés de gastar dinheiro
contratando um compositor para escrever uma musica original, os produtores entravam
em acordo com as gravadoras, que cediam musicas pop de seus artistas contratados que
seriam posteriormente lancadas como trilha sonora desses filmes®. Virios filmes,
particularmente aqueles voltados a um puiblico mais jovem, recorreram a essa estratégia,
muitas vezes mesclando novos sucessos com musicas do passado: Picardias estudantis
(Fast times at Ridgemont High, 1982), O primeiro ano do resto de nossas vidas (St.
Elmo’s Fire, 1985), O clube dos cinco (The breakfast club, 1985), Curtindo a vida
adoidado (Ferris Bueller’s day off, 1986), A garota de rosa schocking (Pretty in pink,
1986), Cocktail (1988) etc.

Mas a década de 1980 nfo trouxe apenas inovagdes do ponto de vista comercial para a
relacdo da musica pop com o cinema. Além de sua utilizagdo diegética ja comum, no
final dos anos 1980, a musica pop € usada largamente de forma extradiegética. Tal fato
aumenta as potencialidades de exploracdo da mesma como recurso totalmente integrado
a narrativa cinematografica e representa um avango estético que se alastraria durante as
décadas seguintes. A misica pop demonstra realmente sua forca e aparece mais
regularmente em filmes narrativos sem relagdo direta com a musica, funcionando como
recurso para situar o periodo dos filmes, o estado de espirito das personagens,

auxiliando na narrativa e estabelecendo uma ligacdo com o publico:

No final dos anos 1980, a musica pop tornou-se totalmente integrada
aos moldes dominantes do cinema ficcional. Ela ndo era mais uma

8lcey . . , , . T
“Like a more conventional movie trailer, the video not only supported an individual song, but also

gave audiences an idea of the film’s premise, stars, genre, and visual style”. Para saber mais sobre as
diferentes significagdes de um videoclipe, ver BARRETO (2005), GOODWIN, (1992) e SOARES,
(2004).

82 Atualmente, essa nio € mais uma pratica tdo barata assim, envolvendo uma série de questdes
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prética especializada ou marginalizada, mas uma parte integrante do
cinema de grande orcamento, tanto como estratégia estética como
ferramenta comercial. O aumento do seu uso como musica ambiente
e recurso extradiegético, ao invés de seqiiéncias musicais que
recorriam a performance ou sincronizagdo labial, significava que sua
utilizacdo era menos prejudicial a narrativa e mais facilmente
integrada aos filmes dramdticos® (DONNELLY, 2001, p. 108).

Na virada da década, o cinema passa por uma série de transformacdes. Enquanto o
cinema dos anos 1960 € de ruptura e diversificacdo, o dos anos 1970, de nostalgia e
acomodacio, nas décadas de 1980 e 1990, acompanhamos a aplicacdo da “explosdo

tecnoldgica” a narrativa cinematografica (LABAKI, 1991, p. 11).

A inddstria cinematografica perde de vez o preconceito em relagdo aos jovens e produz
em larga escala para esse mesmo publico. O mercado de video amplia-se, aumentando
seus consumidores e, conseqiientemente, diminuindo o publico das salas de exibi¢do. O
cinema independente, antes imprensado pelos filmes blockbuster, ganha espaco junto a
um publico mais especializado ao trocar os gordos orcamentos por originalidade e
criatividade, demonstrando, a partir do sucesso de Sexo, mentiras e videotape (Sex, lies
and videotape, 1989), que pode render boas bilheterias, além de alcancgar o respaldo da

critica e despertar o interesse do publico.

As influéncias da televisdo, video e videoclipe comecam a se fazer mais evidentes e
mudam gradativamente a estética dos filmes dos anos 1990. As imagens sdo aceleradas
e, muitas vezes, tornam-se imperceptiveis ao olho humano. O cinema de referéncias vira
moda e a cultura pop invade as narrativas dos filmes, que deixam de lado as convengdes
da linearidade em prol de imagens e narrativas que sé se completam quando todos os

elementos estdo dispostos:

Os termos da moda ‘“aceleracdo”, “cinema de referéncias” e
“narra¢do-ndo-linear” representam trés paradigmas que caracterizam
ndo o cinema como conjunto, mas as peliculas que mais se
destacaram nos anos noventa. Essas caracteristicas relacionam-se
com a afirmacdo de que o video constitui um requisito essencial para
que se déem os trés fendOmenos. A aceleragcdo suscita a questdo da
relacdo entre tempo e percepcdo; as referéncias unem o passado e o
presente; e, finalmente, a narracdo ndo-linear é uma espécie de jogo
psicolégico que manifesta que a televisdo e o video néo refletem a

8 “By the late 1980s, pop music had become fully assimilated into the dominant modes of fictional
cinema. It was no longer a specialized or marginal practice, but an integral part of mainstream cinema
as both an aesthetic strategy and an industry. Its increasing appearance as ambient diegetic and non-
diegetic music, rather than as song sequences using the performance or lip-synch modes, meant that it
was less disruptive of narrative and more easily integrated into mainstream dramatic films”.
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realidade, e sim que levam anos recriando-a** (MULLER, 2002, p-
14).

Ainda nos anos 1990 vemos as imagens digitais deixarem de ser recursos usados
esporadicamente, passando a auxiliar na construcdo de cendrios, efeitos especiais e até
criando personagens. Os géneros cinematogréaficos embaralharam-se, ndo se limitando a
convengdes estabelecidas por um determinado tipo de filme. A musica pop, claro,
assiste tudo de camarote, como uma das principais personagens da década, sendo,

inclusive, responsdvel pela legitimacdo da carreira de alguns cineastas.

Nas décadas de 1970 e 1980, apenas alguns diretores de renome fizeram uso da musica
pop como elemento narrativo. Exemplo de Michelangelo Antonioni (Zabriskie point,
1969), Martin Scorsese (Caminhos perigosos / Mean streets, 1973, ¢ Depois de horas /
After hours, 1985), Francis Ford Coppola (Apocalipse now, 1979, e Peggy Sue: Seu
passado a espera | Peggy Sue got married, 1986), Jonhatan Demme (7Totalmente
selvagem | Something wild, 1986), Wim Wenders (Paris, Texas, 1984) e David Lynch
(Coracdo selvagem / Wild at heart, 1990).

Ja no comeco da década de 1990, a musica pop alcangou um patamar de utilizagdo tdo
comum no cinema que varios cineastas surgiram e fizeram sucesso como bons exemplos
de nomes que souberam aproveitar todas as potencialidades do recurso, caso dos
americanos Quentin Tarantino, Cameron Crowe, Paul Thomas Anderson e Spike Lee,

do escocés Danny Boyle e do australiano Baz Luhrmann.

Cada um a seu modo realizou filmes que souberam explorar ndo s6 as funcdes da
musica pop estabelecidas ao longo dos anos desde a década de 1950, mas provocou uma
série de inovacdes na forma de atrair o publico através da mdusica, fazendo uso de
determinadas cangdes, artistas ou géneros musicais, € / ou revitalizando géneros
cinematograficos cldssicos através de uma abordagem mais “pop” e tendo a musica
como importante elemento dessa transformac@o. A utilizacdo da musica pop funciona,
aqui, como um importante diferencial de um tipo de filme que quer se destacar diante

dos demais lancamentos que chegam as salas de exibi¢do toda semana.

8 “Los términos de moda ‘aceleracion’, ‘cine de referencias’ y ‘narracion no lineal’ representan tres
paradigmas que caracterizan, si bien no al cine en su conjunto, si a las peliculas mds destacadas de los
afios noventa. Dichas caracteristicas se relacionan con la afirmacion de que el video constituye un
requisito esencial para que se den los tres fenomenos. La aceleracion plantea la cuestion de la relacion
entre tiempo y percepcion, las referencias unen el pasado con el presente y, finalmente, la narracion no
lineal es una especie de juego psicologico que pone de manifiesto que la television y el cine no reflejan la
realidad, sino que llevan arios recredndola” .
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Longas-metragens como Pulp fiction: Tempo de violéncia (Pulp fiction, 1994), Quase
famosos (Almost famous, 2001), Magndlia (Magnolia, 1999), Faca a coisa certa (Do
the right thing, 1989), Trainspotting: Sem limites (Trainspotting, 1996) e o musical
Moulin rouge: Amor em vermelho (Moulin rouge, 2001) sdo apenas alguns exemplos do
que esses cineastas fizeram pela miusica pop no cinema, dando um novo vigor a uma
pratica que parecia estagnada em férmulas ja desgastadas. Nas maos desses diretores,
tudo € inspiragdo para a inclusido de musica pop na narrativa dos filmes: literatura pulp,
a trajetéria de uma banda ficticia, chuvas de sapo, conflitos étnicos, o consumo de
heroina e uma nova roupagem a dancgas caracteristicas do inicio do século XX, como o

canca.

A geragdo de cineastas dos anos 1970, os chamados “filhos do baby boom nascidos por
volta da Segunda Guerra”, criada nas salas de exibi¢do e escolas de cinema (Martin
Scorsese, Steven Spielberg, George Lucas, Brian De Palma etc.) revigorou o cinema
hollywoodiano abordando temas polémicos e o jogando em um novo patamar comercial
(RIZZO, 1998, p. 34-6). Ja a geracdo de cineastas dos anos 1990, crescida assistindo
filmes e mais filmes em casa, também reinventou o modo de fazer cinema, inundando-o
em referéncias a cultura pop, incluindo ai a musica, transformando os filmes em
verdadeiros reprocessadores de referéncias e misturando géneros cinematograficos
consolidados. “Estd comprovado que uma gerag@o exposta a anos de bombardeamento
audiovisual (via cinema, televisdo e afins) € capaz de produzir génios de ocasido que

manipulam, com um pé nas costas e pausa para o cafezinho, cameras e softwares de

edicdo” (TORELLI, 2004, p. 71).

Esses “filhos da televisdo” (BECHELLONI, 1996, p. 55), na medida em que toda uma
geracdo nascida depois do advento da TV pdde acompanhar com grande facilidade as
tendéncias e mudangas dos produtos culturais veiculados pelos meios de comunicacio
de massa, o que hoje é ainda mais significativo com o advento da Internet, ndo se
acanharam e jogaram contra uma série de regras ji estabelecidas pela industria
cinematografica. O que essa leva de novos cineastas fez foi dar um novo animo ao

cinema contemporaneo, sendo depois absorvida pela mdquina hollywoodiana.

Esses diretores criam uma verdadeira “cartilha cool” a ser seguida: filmes que trazem
movimentos de camera diferenciados, roteiros recheados de referéncias, tratamento

visual elaborado, com fotografia e direcdo de arte expressivas, e, principalmente, uma
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trilha sonora escolhida com cuidado e que serve de base para seqiiéncias inteiras. Esses
mesmos diretores também sofreram vérias criticas por “criarem” um tipo de filme que
combina os formatos dos videoclipes e do cinema em um produto hibrido. J.K. Donelly
(2003, p. 136) aponta que esses filmes falham esteticamente ao se assemelharem com
videoclipes e ao nao sustentarem o drama cinematogréfico. Para Donnelly, o excesso de
elementos como musica, efeitos especiais, fotografia com cores vibrantes, uso de filtros
etc. prejudicaria a compreensdo dos filmes como um todo, levando o espectador a se
confundir com esse universo de micro-narrativas, que o induzem a formular diferentes

interpretagdes.

Mas esse "cinema videocliptico" representa apenas um reflexo das proprias mudancas
que a televisdo, o video e, particularmente, o videoclipe, agregam a narrativa
cinematografica. O que esses diretores fazem é uma resposta a uma demanda por parte
do préprio publico, ja preparado para acompanhar tais mudangas estéticas e que quer

ver o cinema incorporar essas novas formas narrativas vigentes.

Além dessa nova geracdo de diretores, a musica pop teve outros aliados na década de
1990. Os desenhos animados do estidio Disney, que ndo faziam sucesso desde a década
de 1960, voltaram a atrair a atencdo do publico. Filmes como A bela e a fera (Beauty
and the beast, 1991), Aladdin (1992) e O rei ledo (The lion king, 1994), serviram como
alento para o fildo até entdo em decadéncia e que, por tabela, ficou famoso pela
participacdo de grandes artistas pop compondo musicas para suas trilhas sonoras, nomes

como Elton John, Sting, Phil Collins, entre outros.

O género musical também voltou a tona, marcando o retorno de um tipo de filme que ha
muito tempo ndo recebia a aten¢do merecida. Evita (1996) e Todos dizem eu te amo
(Everyone says I love you, 1996) foram os primeiros musicais da década de 1990. Nos
anos 2000, o musical voltaria de vez aos holofotes com os sucessos de Moulin rouge,
que reinventou o género ao utilizar musicas pop jid conhecidas para “costurar” sua
narrativa, Chicago (2002), O fantasma da opera (The phantom of opera, 2004) e Os
produtores (The producers, 2005), os trés ultimos baseados em famosos musicais da

Broadway.

Os anos 1990 também viram a profusdo de uma tendéncia que dominaria a década e

continuaria pelos anos 2000: a modernizagdo de textos cldssicos para um publico mais
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jovem. A prética, iniciada ainda na década de 1960 com o musical Amor, sublime amor
(1961), repetiu-se em Romeu + Julieta (William Shakespeare's Romeo + Juliet, 1996),
10 coisas que eu odeio em vocé (10 things i hate about you, 1999), Segundas intengées

(Cruel intentions, 1999) e Grandes esperancas (Great expectations, 1998)85.

A foérmula era simples: pegar textos cldssicos de autores renomados, adapté-los para os
tempos modernos, encher de referéncias a cultura pop, colocar atores jovens para
protagonizd-los e embald-los em uma trilha sonora recheada de rock e bandas

alternativas de sucesso, como Radiohead, The Cardigans, Pulp, The Verve, U2 etc.

A idéia era dar a esses filmes certa quantidade de status de subcultura® através do uso
de artistas distintos, afinal, conforme explica Donnelly, “musicas alternativas sdo uma
boa maneira de diferenciar um produto cultural em um mercado de massa, atraindo uma
audiéncia especifica através do uso dessas cancdes e adicionando, ainda, uma aura de

modernidade a esses filmes™’ (2001: 154).

A musica pop alcancou um patamar tdo alto dentro do cinema que poucos filmes
continuaram a “rejeitd-la”. As exceg¢des eram os longas-metragens que se passavam
antes da década de 1950, os dramas de época ou as producdes que queriam se destacar
das demais fazendo uso de mdsicas incidentais, ora porque os cendrios retratados nao

“pediam” o uso de cancdes, ora para parecerem mais sofisticadas perante o publico.

Uma das estratégias mais comuns, a partir de entdo, foi a utilizacio tanto da musica
incidental composta originalmente para o filme como de musicas pop na trilha sonora.

Donnelly explica as distingdes das fun¢des entre os dois tipos de musica:

(...) a musica incidental extradiegética funcionava para extrair os
efeitos emocionais e marcar a acdo de maneira mais tradicional,
enquanto as musicas pop seriam uma atragdo, tanto sendo usada
extradiegeticamente como aparecendo diegeticamente apenas
momentaneamente no filme, mas totalmente disponivel fora do filme
como produto de divulgacdo. Essa pratica tornou-se particularmente

8 Adaptacdes dos textos Romeu e Julieta, A Megera Domada, Ligacbes Perigosas e Grandes
Esperancas, de William Shakespeare, Choderlos de Laclos e Charles Dickens, respectivamente, todos ja
transformados em filmes que os adaptavam fielmente e de modo mais tradicional.

% Subcultura é entendido, aqui, como uma forma particular de consumo e circulagio de alguns produtos
culturais, como filmes, musicas, histérias em quadrinhos etc. (STRAW, 2001).

87 “Alternative pop songs are a good way of differentiating cultural product in a mass market, of courting
a specific audience through the use of fairly particular music, and additionally adding a level of the
esoteric, or ‘hipness’ to a film”.
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evidente nos blockbusters americanos que exploravam a exaustdo as
miisicas de forma promocional®™ (2001, p. 153-4).

Mais evidente também € o nimero cada vez maior de artistas pop compondo cangdes
originais para os filmes. Nas décadas de 1990 e 2000 essa prética tornou-se tdo comum
que, atualmente, ¢ dificil apontar um nome que ndo tenha se aventurado a escrever e
interpretar uma musica para determinado filme. De grandes artistas como Madonna,
Tina Turner, Rolling Stones, Prince, U2, Michael Jackson, Paul McCartney, Bob Dylan,
passando por bandas e artistas mais alternativos e desconhecidos, Belle & Sebastian,
Air, Aimee Mann e Bjork, todos ja compuseram musicas especificas ou trilhas inteiras
para o cinema, muitas vezes com o intuito de serem indicados a prémios como o Oscar e

o Globo de Ouro.

A passagem da década de 1990 para os anos 2000 ndo tem um marco divisdrio claro
como nas décadas anteriores. A década de 1950 representou o inicio da relacdo musica
pop e cinema. Os anos 1960 marcaram a incorporagdo da musica pop de forma
extradiegética a narrativa dos filmes. A década de 1970 trouxe a musica pop em novos
géneros ndo necessariamente ligados a um cendrio musical. A musica pop ganhou um
novo aliado nos anos 1980, o videoclipe, aumentando o seu potencial como elemento

comercial no cinema.

A década de 1990 foi marcada pelo surgimento de uma geracao de diretores preocupada
com um melhor aproveitamento da miisica pop como elemento narrativo, utilizando-a,
juntamente, com uma série de referéncias e citagdes a cultura pop para atrair um publico
especifico. Percebe-se também a emergéncia dos dlbuns de trilha sonora como produtos
culturais e sua diversificagdo como um género propriamente dito, caracteristicas
reforcadas pelo aumento da fragmentagdo do mercado em pequenos nichos de audiéncia

(REAY, 2004, p. 102).

Nos anos 2000, todas essas tendéncias misturam-se € o que podemos perceber é uma
utilizacdo ampla da musica pop das mais variadas formas. Alguns poderiam apontar o
filme Moulin rouge, do diretor Baz Luhrmann, como um divisor de dguas ao misturar

musica pop e um cendrio tipico do comecgo do século XX e jogar os musicais em um

8 “the non-diegetic underscore would be designed to elicit emotional effects and mark action much as

traditional underscores, while the pop songs would be an attraction, either foregrounded as non-diegetic
music, or appearing only momentarily in the film but available fully outside the film as a tied-in product.
This became particularly evident in American blockbusters that had saturation-level song tie-ins”.
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novo patamar. Mas, na verdade, a inventividade do filme em usar cangdes pop
preexistentes e de diferentes géneros em um musical “cldssico” é apenas um reflexo da

importancia que ela alcangou nos anos 1980 e 1990.

O cinema viu muita coisa na virada do milénio. A exploragdo dos serial killers como
um subgénero dos filmes de suspense. Um menino que via gente morta e reinventou o
terror adulto. Super-heréis que trocaram as mdascaras coloridas, uniformes colantes e
superpoderes por sobretudos de couro, 6culos escuros, telefones celulares e armas de
ultima geracdo. A tecnologia digital sendo utilizada em escala industrial. O cinema que
veio do Oriente. Cineastas “importados” de Hong Kong que transformaram tiroteios e
explosdes em coreografias e balés. A mistura de realidade e ficcdo. A popularizacdo dos
documentarios. Um manifesto dinamarqués (Dogma 95) que trouxe um novo olhar sob
a forma de se fazer cinema. As franquias que mais do que nunca nos fizeram lembrar
que o cinema € uma inddstria. A invasio de diretores advindos dos videos musicais que
ajudaram a proliferar a chamada “estética do videoclipe” no cinema. E a musica pop
deixando, finalmente, de ser coadjuvante para assumir, também, o papel de estrela da

festa.

Nenhum género escapou de suas “garras”. De filmes de terror adolescente (Pdnico /
Scream, 1996), passando por romances (Cidade dos anjos | City of angels, 1998) e
comédias romanticas (Encontro de amor | Maid in Manhattan, 2002). De uma fic¢ao
cientifica “cabeca” (Matrix, 1999) a uma comédia “descerebrada” bem sucedida (Quem
vai ficar com Mary? / There’s something about Mary, 1998). De candidatos ao Oscar
(Encontros & desencontros / Lost in translation, 2004) a producdes de acdo (Missdo
impossivel Il | Mission: Impossible 11, 2000). De adapta¢des de histdrias em quadrinhos
(Homem-aranha | Spider-man, 2001) a tramas passadas na idade média (Coracdo de
cavaleiro | A knight’s tale, 2001). De blockbusters como Sr. & Sra. Smith (Mr. & Mrs.
Smith, 2005) a longas-metragens de baixo orcamento (Vamos nessa! | Go, 1999). De
filmes despretensiosos (Godzilla, 1998) a producdes melodraméticas (Magndlia, 1999).
Da miisica eletronica que liga as trés estérias da producdo alema Corra, Lola, corra
(Lola Rennt, 1998) a cancdo “California dreams”, usada a exaustdo no filme do diretor
chinés Wong-Kar Wai, Amores expressos (Chongging senlin, 1994). De diretores ja
consagrados como Bernardo Bertolucci (Beleza roubada | Stealing beauty, 1996) e
Oliver Stone (Assassinos por natureza | Natural born killers, 1994) a cineastas-

revelagdo como Michael Winterbotton (A festa nunca termina / 24 hour party people,
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2002) e David Fincher (Clube da luta | Fight club, 1999). Do cineasta considerado o
mais importante dos anos noventa (Quentin Tarantino) a uma promessa que nao se

cumpriu (Guy Ritchie™).

Ninguém deixou de perceber as potencialidades narrativas e comerciais que a musica

pop trouxe ao cinema contemporaneo. Poucos foram os que ndo se deixaram levar pela
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facil acesso a informacdo e a todas as formas de cultura possibilita aos espectadores
familiarizados com as tendéncias e rdpidas mudangas dos produtos culturais uma
maneira diferenciada de apreciar os filmes. Dai a procura por um cinema mais

substancial do que aqueles filmes pop caracteristicos das décadas de 1950 e 1960.

A “onda” de filmes pop menos superficial e com algo hé dizer, como j4 foi indicado,
virou moda a partir de uma geracdo de novos diretores surgida na virada da década de
1980. E a partir dessa leva de cineastas (Quentin Tarantino, Cameron Crowe, Paul
Thomas Anderson, Danny Boyle, Baz Luhrmann etc.) que esse tipo de produto
cinematografico supre uma demanda de filmes que ndo era destinada apenas ao publico
adolescente, mas, principalmente, aos "filhos da televisdo" que véem nas referéncias a

cultura pop um motivo a mais para consumir tais longas-metragens:

(...) num mundo bombardeado por informagdes por todos os lados e
cuja complexidade de relacionamento entre essas informagdes torna
cada dia em nossa rotina uma busca sem fim num labirinto de
sentido, o cinema que se apresenta dessa forma torna-se uma espécie
de jogo mental para o espectador, que se submete a tais desafios
como uma forma de se divertir (MATIAS, 2006, p. 35).

Fazendo uso do conceito de "dialogismo intertextual”, cunhado pelo semioticista
italiano Umberto Eco (1989), podemos afirmar que o publico desse tipo de cinema
enxerga nessa profusdo de citagdes uma chance de demonstrar conhecimento sobre
cultura pop. Esses espectadores procuram nfo apenas identificd-las, mas estabelecer
também uma relagdo entre elas e a narrativa filmica. Eco utiliza o conceito de
dialogismo intertextual como uma espécie de 'citacdo em aspas": um tipo de
intertextualidade na qual o espectador ndo estd preocupado com a referéncia em si, mas
em como ela é reaproveitada, “de modo que o leitor ndo presta ateng@o ao contetdo da
citacdo, mas sim ao modo pelo qual a citagdo € introduzida na trama de um texto
diferente, e para dar lugar a um texto diferente” (1989, p. 131). Dessa forma, pode-se
pensar que o que importa para essa audiéncia, por exemplo, ndo € apenas a utilizacdo de
uma musica dos Beatles ou da Madonna na trilha sonora de um longa-metragem, e sim

como elas estdo inseridas nas narrativas.

Os filmes pop funcionam, assim, como um “‘sistema de comunicagdo dupla” que atinge
simultaneamente dois publicos distintos, conforme argumenta Noel Carroll (apud
SMITH, 1998, p. 167-8). Se para um espectador comum, esses filmes s@o apreciados

apenas em virtude das narrativas e tramas, para o espectador mais “atento”, tudo pesa
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para a construcdo dos sentidos dessas producdes — a musica, as narrativas intrincadas, as
referéncias pop, a trajetoria dos diretores, em suma, os aspectos plasticos e midiaticos

que as envolvem.

Um exemplo € o filme Kill Bill (2003/2004), do cineasta Quentin Tarantino. Dividido
em dois capitulos, o longa-metragem traz uma série de citagdes a seriados antigos,
filmes de artes marciais e animes japonesas. Da trilha sonora aos figurinos, tudo em Kill
Bill tem um outro significado implicito. Para o ptblico em geral, esses recursos pouco
importam para a apreciacdo do filme. J4 para esse publico diferenciado, tais
informacgdes, definitivamente, sdo importantes demarcadores do modo como eles devem
compreender a obra filmica, fazendo parte, inclusive, do “horizonte de expectativa” em

relacdo as producdes.

Anahid Kassabian (2004) propde uma discussdo parecida com o conceito de Carroll,
mas, especificamente, voltada para a musica. Ela classifica dois tipos de posicionamento
e identificag@o entre o filme e o publico através da musica: a identidade assimilada e a
identidade associada. A primeira é a identidade assimilada, que limita a0 maximo as
possibilidades de localizar a audiéncia através da musica, tendo a miisica incidental
como exemplo maximo. E o conhecimento prévio das praticas, convengdes e maneiras
de empregid-la que determina as respostas da audiéncia em relacdo a musica. A
identidade associada amplia as possibilidades da utilizacdo da musica no cinema ao
permitir que o publico agregue sua prdpria relagdo com a musica, o artista que a
interpreta, o género musical ao qual ela pertence e a narrativa filmica, proporcionando
um maior engajamento entre o publico e o filme. Para Kassabian, a miisica pop é o

exemplo perfeito da identidade associada.

Dentro desse quadro, a miusica pop opera ndo somente de forma convencional,
exercendo as fungdes tradicionais das musicas incidentais. Os géneros musicais aos
quais ela se vincula e a trajetdria de seus intérpretes, bem como o contexto mididtico no

qual estd inserida, também agregam valores e sentidos ao filme.

Muito mais do que para qué elas funcionam, enfatizando o sentimento de determinadas
cenas, caracterizando as personagens ou fazendo comentdrios irdnicos, o espectador do
cinema de referéncias pode estar preocupado com os cendrios que as cangdes evocam e

como elas criam, estrategicamente, uma aura de autenticidade ao emprestar aos filmes
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um sentido de identidade. Nesse caso, o publico precisa ter um conhecimento e
experiéncia compartilhados para o entendimento e apreensdo desses filmes. Uma
necessidade suprida pelo publico mais especializado fa de cinema, musica e da cultura

pop em geral.

Aqui, chegamos a um paradoxo. A escolha das can¢des da trilha sonora de um filme
segue tanto padrdes econdmicos quanto regras estéticas. “(...) o que [aos olhos do
publico] parece uma escolha estética (selecionar miusicas que melhor se encaixam ao
significado e estado de espirito do filme) é, na maioria das vezes, uma decisdo de
marketing que funciona como vitrine para performances musicais em diferentes midias
591

ou para reforcar cangbes que ji fazem parte do catdlogo [das gravadoras]

(CREEKMUR, 2001, p. 385). Afinal

(...) qualquer campanha publicitdria de uma trilha sonora tem que
balancear os competitivos, e algumas vezes contraditérios, interesses
das gravadoras, editores dos catdlogos [musicais] e os produtores dos
filmes. Ndo apenas a mdsica tem que estar, primeiramente,
apropriada a narrativa e as demandas filmicas, mas também tem que
gerar venda de dlbuns, execugdes radiofonicas e o reconhecimento de
artistas pop perante o piiblico em potencial’> (SMITH, 1998, p. 57).

Ainda assim, o uso de determinados géneros musicais assume um papel fundamental
nos filmes pop que apelam diretamente a questdo de “gosto musical” e o poder que a
musica tem para estabelecer um senso de pertencimento a determinadas comunidades. A
musica opera, desse modo, conforme explica Simon Frith, de acordo com “a
importancia que ela obtém na defini¢do da identidade social, o qudo significativa ela é
na determinacdo das amizades, o quanto ela é especial na formagdo do senso pessoal”93

(1996, p. 90).

Partimos do principio que, se 0 que as pessoas querem ouvir € determinado por quem
elas sdo, o gosto musical exerce um papel de diferenciacdo, funcionando como um tipo

de declaracdo de quem somos. A musica pop funciona, especialmente, para demarcar a

o “what might appears as aesthetic choices (choosing and placing songs that best serve the meaning and

mood of a film) are very often straightforward marketing decisions, designed to showcase musical acts on
media conglomerate’s roster or to reinvigorate songs already in its catalogs”.

“any promotional campaign for film music had to balance the competing, and sometimes
contradictory, interests of record companies, publishers, and film producers. Not only did the music have
to be, first and foremost, appropriate to the narrative and continuity requirements of the film, but it also
had to generate record sales, radio airplay, and name recognition among potential filmgoers”.

% “how important it is in defining one’s social identity, how significant it is in determining one’s
[friendship, how special it is in forming one’s sense of self”.
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quem esse cinema de referéncias é enderecado: um publico interessado em
determinados cendrios e sonoridades inscritas nas musicas que compdem a trilha sonora

dos filmes.

A escolha pelo estudo do uso da musica pop nesse nos filmes pop € justificada em
virtude deles procurarem sempre apostar nessa utilizacdo como uma peculiaridade. A
selecdo das cancgdes nessas produgdes ndo € aleatdria e segue apenas regras comerciais,
procurando, quando possivel, fugir do uso convencional das funcdes tradicionais da
musica e servir como uma espécie de “assinatura artistica” que a diferencia das demais
trilhas sonoras. A prdpria maneira como os significados extratextuais das cancdes se
conectam e sdo incorporados a narrativa filmica representa um desafio superado pelos

filmes pop.

A musica pop atua como um diferencial entre os filmes pop e os blockbusters. Os
longas-metragens de grande or¢amento trazem em seus albuns de trilha sonora uma
variedade de artistas reunidos com a intenc¢do de alcangar um publico, assim como os
filmes, mais amplo. O conservadorismo dita o0 modo de producdo e divulgacdo da
industria cinematografica. Dai a predominancia do uso de cangdes conhecidas e de

artistas ja estabelecidos no cendrio musical para vender os filmes e trilhas sonoras.

Enquanto isso, os filmes pop’* produzidos fora do esquema industrial organizam os
albuns de trilha sonora em torno de um conceito, teméatica ou géneros e estilos musicais,
buscando um consumidor mais especifico que tem determinados interesses musicais e
estd comprometido com um gosto comunitdrio particular (SMITH, 1998, p. 207). Se
uma producdo miliondria como Batman & Robin (1997) traz em um mesmo adlbum
nomes tao dispares como as bandas R.E.M, Goo Goo Dolls ¢ Smashing Pumpkins, a
cantora pop Jewel e o cantor de rhythm & blues R. Kelly, a trilha sonora do filme pop
de baixo orcamento Trainspotting aposta em artistas vinculados a musica eletronica e ao

subgénero britpop, por exemplo:

% Alguns filmes pop, entretanto, podem ser classificados como blockbusters, na medida em que possuem
grandes orcamentos e ndo procuram se vincular a um puiblico segmentado, ainda que também despertem a
atencdo de um espectador mais especializado ao trazerem citacdes e referéncias ao universo pop. Dois
exemplos s@o as miliondrias séries cinematogrificas Missdo impossivel e X-MEN. A primeira é
protagonizada pelo astro Tom Cruise e inspirada em uma série televisiva da década de 1960, ja estando
em seu terceiro “capitulo”. A segunda, também com trés “episddios”, € baseada nas famosas e bem
sucedidas histérias em quadrinhos do grupo mutante X-MEN. O que diferencia, muitas vezes, esses
“blockbusters pop” dos filmes pop € o horizonte de expectativas que o ptiblico de ambos tem em relacdo a
utilizacdo da musica nos mesmos, ji que os primeiros assumem, claramente, modos mais comerciais
desse uso ou optam por abrir mao das can¢des pop como elementos narrativos.
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Economicamente o risco de se utilizar [nas trilhas sonoras] miisicas
conhecidas e artistas consagrados é pequeno; no entanto, esta pratica
deixa pouco espago para a criatividade em termos do tipo de musica

z

empregado nos filmes e na forma como ela é utilizada como
ferramenta promocional. Sendo este a maioria dos casos tanto da
industria do cinema quanto da musica, sdo as companhias menores e
independentes que estdo preparadas para assumirem riscos maiores e
experimentarem mais’ (REAY, 2004, p. 92).

Dentro de um escopo possivel de filmes, iremos trabalhar apenas com longas-metragens
realizados a partir da década de 1990. Isso ocorre, principalmente, porque é a partir
dessa época que os filmes pop comegam a receber uma maior atencdo por parte das
instancias de reconhecimento do universo cinematogréfico, o préprio publico, a critica
especializada e prémios importantes: Oscar, Globo de Ouro e festivais europeus como
Cannes, Berlim e Veneza. E nos anos 1990, inclusive, que a Music Television (MTV) -
canal voltado para o publico jovem na faixa dos 14 aos 29 anos de idade - cria 0 MTV
Movie Awards, prémio com um cariter menos conservador e que privilegia justamente
os filmes pop. O destaque sdo as produgdes voltadas, principalmente, a0 mesmo publico
da emissora, adolescentes e jovens adultos, com prémios em categorias inusitadas como

LE T3

“melhor beijo”, “melhor luta” e “melhor cena de danga”.

Reconhecida a expansio e consagracdo dos filmes pop, € a partir da década de 1990 que
eles enfrentam novos obstaculos. A utilizagdo da musica pop no cinema ji ndo € mais
uma pratica recente e quase todos os tipos de filme recorrem a seu uso, das mais
variadas formas e com diversas finalidades, desgastando, assim, o recurso. O desafio é
voltar a fazer uso das cangdes pop de forma inovadora e criativa, apelando para novas
funcdes dentro da narrativa, apropriando-se de determinados géneros musicais,
brincando com as letras e titulos das musicas e fazendo o possivel para fugir do lugar
comum ao ndo apenas vinculd-las a cenas isoladas, mas a narrativa filmica como um

todo.

Procuramos identificar, nas décadas de 1990 e 2000, os filmes pop realizados por
diretores consagrados pelo modo de inser¢do da musica pop em seus filmes e que
apresentam cangdes de diferentes épocas e com uma gama de artistas que passeiam por

uma série de estilos musicais distintos. Este repertério vasto e fragmentado, no ambito

%3 “Economically there is little risk in using established artists and songs; however, this leaves little place
for creativity in terms of the type of music used, and how it is used both in the film and to promote the
film. As is the case in both the film and music industries it is usually the smaller, independent companies
who are prepared to take a risk and try something new”.
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da musica pop, no entanto, ndo implica dizer que o conjunto de cang¢des reunidas sobre
o conceito de “trilha sonora” ndo possuam uma tematica propria e busquem uma

identidade e um publico mais segmentado.

Além disso, optamos por selecionar produgdes que ndo sejam “filmes de género” - ao
ndo procurar se filiar a apenas um género cinematogrifico especifico, adotando
narrativas que buscam uma mistura de caracteristicas, ora funcionando como comédia,
ora como dramas, romances etc., - ou que brincam com as convengdes de determinados

géneros filmicos ao reutilizar tais padrdoes em um contexto pop.

A misica pop é observada, nesse conjunto de longas-metragens, associada ao uso de
alguns géneros musicais especificos nas trilhas sonoras (bandas e nomes do rock
alternativo ou de grande aceitagfo junto a critica e ao publico). Pode-se afirmar, entdo,
que existe um grupo de filmes pop reconhecidos como inovadores e que apresentam
novas estratégias de uso da misica: a vinculacdo a determinados gé€neros musicais
atuaria como uma espécie de “unificadora” desse tipo de cinema que néo se vincula a

A . e 96
nenhum género cinematografico “puro”".

Outra importante caracteristica é que os filmes trazem a miusica em geral como um
“valor agregado” (CHION, 1994, p. 5). Para o pesquisador Michel Chion, “valor
agregado € o expressivo e informativo valor com que o som [no caso especifico dessa
pesquisa, a miusica] enriquece uma dada imagem a ponto de criar uma impressao
definitiva (...) de que esta informagfo ou expressdo emana ‘naturalmente’ daquilo que é

visto, j4 estd contida na imagem propriamente dita™” (1994, p- 5) (grifo do autor).

De acordo com o préprio Chion (1994), a imagem e a misica ndo sdo apreendidas pelo

espectador de forma separada. Ambos os elementos coexistem a partir do que o autor

% Os géneros permitem a diferenciacdo dos filmes por tipos de narrativa e de personagens,
compartilhando um sistema dramatico estabelecido. Os gé€neros sdo “um sistema de codigos, convengdes
e estilos visuais que possibilita ao piblico determinar rapidamente e com alguma complexidade o tipo de
narrativa a que estd assistindo” (TURNER, 1997: 88). Para uma discussdo mais ampla sobre géneros
cinematogréficos ver VUGMAN (2003), no qual o autor, tendo como aporte as discussdes da critica
norte-americana Janet Staiger, afirma que nfo existem géneros ‘“puros” no cinema hollywoodiano, apenas
padrdes de producdo; e CREEKMUR (2001), no qual o autor proclama os ultimos dias do género no
cinema hollywoodiano em virtude do excesso de musica presente em todos os tipos de filme, borrando as
fronteiras entre eles e os aproximando do melodrama, género conhecido pelo uso da musica como recurso
de dramatizagdo.

1 “By added value I mean the expressive and informative value with which a sound enriches a given
image so as to create the definitive impression (...) that this information or expression ‘naturally’ comes
from what is seen, and is already contained in the image itself”.
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chama de “contrato audiovisual”: tanto as imagens quanto as musicas agregam valor
umas as outras, resultando um produto final diferente das imagens e / ou musicas
isoladas. Chion usa o conceito de valor agregado tomando a relagdo de sincronismo
entre a imagem e a musica. Para fins dessa investigacdo, ampliamos o conceito para a
utilizacdo da musica ndo s6 a partir de seu uso em determinada cena especifica, mas na
forma como ela agrega valor a narrativa filmica como um todo, bem como ao album de

trilha sonora no qual ela estd inserida.

Dessa forma, se a musica desperta emog¢des vagas no apreciador, as imagens servem
para contextualizd-las e localizd-las na narrativa, ambas se complementando ndo apenas
em cenas isoladas, mas tomando a narrativa como um todo. Caryl Flinn também

concorda e explica:

Imagens e trilha sonora, em certo grau, possuem uma composi¢do
particular, mas quando combinadas elas formam uma nova entidade.
Dessa forma, a trilha sonora ndo apenas torna-se um complemento
harmonioso, mas uma parte integrante e inseparavel das imagens.
Imagens e trilha sonora sdo unidas de forma tdo préxima que cada
uma funciona através da outra. Ndo existe uma separacdo entre o que
voc€ vé ou ouve. Ao contrario, existe o que vocé sente e experimenta
através da combinacdo total das imagens e trilha sonora™ (apud
OPPENHEIM, 2006).

A partir dessas configuragdes, identificamos um conjunto de filmes em que a musica
pop pode ser explorada como elemento narrativo. Dentre eles, localizamos um nimero
significativo que tém a miusica como “foco da acdo” (SALLES, 2002). A mdsica é o
centro das atencdes, sendo toda a estrutura filmica baseada na presenca dela como parte
integrante da narrativa, privilegiando o espeticulo e as performances musicais em
detrimento de outros aspectos cinematograficos e, conseqiientemente, sendo percebida

de forma mais atenta pelo publico.

Dessa forma, descartamos filmes do gé€nero musical, como Dancando no escuro
(Dancer in the dark, 2000), Moulin rouge e Chicago (2002), para citar exemplos
recentes, ou que tratem a musica como tema — Velvet goldmine (1998), Quase famosos,

Hedwig: Rock, amor & traicdo (Hedwig and the angry inch, 2000) e Escola de rock

% “Picture and track, to a certain degree, have a composition of their own but when combined they form
a new entity. Thus the track becomes not only a harmonious complement but an integral inseparable part
of the picture as well. Picture and track are so closely fused together that each one functions through the
other. There is no separation of I see in the image and I hear on the track. Instead, there is the I feel, 1
experience, through the grand total of picture and track combined”.
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(School of rock, 2003). Isso porque ndo apenas a temadtica dessas produgdes justifica a
presenca macica das musicas nas narrativas, mas também em virtude da prépria
percepcdo delas pelos espectadores pressupor um modo peculiar de percebé-las

integradas a trama dos filmes:

Existe uma diferenca chave entre a miisica que acompanha um filme
e um musical: a misica de um filme € uma espécie de linguagem
cinematogréfica cuja partitura segue a acdo da produgdo, enquanto os
musicais criam sua prépria realidade, misturando sonhos e realidade e
se afastando das convencdes e regras da vida cotidiana® (MULLER,
2002, p. 79).

Selecionamos, entdo, 10 produgdes que trazem a misica como ‘“‘elemento climatico”
(SALLES, 2002) e caracterizam bem este tipo de cinema realizado nas décadas de 1990

e 2000:

- Pulp fiction: Tempo de violéncia (Pulp fiction, EUA, 1994). O segundo filme de
Quentin Tarantino é uma homenagem a literatura pulp dos anos 1940, narrando de
forma fragmentada uma estéria que envolve um gangster, um boxeador e dois
assassinos profissionais. A trilha sonora traz nomes conhecidos como Chuck Berry em
meio a uma série de nomes obscuros da musica pop, caracteristica peculiar do diretor,
com destaque para o género da surf music. No filme, a musica estd presente quase que
totalmente diegetizada, dando espago para grandes siléncios “musicais” e atuando para

estabelecer o gosto musical das personagens e criar um senso de nostalgia, além de

procurar desdramatizar a violéncia amoral que permeia a narrativa,

- Romeu + Julieta (William Shakespeare's Romeo & Juliet, EUA, 1996). Dirigido pelo
cineasta australiano Baz Luhrmann, o filme é uma ousada modernizacdo de um dos
textos mais cldssicos do escritor inglés William Shakespeare, encenado em uma
paisagem pop exagerada, cheia de cores, tiros, misica e ritmo acelerado. A bem
sucedida trilha sonora do filme traz nomes como The Cardigans, Radiohead, Des ree,
entre outros, e estabelece o cendrio hiperbdlico da produgdo ao marcar presenca sempre
em alto volume em cenas-chave e dividir espaco, sem respeitar uma hierarquia, com
uma musica incidental, o que aproxima o filme de uma 6pera. Caracteristica acentuada

pelo embaralhamento dos conceitos de musica diegética e extradiegética e pelo raro uso,

9 “Existe una diferencia clave entre la miisica que acompaiia a una pelicula y un musical: la miisica de
una pelicula es una especie de lenguaje cinematogrdfico cuya partitura sigue la accion de la pelicula,
mientras que los musicales crean su propia realidad, entrelazando sueifios y realidad, y apartando las
convenciones y las reglas de la vida cotidiana”.

82



no cinema, de cangdes pop como leitmotiv (a cangdo “Talk Show Host”, dos ingleses do
Radiohead, é utilizada mais de uma vez no filme, sendo associada a tristeza e€ ao

isolamento de Romeu);

- Trainspotting: Sem limites (Trainspotting, ING, 1996). Dirigido por Danny Boyle, traz
como tema principal as drogas ao seguir um grupo de amigos viciados em heroina e
apresentando uma trilha sonora recheada de musicas eletronicas (Underworld, Brian
Eno, New Order), de nomes do britpop, um estilo musical caracteristico de bandas
inglesas que surgiram no comec¢o da década de 1990 (Blur, Elastica, Pulp, Primal
Scream), além de artistas consagrados do passado (Iggy Pop e Lou Reed). Assim como
Romeu + Julieta, Trainspotting faz uso de uma miusica bastante presente, trazendo

unidade a narrativa episddica do filme ao demarcar bem algumas cenas especificas;

- Segundas intencoes (Cruel intentions, EUA, 1999). Dirigido pelo pouco conhecido
Roger Kumble, o filme € uma modernizacdo do romance "Les liaisons dangereuses", ja
adaptado outras vezes para o cinema. A trilha sonora apresenta uma série de musicas
representativas da época do seu lancamento, trazendo nomes do britpop, como Placebo,
Blur e The Verve, alternativos (a cantora Aimee Mann), da musica eletronica (Fatboy
Slim) e do pop-rock (Couting Crows). A musica pop divide a cena com uma musica
incidental mais presente e atua no longa-metragem de forma discreta, ora diegetizada e
quase inaudivel, estabelecendo uma aura jovem e contempordnea a producdo, ora
atuando de forma mais marcante, ciclica e de maneira extradiegética no comeco e final

do filme;

- O verdo de Sam (Summer of Sam, EUA, 1999). Dirigido pelo polémico cineasta Spike
Lee, o filme mostra o perfil da cidade de Nova York e de seus moradores em meio a
parandia e aflicdo gerada pela ameaca de um onipresente serial killer no ano de 1977. A
trilha sonora traz uma gama de nomes da época, como Marvin Gaye, Grace Jones, Abba
e The Who e funciona, no geral, para estabelecer o periodo retratado pela trama, ora
atuando diegeticamente € em um volume mais baixo nas cenas das boates, ora
extradiegeticamente e em um volume mais alto, atribuindo um cariter urgente a cenas

importantes como a separagdo do casal protagonista e o desfecho violento do filme;

- Alta fidelidade (High fidelity, EUA, ING, 2000). Dirigido por Stephen Frears, o filme

€ uma adaptacdo do livro mais famoso do escritor inglés de literatura pop, Nick Hornby,
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contando a estéria de um aficcionado por miisica pop e dono de uma loja de discos
antigos que entra em crise depois do fim de um relacionamento. Refletindo o fanatismo
musical do protagonista, a trilha sonora traz nomes consagrados como Stevie Wonder,
Bob Dylan, Elton John, Lou Reed, Elvis Coltello, entre outros, e bandas
contemporaneas (Belle & Sebastian, The Chemical Brothers, Stereolab), apresentando
um painel do rock de lingua inglesa produzido entre a década de 1960 até os anos 1990.
A miusica € utilizada diegeticamente para estabelecer o universo pop que rodeia as
personagens, criando uma paisagem sonora nostélgica que reflete a prépria dindmica da
loja de discos que serve de cendrio para o longa-metragem, e extradiegeticamente para

acompanhar as cenas e refletir o estado animico das personagens;

- Donnie Darko (EUA, 2001). Dirigido pelo estreante Richard Kelly, o filme virou cult
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- Encontros & desencontros (Lost in Translation, EUA, 2003). Dirigido por Sofia
Coppola, o filme desenrola-se ao som de musicas de nomes consagrados no meio
alternativo e desconhecidos do grande publico (Air, Phoenix, My Blood Valentine, The
Jesus & Mary Chain, Kevin Shields etc.), quando somos apresentados a um ator famoso
e a mulher de um fotégrafo que estdo “perdidos” em Téquio e acabam vivenciando uma
relacdo de amor e amizade. Aqui, a misica pop exerce, basicamente, uma funcio
dramdtica ao atuar como misica incidental atribuindo uma melancolia ao filme e
estando colada ao estado animico das personagens, reforcando o isolamento e soliddo
dos protagonistas. Se a narrativa e a interpretacdao dos atores refletem a incapacidade
dos protagonistas de expressarem seus sentimentos, a musica atribui uma dramaticidade

a aparente frieza e distanciamento que os cerca;

- 9 cangoes (9 songs, ING, 2004). Dirigido por Michael Winterbottom, o filme causou
polémica ao revezar cenas de sexo explicito de um casal e apresentagdes de bandas
durante a temporada inglesa de shows, que funcionam como uma espécie de “coro
grego”. A trilha sonora traz bandas como Franz Ferdinand, Elbow, Black Rebel
Motorcycle Club, Goldfrapp, The Dandy Warhols, Primal Scream e Super Furry
Animals, expoentes do novo rock. A misica pop € utilizada de forma peculiar ao nio
apenas comentar os diferentes estdgios do relacionamento vivido pelo casal
protagonista, mas sendo perfomatizada ao vivo pelas proprias bandas, transformando o
longa-metragem em um misto de produgdo pornd e show de rock e o aproximando dos

primeiros filmes pop que tinham como chamariz a apari¢ao de artistas pop.

Mesmo constatando diferentes formas da musica pop estar presente nesse conjunto de
longas-metragens, esta exercendo as mais diversas fungdes e agregando sentidos
variados a cada um deles, optamos por agrupa-los seguindo alguns modos de apreensdo
da musica no cinema a fim de facilitar a escolha de nosso corpus final, j4 que, em
virtude do tempo, a andlise de todos os filmes mostrou-se impossivel. A partir dessas
configuracdes estabelecem diferencas e similaridades para que as andlises finais

representassem um pequeno painel de como a miusica € utilizada nos filmes pop

COl’ltCmpOI‘ﬁl’lCOSZ

- Musica pop x incidental: Percebemos a coexisténcia entre os dois tipos de musica em
Romeu + Julieta, Segundas intencdes, O verdo de Sam, Donnie Darko, Alta fidelidade e

Vanilla Sky;
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- Musica diegética x extradiegética: Enquanto a musica pop esta presente de forma
macicamente diegética para estabelecer o gosto das personagens em Pulp Fiction, Alta
fidelidade e 9 cancdes; ela atua de maneira mais marcante e trazendo uma série de
significados extradiegeticamente a Trainspotting, Romeu + Julieta, Donnie Darko e
Encontros & desencontros; enquanto em Segundas intencoes, Vanilla sky e O verdo de

Sam ela esta presente de ambas as formas em importantes momentos distintos.

Diante do exposto acima, chegamos a quatro filmes que trabalham a musica de forma

mais diferenciada entre si e do uso mais comum estabelecido pela musica incidental:

- Pulp Fiction, porque, mesmo fazendo uso de grandes siléncios musicais, o filme
utiliza a musica de maneira marcante para desdramatizar o universo amoral do longa-
metragem, além de estabelecer uma nostalgia de maneira peculiar, j4 que a trama
representada se passa na década de 1990, mas faz uso de cangdes e géneros da musica
pop vinculados as décadas de 1950 e 1960. Também ndo podemos desconsiderar o fato
do filme ser dirigido por Quentin Tarantino, um importante nome do cinema da década

de 1990, reconhecido, inclusive, pelo uso inteligente da musica;

- Trainspotting, porque é outro importante filme da década de 1990 - na medida em que
retrata com precis@o a juventude da época e causou polémica ao desdramatizar o uso de
drogas -, devendo parte desse reconhecimento a trilha sonora recheada de britpop e
musica eletronica. Além de utilizd-la para estabelecer um senso de contemporaneidade,
ao contrario de Pulp Fiction, o filme faz uso abundante da musica pop para atribuir uma

unidade a narrativa fragmentada;

- Donnie Darko, porque faz uso de pouca misica pop, mas de uma forma que esta esteja
associada a cenas importantes do filme, isolando-as, a partir de uma gramdtica filmica

diferenciada, do restante da narrativa e atribuindo-lhes um carater lirico;

- 9 cangoes, pela presencga das musicas perfomatizadas no filme pelas préprias bandas, o
que acarreta em uma série de possibilidades e novos sentidos para a produgdo, ja que

essa estratégia a aproxima tanto de um musical quanto de um show de rock.
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4 PREMISSAS PARA ANALISE DO POP NA NARRATIVA FILMICA
4.1 A POETICA DA MUSICA POP NO CINEMA

A percepcido do papel das musicas em um filme estd diretamente relacionada ao
posicionamento das delas na narrativa. Quais as funcdes que estas exercem? Fazem-se
presentes na realidade espaco-temporal da obra cinematogréfica ou s@o imperceptiveis
aos ouvidos das personagens, alterando a apreensio de cenas isoladas ou do filme como
um todo apenas aos olhos e ouvidos do publico? Depois de discorrer sobre os papéis
atribuidos a musica em um filme e as mudangas de percepg¢ao, principalmente da misica
pop, ao longo da histéria do cinema, é chegada a hora de partirmos para as premissas

que guiardo as anélises do corpus da nossa pesquisa propriamente dita.

Como pressuposto metodoldgico para nossa andlise, tomamos como aporte A Poética do
Filme, metodologia baseada n’ A Poética, de Aristételes, e desenvolvida e aplicada pelo
grupo de pesquisa Laboratorio de Anélise Filmica, coordenado pelo professor Wilson da
Silva Gomes. O arcabougo tedrico escolhido reflete uma maior clareza que a
metodologia permite dos recursos utilizados na composicao das obras, bem como das
funcdes e resultados obtidos pela selecdo de determinados materiais filmicos em

detrimento de outros.

A partir dessa compreensdo, o esclarecimento das funcdes e papéis exercidos pelas
musicas na narrativa, um dos objetivos da pesquisa, torna-se mais evidente, facilitando
o momento das andlises propriamente ditas. Daf a escolha dessa metodologia especifica
em detrimento de outras que tomam a aprecia¢do de um filme como um todo,
dificultando o isolamento e compreensdo de um recurso filmico especifico, no nosso

caso, a musica.

Prevendo a abordagem de obras narrativas filmicas como textos estruturados com vistas
a provocar uma série de efeitos em um apreciador possivel, A Poética do Filme é
organizada de modo a entender como um conjunto de instrugdes e regras € responsavel
por configurar os efeitos de sentido e a interpretacdo de um filme, assim como efeitos
emocionais e sensoriais. Dessa forma, a manipulacdo e ordenagcdo dos materiais
expressivos cinematograficos sdo importantes para a elaboracdo de uma série de efeitos
que se configuram no momento da apreciagdo da obra. A iluminacio, fotografia, roteiro,

trilha sonora, montagem, figurinos, direcdo de arte, efeitos especiais, interpretacdo dos
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atores estdo dispostos de forma a estabelecer essa rede de efeitos a servigo da apreciagdo

filmica.

Separados os recursos filmicos em trés categorias especificas (GOMES, 2004b, p. 91),
parametros visuais (fotografia, enquadramento, escala de planos, linha de foco), sonoros
(musica, efeitos sonoros, didlogos) e narrativos (trama, personagens, peripécias,
desenlaces), cabe ao analista investigar de que modo estes materiais manipulados no
interior da obra funcionam no sentido de configurar as estratégias de producéo de efeito.
O objetivo dessa distingdo ¢é facilitar o trabalho do analista ao isolar os materiais
expressivos que compdem o filme e instituir caracteristicas e fun¢des individuais que
atuardo no conjunto da narrativa para, durante a apreciagado, estabelecer os programas de

efeitos desejados:

Meios sdo recursos ou materiais que sdo ordenados e dispostos com
vistas a producgdo de efeitos na apreciacdo. Estratégias sdo tais meios
enquanto estruturados, compostos e agenciados como dispositivos de
forma a programar efeitos préprios da obra. Os efeitos sdo a
efetivacdo de meios e estratégias sobre a apreciagdo, sdo a pega
cinematogrifica enquanto resultado, enquanto obra'® (GOMES,
2004a, p. 41).

Os efeitos podem ser classificados a partir de trés programas: cognitivo (ou
comunicacional), sensorial (ou estético) e afetivo (ou sentimental ou poético). O
cognitivo estabelece uma experiéncia conceitual ao organizar meios € materiais para
produzir sentido, compor mensagens, transferir idéias ou fazer o apreciador pensar em
determinadas coisas. No programa sensorial, os meios e materiais sdo estruturados para
produzir efeitos sensoriais, causar no apreciador algum tipo de sensacdo. J4 o poético
agencia os recursos, meios e materiais para produzir efeitos emocionais ou animicos no

espectador.

Cada um desses programas demanda efeitos especificos, ainda que essa separacdo sé
seja pertinente no processo de andlise. Durante o processo de manipulacdo dos materiais
expressivos e apreciacdo da obra, eles estdo combinados de forma a desaparecerem no

emaranhado que constitui a malha filmica, sendo dificil precisar linhas de divisdo para

1% “Medios son recursos o materiales que son ordenados y dispuestos en vista a la produccion de efectos
en la apreciacion. Estrategias son tales medios estructurados, compuestos y agenciados como
dispositivos, de forma de programar efectos propios de la obra. Los efectos son la efectuacion de medios
y estrategias sobre la apreciacion, son la pieza cinematogrdfica como resultado, como obra”.
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cada programa. Dessa forma, entdo, evitamos fazer uma classificacdo rigida de quais

programas os filmes analisados desenvolvem.

Nosso intuito € utilizar a metodologia como um guia de como os materiais expressivos
constituintes da linguagem cinematografica s3o manipulados de acordo com a
convocacdo de um efeito no apreciador, ndo apontar que tipo de efeito é predominante
em determinado filme, ou mesmo fazer uma classificacdo hierdrquica de quais sdo os
programas mais importantes na manipulacdo interna dos longas-metragens analisados.
Nosso objetivo principal é perceber de que forma a misica esta presente nos filmes de
modo a estabelecer um contexto pop e despertar a aten¢do de um espectador especifico

para suas fungdes e usos culturais nas narrativas.

A opcgido desenvolvida ocorre em virtude de ndo ser nossa intengdo examinar os diversos
programas de efeito presentes nos filmes analisados, nem em situagdes particulares,
nem quando os programas marcam um estilo ou tom predominante nessas obras. Cada
filme apresenta uma composicio destes programas e quanto mais a obra estd vinculada
a um determinado género cinematografico, mais claras as marcas dos programas

utilizados e efeitos desejados.

A partir do préprio tipo de filme especifico estudado na pesquisa, que procura ndo se
vincular a apenas um género cinematografico em particular, a tarefa de precisar quais os
programas e delineamentos que ddo a tdnica as obras mostra-se desgastante e inutil.

Cada um desses filmes usa o recurso musical — que nos interessa de maneira mais
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recurso musical nos filmes dito pop, identificando os modos de sua utilizagdo em
algumas obras reconhecidas no campo cinematografico como aquelas que lancam méo

de musicas pop para recriarem universos ficcionais pop.

Os procedimentos previstos em A Poética do Filme presumem uma verificagdo interna
da obra, destinada a desvendar como as estruturas textuais do filme estdo organizadas a
fim de identificar e interpretar o efeito desejado. Ainda assim, nossas anélises levam em
consideracdo o contexto e elementos extratextuais. Isso acontece em virtude de uma
série de fatores importantes. Inicialmente, A Poética do Filme nos € ntil para
entendermos como as musicas presentes nos longas-metragens analisados operam na
narrativa filmica, qual o lugar que elas ocupam na trama, desempenhando quais fungdes

e procurando estabelecer quais efeitos no espectador.

A partir da recuperag@o de dados de estudos anteriores sobre musica pop, no cinema e
de forma geral, procuramos pensar possiveis resultados da utilizacdo desse tipo de
musica nos filmes ao longo das andlises, percebendo como as fungdes desempenhadas
por elas estdo empregadas na narrativa filmica para a obtencao de determinados efeitos
diretamente relacionados com o modo de se escutar musica: o modo intelectual, fisico e

emocional*! (SILVA, 2005, p. 6-8).

O modo intelectual'possui um cardter mais semidtico ao comunicar idéias e utilizar
elementos da miusica (letras e gé€neros musicais) para agregar novos significados a
narrativa. “Esta vinculacdo faz com que o espectador tenha instrumentos de
acompanhamento da trama além daqueles que o texto explicito fornece. Este principio
exige uma participacdo intelectual, ou um interpretante mais rigido, pois nos remete a
um significado mais especifico servindo a unidade da narrativa, ou & estrutura

dramética” (SILVA, 2005, p. 8).

11 Podemos fazer, aqui, um paralelo com a categorizacdo que Simon Frith (1996, p. 116-22) faz da
musica presente nos filmes de acordo com seu significado: a musica enquanto codigo cultural, cédigo
dramadtico e cédigo emocional. Apesar de, aparentemente, ser possivel um paralelo entre os aportes da
metodologia da A Poética do Filme e a categorizacdo de Frith, essa ndo € a intengdo da pesquisa.

"2 De acordo com o paralelo tracado com Simon Frith, o modo de escuta intelectual se relaciona com o
que o autor chama de musica enquanto cédigo cultural. “Este € o uso da miisica para nos localizar onde
estamos, para nos revelar, da forma mais econdmica possivel (assim podemos acompanhar a estdria), os
fatos sociais e culturais bdsicos das imagens: lugar e periodo (geogrifica e historicamente) e cendrio
social (socioldgica, politica e economicamente)” /
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Nesse caso, a musica representa personagens ou acdes; determina um “conceito
musical” para o filme; cria um senso de periodo histérico, geografico e / ou cultural;
providencia um subtexto ao informar ao espectador sobre eventos ou circunstancias as
quais as personagens ndo tém conhecimento; e estabelece o ambiente acustico e
contribui para a criacdio de um senso de realidade espacial (no caso da musica

diegética).

O modo fisico'” pressupde uma escuta através do corpo, no qual as qualidades
sensoriais (altura, duracdo, timbre, intensidade) deixam o apreciador absorvido pela
sensacdo proporcionada pela materialidade da mdsica. Nesse sentido, a musica
determina um efeito sensorial ao estabelecer um outro nivel ritmico & montagem; seguir
0s movimentos de camera; estruturar cenas fragmentadas de forma uniforme e continua;

e agregar uma sensagdo de grandeza épica as imagens.

Por fim, 0 modo de escuta emocional'”, aquele através do qual a poética da mdsica
deixa sua marca e desperta no ouvinte sentimentos ligados as letras e melodias das
cangdes. No cinema, o modo de escuta emocional estd diretamente relacionado ao
carater situacional da musica, “a forma como é geralmente trabalhada como fundo
musical que contextualiza a diegese, ou a que dirige o estado psicoldgico do espectador
para a situagdo dramadtica através da emocdo, ou ainda, que faz parte desta diegese”

(SILVA, 2005, p. 7).

O uso da mdusica enfatiza e desperta interesse em determinada acdo, estados de espirito e
humor; tira a ateng¢do ou serve como contraste visual para determinada acdo, estado de
espirito ou humor; mostra mudangas de sentimentos e emocdes; e prepara o apreciador
para o estado de espirito de uma determinada cena. Esse modo de escuta emocional é,
inclusive, o mais presente na narrativa filmica, sendo a habilidade em gerar respostas

emocionais a principal, e para alguns, a inica contribuicdo da musica para o cinema:

103 : . . o : . ..
Seguindo o paralelo com Simon Frith, o modo de escuta fisico se relacionaria com a musica enquanto

codigo dramdtico. A musica estaria presente na narrativa filmica para impulsiond-la ou retarda-la,
ajudando o apreciador a se localizar e distanciar da estéria. “A musica no filme pode, por exemplo,
indicar o qudo rapido o tempo estd passando, sugerir uma perspectiva espacial ou nos dizer o quio perto
estamos da acdo narrada” / “Film music, for example, can indicate how quickly time is passing, can
suggest a spatial perspective, can tell us how close we are to the action” (FRITH, 1996, p. 122).

104" Ainda comparando com Frith (1996, p. 116-9), o modo de escuta emocional se relacionaria com a
musica enquanto cédigo emocional, utilizada com o objetivo de guiar a maneira como a audiéncia deve se
portar diante de uma cena ou personagem especifica, ou para estabelecer como as personagens se sentem
em determinada situagio.

91



Uma poderosa fung@o da musica no cinema € sua habilidade de gerar
respostas emocionais no apreciador enquanto este assiste o filme. A
musica contribui ao intensificar ou abrandar o ritmo do filme. Essa é
uma funcio tao influente que alguns criticos créem ser a unica. Esses
criticos acreditam que a resposta emocional que a musica produz em
um espectador de cinema também pode exercer outras fungdes, sejam
elas quais forem, na medida em que inerentemente elas derivam da
emocdo natural da musica. Esse ponto de vista é aceitdvel ja que
muitas dessas outras fungdes da miusica no cinema produzem,
indiretamente, uma vasta escala emocional para o espectador'®
(OPPENHEIM, 2006).

Michel Chion (1997, p. 232-236) classifica a musica presente no cinema para demandar
respostas emocionais em duas categorias: a musica empdtica e a ndo-empdtica. A
musica empdtica € aquela que adere diretamente ao sentimento sugerido em uma cena
ou a emogdo expressa pelas personagens. As duas completam-se em busca de um efeito
desejado e comum. J4 a musica ndo-empadtica parte de um principio oposto ao agregar
um efeito de “emocdo multiplicada” atuando na cena de forma indiferente. “A musica
ndo-empatica, de algum modo, corresponde a uma simples mudanga de enquadramento:
ao invés de ocupar toda a tela com a emogéo individual de uma personagem, mostra-nos
a indiferenca do mundo que a rodeia. A partir dessa perspectiva, a intensidade

emocional ndo diminui, mas se eleva a outro nivel”'% (CHION, 1997, p. 233).

Empética ou ndo, o uso da musica em busca de respostas emocionais traz uma discussio
pertinente a presenca dela no cinema: sua adequagdo a determinadas cenas ou filmes. A
pergunta que se faz é: qual a melhor misica para representar ou despertar determinada
emogdo?'”’. Russell Lack acredita que esse é um tema controverso e afirma: “Se uma

musica desenrola-se em virtude de seu efeito emocional, entdo, presumivelmente,

195 “Apnother strong function of a film score is its ability to generate an emotional response from the
viewer while he/she is watching a film. It assists in intensifying or relaxing the pace of the film. This is
such a influential function, that some critics believe it to be the only one. These critics believe that the
emotional response that a score generates from a viewer is also able to provide the film with other
musical functions as well, since all music, whatever its other functions are, inherently presents emotion,
because that is its nature. This view is acceptable, since many of the other functions, when used in the
film, do indirectly produce a vast scale of emotion from the viewer”.

1% “La miisica anempadtica, de algiin modo, corresponde a un simple cambio de encuadre: en lugar de
ocupar todo el campo con la emocion individual del personaje, nos muestra la indiferencia del mundo
que le rodea. Desde esta perspectiva, la intensidad emocional no disminuye, al contrario, sino que se
eleva a otro nivel”.

197 Ainda que essa seja uma questdo pertinente, nio foi nosso objetivo, aqui, discorrer sobre o uso correto
ou ndo de uma musica selecionada para acompanhar determinada acéo, ou mesmo o significado particular
dessa musica para que ela seja entendida como “triste”, “alegre”, “melancdlica” etc. Nao importa ao filme
o sentimento que aquela cangdo desperta isoladamente, mas como esse sentimento interage com a
narrativa filmica.
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existird algum critério absoluto que determine se uma cangdo € apropriada ou ndo ao

ambiente que o diretor pretende representar”m8 (1997, p. 19).

Partimos do principio, no entanto, de que, se uma cancdo estd integrada a uma cena
especifica, cabe a nés entendermos a funcdo e o efeito obtido pela associacdo,
independente de qualquer juizo de valor acerca da can¢@o ou sua utilizagdo. Dessa
forma, apesar de as musicas despertarem reacoes diferentes nos individuos, a partir das
experiéncias e valores pessoais de cada um, ndo temos a pretensdo, nesse trabalho, de
fazer um estudo de recep¢ao. Como mesmo afirma Russell Lack: “Nossas experiéncias
e preferéncias individuais como espectadores sdo anuladas em beneficio de uma
sujeicdo coletiva diante de certas convengdes que hoje, através de complexas figuragdes
ao longo da histdria do cinema, converteram-se em uma espécie de arquétipo”109 (1997,

p- 92).

De maneira resumida, podemos afirmar que, ainda que nossos gostos individuais e
relacdes pessoais com determinadas cangdes ou géneros musicais sejam relevantes para
o entendimento do nosso sentido particular do filme, cuidamos para que nossa
percepcao particular das musicas ndo interferisse no entendimento dos papéis que elas

exercem na narrativa filmica.

Contexto da musica pop - Também ndo € nosso objetivo fazer uma andlise que
desconsidere os filmes pop como produtos culturais inseridos em uma grande rede
mididtica que segue pressupostos ideoldgicos, culturais, sociais e econdmicos que
tornam uma apreciacdo interna limitada e insatisfatéria. Segundo Simon Frith (1996, p.
49-51), os filmes sdao avaliados em termos de técnica, qualidade e habilidade. Questdes
como “o filme foi bem realizado ou interpretado?”; “o custo de producdo foi bem
empregado?”’; “ele € realistico na medida em que as personagens e reagdes sdo criveis?”

sdo tdo relevantes quanto a propria experiéncia de apreciagdo da obra.

Os filmes s@o vistos como produtos de uma inddstria, submetidos a convengdes
estilisticas e avaliados sempre em comparagdo a outras produgdes do mesmo género. De

acordo com Pauline Reay: “E evidente que a organizagdo da industria e do contexto

198 «Si la muisica se despliega por su efecto emocional, entonces, presumiblemente, existird algiin criterio
absoluto que determine si una pieza es apropiada o no al ambiente que el director pretende reflejar”.

19 “Nuestras experiencias y preferencias individuales como espectadores quedan anuladas en beneficio
de una rendicion colectiva ante ciertas convenciones que hoy, a través de las complejas figuraciones de
historias cinematogrdficas a l largo de varias décadas, se han convertido en una especie de arquetipo”.
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institucional de producdo de um filme sempre teve, e continuard a ter, um efeito
fundamental no tipo de mdsica presente nas trilhas sonoras e no modo como esta é

utilizada na narrativa”

(2004, p. 112). Dessa forma, tratarmos nosso corpus de
pesquisa como obras filmicas inseridas em um contexto cultural e comercial que
envolve elementos complexos e cheios de imbricamentos que articulam cinema e

musica pop.

Seguindo essa linha de andlise, os significados da musica pop ndo estdo contidos apenas
na musica propriamente dita, mas em vdrios sentidos extratextuais que estdo
diretamente relacionados a sua producio, enderecamento e circulacdo. Por isso, mesmo
com todo o interesse que a pesquisa demanda a questdes referentes a miusica pop, é
importante ressaltar que nosso proposito ndo € fazer um estudo das mdsicas em si.
Optamos por uma andlise que leva em consideracdo outras questdes em detrimento de
uma perspectiva musicoldgica com base na notagdo musical das can¢des presentes nos
filmes ou albuns de trilha sonora, elegendo um estudo interdisciplinar, como destaca o
musicélogo Phillip Tagg:
A explicacdo é que a musica pop ndo pode ser analisada usando
apenas as ferramentas tradicionais da musicologia porque ela (...) é
concebida para a distribui¢do massiva de amplos grupos de ouvintes
socialmente bastante heterogéneos e embalada e distribuida de
maneira “nio-escrita” vidvel somente em uma economia industrial e

sociedade capitalista onde se torna um produto sujeita as leis do
“livre” comércio''! (TAGG, 1982, p. 4).

Dentro do possivel, evitamos nos restringir apenas a interpretagdes sobre as fungdes que
a miusica pop desempenha ou os efeitos que ela desperta no momento da apreciagdo
filmica propriamente dita. Como justificativa para essa postura analitica, tomamos como
base a afirmagdo de Chion (1997, p. 192) na qual ele esclarece que apesar de a musica
no cinema possuir uma série de usos conscientes que podem ser aprendidos, utilizados e
dominados, sua presenca nos filmes nfo se restringe a essas funcdes limitadas e finitas.

Jeff Smith segue o mesmo raciocinio ao destacar que parte da magia que a musica pop

"0 “What is clear is that the organization of the industry and the institucional context in which a film is
produced has always had, and will continue to have, a significant effect upon the type of music used in
film and the way in which it is used”.

" “The argument is that popular music cannot be analysed using only traditional tools of musicology
because popular music (...) is conceived for mass distribution to large and often socioculturally
heterogeneous groups of listeners, stored and distributed in non-written form, only possible in an
industrial monetary economy where it becomes a commodity and in capitalism society, subject t the laws
of ‘free’ enterprise”.
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exerce no cinema advém, inclusive, da manipulacdo de associa¢des preexistentes de

determinadas cangdes ou géneros musicais:

(...) grande parte da expressividade de trilhas sonoras baseadas na
compilagdo de musicas pop deriva menos de suas qualidades
puramente musicais e mais do sistema de alusGes e associacdes
extramusicais ativadas pela referencialidade das musicas. Em outras
palavras, em virtude do macigo apoio das compilacdes em cancdes de
pop e rock, os significados dessas musicas na narrativa filmica,
geralmente, dependem do sentido da miusica pop em uma escala
social e cultural mais ampla''* (1998, p. 155).

Em virtude de nosso corpus ser composto de longas-metragens que trazem como trilha
sonora uma compilagdo de cangdes pop de diversos géneros musicais com diferentes
percepcdes junto a publicos variados, fatores econdmicos, sociais e culturais revelam-se
fundamentais, tanto para a selecdo de que filmes analisar, quanto para reconhecer a
complexidade e a diferenca entre as andlises que ora se dedicam a poética dos filmes,

ora se dedicam ao contexto onde estes estdo inseridos.

Nessa medida, incorporamos dados sobre a configuracdo e selecdo das musicas que
compdem o dlbum de trilha sonora, a trajetéria dos diretores, o or¢amento, a campanha
publicitédria do longa-metragem etc., informacdes centrais sobre os modos de producio,

circulagéo e de reconhecimento dessas obras.

A incorporag@o dos dlbuns de trilha sonora dos filmes selecionados também € valiosa
como referencial importante para as andlises. Mesmo que, em determinados casos,
algumas cangdes sequer estejam presentes na narrativa filmica, elas agregam valor, em
certo sentido, a percep¢do que o publico segmentado e atento a aspectos da cultura pop
tem do filme. A selecdo das miisicas que estdo no dlbum de trilha sonora, independente
de estarem ou ndo presentes no longa-metragem, ndo deixa de ser uma estratégia
comercial importante para a apreensdo do filme como auténtico ou nio. O proprio fato
de uma produgdo cinematogréfica ter um ou mais dlbuns de trilha sonora langados de
forma vinculada ao seu titulo, ou mesmo néo ter nenhum (caso, raro hoje em dia, de 9

cangdes, um dos filmes analisados), pesa nessa percep¢do do que € ou ndo auténtico.

12 oo . . . . ..
“much of compilation score’s expressiveness derives less from its purely musical qualities than from

the system of extramusical allusions and associations activated by the score’s referentiality. In other
words, because of the compilation score’s heavy reliance on pop and rock tunes, its meaning within a film
is often dependent upon the meaning of pop music in the larger spheres of society and culture”.
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O objetivo da pesquisa € compreender ndo apenas as funcdes ou efeitos que a miisica
pop desempenha na narrativa filmica, mas como questdes mais relacionadas ao universo
musical pop (selecdo dos artistas pop e géneros musicais presentes na trilha sonora;
paisagem sonora inscrita nessas cangdes; titulo e letras, etc.) podem atuar na apreciacio

filmica e no seu enderecamento.
4.2 CRITICAS, DEFESAS E PECULIARIDADES DA MUSICA POP

Mesmo tendo um cariter eminentemente comercial, ja discutido de forma mais
aprofundada no capitulo anterior, a misica pop também possui uma série de funcgdes
dentro da narrativa cinematografica (ver Anexo A). Ela exerce, inclusive, papéis
tradicionais geralmente atribuidos as musicas incidentais e, de acordo com o cineasta
Martin Scorsese, “tem o potencial de atribuir aos filmes uma forca e dinidmicas
préprias”'"® (apud ROMNEY & WOTTON, 1995, p.1). Mas, apesar de mais de 50 anos
de presenca no cinema, a utiliza¢do da miisica pop como recurso narrativo ainda € vista
com limitacdes por alguns tedricos, musicos e compositores, que alardeiam as restri¢des
mercadoldgicas e de natureza musicoldgica desse tipo de misica (GORBMANN, 1987;

CHION, 1994, 1997; RUSSELL, 1997).

A muisica pop ndo é moldada em funcio das nuancas dramdticas ou narrativas do filme.
Esse € o principal argumento daqueles que ndo a consideram como “verdadeira musica
de cinema” (GIORGETTE, 1998; PRENDERGAST, 1992; MAXIMO, 2003). Ela é
composta dentro de um esquema fundamentalmente vinculado a industria fonogréfica e
obedecendo a pressdes mercadoldgicas referentes a questdes de género ou preocupadas
com o esquema do star system vigente. Dessa forma, aspectos demogrificos,
tecnolégicos, econdmicos e culturais atrelados a ela sdo dificeis de serem isolados,

causando rupturas que prejudicam o desenrolar da narrativa filmica.

Enquanto a musica incidental desperta o espectador para a narrativa e as respostas
emocionais estabelecidas pelo filme, a musica pop chama a atengdo do espectador para
a cancdo em si, evidenciando a letra, o género musical, as qualidades vocais e entonacdo
do artista pop que a interpreta e, em alguns casos, a propria performance. Elementos

estes considerados uma ameaga a balanca musica / narrativa ao atuar de forma

"3« has the potential to give movies a forceful, dynamic edge”.
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extratextual, acrescentando ao filme significados adicionais e fora do controle dos

realizadores.

A musica pop é desqualificada, assim, como elemento narrativo no cinema. A
justificativa € que, no caso dela, o seu significado ndo depende unicamente da relagio
entre o som propriamente dito e o drama, mas, ainda, ao contexto social e cultural no

qual esta inserida.

Em determinado tipo de filme, o uso da misica pop € considerado inadequado, caso de
dramas de época ou épicos, por exemplo. O universo retratado por longas-metragens
desses tipos, dificilmente, permite que ela contribua para o desenvolvimento da trama.
Ainda assim, hoje em dia, existem casos de produgdes que fazem uso da musica pop
mesmo que o recurso pareca, a principio, estranho por nio corresponder a realidade do

periodo histérico ou universo cultural das personagens ou trama.

Carly Flinn aceita essa utilizagdo e afirma que “fodos os tipos de musica de fodas as
épocas podem acompanhar qualquer estéria de qualquer periodo. A musica de cinema
tem a fung@o de ajudar no que [0 compositor Peer Raben] chama de ‘originalidade
aditivada’ ' (apud REAY, 2004, P. 44) (grifo do autor). Essa forma inusitada de
utilizacdo de cancgdes pop demonstra a flexibilidade do recurso e é encontrada no
musical Moulin rouge: Amor em vermelho (Moulin rouge, 2001), no épico medieval
Coracdo de cavaleiro (A knight’s tale, 2001) e no recente Maria Antonieta (Marie

Antoniette, 2000), que se passa na Franca durante a Revolugdo Francesa.

Ja em produgdes contemporaneas ou que retratam algum periodo pés-década de 1950, a
presenca da miusica pop € perfeitamente aceitdvel, cumprindo com as funcgdes
tradicionais de tal recurso sonoro e acrescentando uma aura prépria e referéncias
culturais ao filme. O sfatus iconico de algumas cancdes e dos artistas pop que as
interpretam ajuda esses filmes a capturarem e cristalizarem o momento de sua criacdo,
estabelecendo um auténtico senso histérico e cultural ao solicitar da audiéncia um

vocabuldrio e experiéncia compartilhados necessdrios para a compreensdo da associacao

musica / filme:

"4 <all styles of music from all periods can accompany any story of any period. Film music should aim

395

for what he calls an ‘additive originality’”.
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Ao contrario da mdusica classica, que é regularmente percebida como
possuidora de um tipo de universalidade, as constantes novidades e
mudangas de moda da musica pop atribuem a ela uma espécie de
obsolescéncia do idioma, que depende de certas especificidades
histéricas advindas de estilos individuais, performances e cangdes. Em
virtude dessa particularidade, a musica pop € especialmente eficiente
em representar determinados periodos histéricos'” (SMITH, 1998, p.
164-5).

Além de estabelecer de imediato o periodo histérico retratado, a musica pop institui, por
exemplo, o gosto cultural das personagens, criando, ainda, um importante senso de

identidade cultural aos filmes. O publico usa o gosto cultural das personagens para se
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acreditar. Algumas vezes, o uso de uma cangdo pop com associacdes
extratextuais ao filme é essencial''’ (STILWELL, 2002, p-44).

Outra questdo muito citada e que pesa contra a miusica pop € que ela também néo é
composta para se adequar as imagens do filme. Ainda que uma cang@o tenha sido escrita
originalmente para determinada produgdo, ndo existe uma preocupagio formal para que
ela seja utilizada de maneira sincronizada com as imagens. A relacdo de sincronismo
ponto a ponto entre o que acontece visualmente e acusticamente ndo é levada,
geralmente, em consideracdo no caso da musica pop. Mesmo atribuindo um cardter
ritmico as imagens, a mdusica pop € utilizada no cinema mais comumente para
desempenhar um papel dramético ou lirico, conforme as distingdes propostas por

Marcel Martin (2003, p. 121-2).

A misica pop ndo ¢ flexivel e, de acordo com Russell Lack (1997, p. 284), as cangdes
ndo sdo eficazes como interlidios musicais, fazendo pouco ou nada para o avango da
narrativa e para nossa compreensao das personagens. K.J. Donnelly atribui essa “falha”
da musica pop a sua propria natureza ritmica e estrutural, que raramente se combina
com a natureza das imagens, funcionando melhor em seqiiéncias nas quais essa
dindmica ndo é necessdria (caso dos travellings ou cenas com montagem acelerada).
“Isso acontece em virtude do poderoso esquema ritmico e temporal da musica pop, que,
geralmente, sobrepde-se as imagens quando utilizada de forma extradiegética em uma

cena”'"® (2001, p-2).

De acordo Michel Chion, a misica pop no cinema sé encontra sentido globalmente,
levando-se em conta que estamos acostumados a uma paisagem sonora que supde uma
superposicao aleatéria de ritmos e de musicas. Tal fato permite ao ptiblico ndo estranhar
a falta de sincronismo entre fragmentos muito ritmados de cancgdes e imagens nos

filmes''?, problema que pode ser compensado, também, pela ado¢do de uma unidade

" “While it is true that frequently films are filled with pop songs for commercial reasons, there are also
examples where the pop song is more powerful than a conventional film underscore, and I would argue
that these are more common than the bulk of film music literature would lead one to believe. Sometimes a
popular song with extra-filmic associations is essential”.

"8 “This is due to its own strong rhythmic and temporal schemes, which mean that it is often
foregrounded when used as non-diegetic music in a sequence”.

"9 Em virtude dessa dindmica diferente entre os movimentos das imagens e da misica pop, ainda que
ambas sejam manifestacdes temporais narrativas baseadas na sucessdo de eventos, optamos por nio
trabalhar com perspectivas que achamos que limitari
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estilistica das misicas presente na trilha sonora, com can¢des da mesma época ou

género musical:

Este procedimento, que poderia parecer o resultado de uma
superposicdo grosseira, negligenciada e nada trabalhada de um ritmo
musical e imagens em movimento, é totalmente deliberado. Cria-se,
assim, um efeito de ligeira flutuagdo, de ligeira dispersdo da atengdo,
ja que os pontos de sincronizagdo habituais entre o som e imagem,
que normalmente sdo criados através da montagem e de principios a
partir de impressdes ritmicas, aqui estdo ausentes ou ndo estdo
operando'*’ (CHION, 1997, p. 176).

Em relacdo as limitagdes de cardter musicoldgico, como a pobreza estrutural, harmonica
e / ou melddica da musica pop, os criticos ao seu uso no cinema afirmam que ela néo
possui nenhum valor estético e s6 interessa como fendmeno socioldgico. Eles destacam,
ainda, sua efemeridade e dependéncia em relacdo ao momento de lancamento. “A
musica pop € definida pelo momento. O que hoje tem grande relevancia pode ndo ter
nenhum em dez anos; pior, pode ser terrivelmente datada, causando distracdo ou

trabalhando contra o sentimento desejado”121 (WRIGHT, 2003, p. 11).

No entanto, a musica no cinema € utilizada, de forma geral, para comunicar uma série
de sentimentos e emog¢des particulares para uma grande quantidade de pessoas que nio
possui, necessariamente, um conhecimento musicoldgico, mas compartilha uma cultura
musical difundida pelos quatro cantos do mundo, o que impulsiona o seu carater
comercial. A maioria dos consumidores de musica pop ndo estd preocupada com a
qualidade ou estrutura formal da mesma. O interesse desses ouvintes recai sobre fatores
ideoldgicos, sociais e culturais na medida em que o “gosto musical” funciona como um
importante posicionamento identitdrio ao demarcar quem somos e a qual grupo

pertencemos.

A musica pop € julgada e avaliada em consonéncia com préticas discursivas inseridas

em uma cultura majoritiria que a interpreta seguindo suas funcodes definidas social e

insatisfatorios), optamos por uma perspectiva que enfatizasse a narrativa filmica e uma abordagem
cultural da musica pop.

120 “Este procedimiento, que podria parecer el resultado de una superposicion grosera, negligente e nada
trabajada, de ritmo musical e imdgenes en movimiento, es totalmente deliberado. Crea un efecto de
ligera flotacion, de ligera dispersion de la atencion, ya que los puntos de sincronizacion habituales entre
sonido e imagen, que normalmente se intentan crear por medio del montaje y a partir de los que irradian
en principio las impresiones ritmicas, aqui estdn ausentes o no son operativos”.

2V “popular music by definition is of the moment. What has huge significance today can have little tem
years hence; even worse, it can be painfully dated, potentially distracting from, or working against, the
desired emotional effect”.
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psicologicamente (FRITH, 1996, p, 63). A mdsica pop, portanto, ndo se enquadra no
discurso da musica artistica organizada ao redor de uma nocdo particular de
escolaridade musical no qual apenas as pessoas dotadas de talento ou treinamento certo
podem experimenté-la e saborear do real significado da “grande” musica (FRITH, 1996,

p, 39).

Essa logica segue o mesmo raciocinio desenvolvido pelos tedricos da Escola de
Frankfurt, justificando uma série de preconceitos ainda enraizados na percepc¢do da
cultura contemporanea: a musica incidental sinfonica e harmoniosa é apreendida como
representante da “alta cultura”; enquanto isso, a musica pop fica relegada a condi¢do de
objeto sem valor estético e destinado a um publico mais afeito aos produtos vinculados

a “baixa cultura”.

“A énfase na melodia, a repeticio harmonica e ritmica e a relativa brevidade das
cangdes sugerem que elas sdo especialmente designadas para a memoria restrita e as
limitagdes cognitivas das platéias sem treinamento musical”'** (SMITH, 1998, p- 15).
Mas essa caracteristica, especialmente perceptivel no caso da musica pop, € uma das
responsaveis por ela superar facilmente barreiras geograficas, ideoldgicas, politicas,
sociais, de cardter lingiifstico e, muitas vezes, resistir ao tempo exercendo uma fungéo

nostalgica no publico.

Mas alguns desses preconceitos ndo tém fundamento algum. Os préprios filmes também
sdo produtos culturais definidos pelo momento e sofrem as conseqiiéncias do passar do
tempo, podendo ser tdo efémeros quanto a propria musica pop, o que desmistifica a tese
de que a misica incidental é um dos elementos que eleva os filmes a condi¢do de

objetos da “alta cultura”.

Independente da riqueza ou pobreza estrutural, ritmica, melédica ou harmonica, a
musica pop é extremamente eficaz em despertar emocdes e sentimentos diversos no
vasto publico consumidor que engloba diferentes classes sociais, faixas etdrias, ragas,
sexos ou nacionalidades. A misica pop estd presente macicamente no dia-a-dia da
sociedade contemporanea definindo sentimentos, estabelecendo sensagdes ao atuar no

nosso corpo ou passando mensagens de cunho politico, social e ideolégico. Nada mais

12 “The emphasis on melody, the repetitiveness of harmonic and rhythmic patters, and the relative
brevity of the pieces suggest that pop forms are especially well suited t the memory constraints and
cognitive limitations of a musically untrained audience”.
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natural, entdo, que ela seja um elemento essencial e cada vez mais presente na

linguagem cinematogréfica.

Sendo assim, de acordo com Simon Frith (1996, p. 107), os significados e efeitos da
musica ndo estdo presentes apenas nas suas estruturas imperativas, mas também nas
experiéncias culturais e sociais relacionadas a ela, bem como no posicionamento
cultural ou social de quem a escuta. Gragas a uma mudanca geral no que € considerada
atualmente a linguagem bdsica das emocgdes, principalmente em virtude da maior
presenga e importancia da musica pop na rotina didria, ela é tdo capaz de expressar

sentimentos quanto a musica incidental e mais comumente aceita no cinema.

A partir dessas consideragdes, tentamos entender determinadas particularidades da
musica pop relevantes ao universo filmico, levando em consideragdo normas que regem
esse universo como um todo e procurando destacar similaridades e diferencas entre os
distintos tipos de musicas presentes no cinema'”. Rick Altman (2001, p. 23-6)
contrapde, assim, algumas caracteristicas essenciais que diferenciam dois modelos de
musica no cinema — pop e incidental - e que direcionam nossas andlises: a fragmentacao
da musica e suas diferentes formas de apreciagio; os titulos e letras das canc¢des pop; € o
fato de as musicas pop serem mais facilmente difundidas e reconhecidas pelo grande

publico.
4.2.1 Musica fragmentaria e seus tipos de apreciacao

A mausica incidental é, estruturalmente, mais maledvel e suscetivel a variacdes. A
duracdo das notagdes musicais, variacdes, modulacdes, mudancas de instrumentacio,
registro e volume tornam esse tipo de musica multifacetada e mais cadenciada, sendo
mais adequada para o uso essencialmente fragmentdrio da misica no cinema,
“entrando” e “saindo” de cena quando necessdria. De acordo com a pesquisadora
Claudia Gorbmann (apud CHION, 1997, p. 124), o estilo musical suave e com motivos
curtos das musicas incidentais € facilmente subordinado a narrativa filmica e a duracdo

das seqiiéncias, daf a sua capacidade de ser utilizada em forma de temas e leitmotiv.

'23 Além das j4 citadas diferencas estruturais, as trilhas sonoras incidentais e as cancdes pop se baseiam
em principios diversos. Enquanto a primeira toma o leitmotiv, temas especificos para cada situacdo e/ou
personagem, como principal técnica, as can¢des pop se apdiam, essencialmente, em questdes como
género musical e significado lingiiistico das letras.
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O fato da mdsica incidental ser composta j4 moldada a edicdo das imagens também
conta a seu favor e “sua forma e conteido sdo determinados exclusivamente pelas

. . 124
necessidades do filme”

(WRIGHT, 2003, p. 9). A estrutura que ndo se apdia em
muitas repeticdes torna a sua audi¢do mais difusa, encorajando uma audi¢do mais atenta
e silenciosa. A audi¢do da musica incidental é mais passiva, convidando o ouvinte a
mentalizar a musica e internalizar suas reagdes a ela, casando a perfeicdo com a idéia de
que a musica de cinema ndo € feita para ser ouvida. A auséncia de letra também facilita

para que ela passe despercebida, sem chamar tanto a atengdo do espectador.

J4 a musica pop ndo possui essas caracteristicas, sendo mais dificil de ser manipulada de
acordo com as imagens. Sua estrutura, toda baseada na repeti¢do melddica e da propria
letra, também dificulta qualquer tipo de intervengdo e a “quebra” da cangfo para se
ajustar as imagens nem sempre ¢ bem sucedida, razdo destas serem, geralmente,
adaptadas as cancdes e ndo o contrario, caso da musica incidental. “Cangdes ja gravadas
sdo, a principio, elementos pré-fabricados. Entram no processo de produgdo ja

concluido e as op¢des de manipulagdo sdo limitadas™'> (WRIGHT, 2003, p. 9).

De acordo com essa visdo, a musica pop extradiegética falharia em criar um sentido de
unidade e integrag@o audiovisual ao cinema. Daf certa irrelevancia entre uma busca por
pontos de sincronizago ritmica entre a musica e a imagem. Observa-se uma tendéncia,
entdo, de que a sincronizagdo entre a musica pop e as imagens dos filmes ocorre em
virtude do contetido lingiiistico e emocional entre ambas, ou da estrutura ritmica da

musica e da cena como um todo.

A escuta da musica em um filme € fragmentaria porque demanda que ela seja separada
em vdrias partes usadas isoladamente em determinadas seqiiéncias. Por um lado, esse
cardter fragmentério poderia pesar contra o uso da miusica pop nos filmes, jd que sdo
raras as ocasides nas quais as cangdes sdo utilizadas integralmente. Mas, apesar desse
fator, a musica pop € beneficiada por duas razdes. Em primeiro lugar, a audi¢do de
apenas alguns acordes ou o trecho de uma cangéo € suficiente para que nos remetamos a
sua integralidade, em virtude dela ser construida, geralmente, em cima de um refrio,

frase ou gancho de facil memorizacao.

124 it form and content determined exclusively by the needs of the production”.

125 o . .
“Pre-recorded music is in principle a ‘prefabricate
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Em segundo lugar, de acordo com Simon Frith (1996, p. 242-3), nos dias de hoje, nds
escutamos musica como um algo fragmentério e instdvel, gracas, particularmente, ao
processo de industrializacdo e urbanizacdo e aos constantes avangos tecnoldgicos que
modificam os modos de escuta (cangdes presentes em filmes, comerciais e programas
de tevé; a escuta indiscriminada proporcionada pelas emissoras de radio ou pelos
aparelhos de CD ou MP3 players, por exemplo). Para Frith, a tecnologia libertou os

ouvintes da completude da musica:

Se a apreciacdo de uma cancdo do inicio ao fim hoje em dia é
incomum, a excecdo e ndo a regra, esta forma de escuta nos causa,
claramente, um diferente efeito de continuidade musical. Ao mesmo
tempo, em virtude de fodas nossas experiéncias de tempo serem,
atualmente, fragmentadas e multilineares, a musica fragmentdria é
também uma musica real'”®; ela representa uma experiéncia
compreendida através de momentos distintos'?’ (FRITH, 1996, p.
243) (grifo do autor).

Isso acarreta em uma inova¢do no modo de se perceber a musica no cinema. Os
conceitos de musica diegética e extradiegética sdo problematizados e € cada vez mais
dificil de identificar com precisdo como as cangdes estdo presentes nos filmes. As
cangdes pop sdo utilizadas de uma maneira que € sugerida ao publico que ela estd
emanando de uma fonte presente na narrativa filmica, ainda que tal afirmag@o néo possa
ser feita claramente. Corey K. Creekmur (2001, p. 401) cita o exemplo do filme
Procura-se Susan desesperadamente (Desperately seeking Susan, 1985), no qual o
cendrio urbano do longa-metragem permite que todas as misicas presentes na trilha

sonora possam ser percebidas como sendo diegéticas, ainda que nem todas sejam.

Uma outra forma de utilizagdo da musica que embaralha os modos de entendé-la como
diegética ou extradiegética é o que o pesquisador Michel Chion (1997, p. 176-9) chama
de “musica on the air”, aquele tipo de cancdo que, inicialmente, emana de uma fonte
visivel na tela (um réadio, instrumento musical etc.) e que, gracas a uma montagem
paralela, costura uma série de outras cenas de maneira extradiegética. Apesar dessa
tatica também ser utilizada com a misica incidental, ela € bastante comum as cancdes

pop usadas em filmes do género road movie (Easy rider, 1969; Thelma & Louise, 1991;

12 Frith usa o termo “musica real” para esclarecer que os fragmentos de cances despertam sentimentos e
sensacdes e baseiam-se nas mesmas caracteristicas de uma musica ouvida na integra.

127 “If listening to a piece of music from beginning to end is these days unusual, the exception rather than
the rule, this presumably has some effect on our sense of musical progression. At the same time, because
all our experiences of time are now fragmented and multilinear, fragmented music is also realistic music;
it represents experience grasped in moments”.
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Priscilla: A rainha do deserto | The adventures of Priscilla: Queen of the desert,

1994)128,

Outra caracteristica que diferencia a musica pop da incidental é sua forma de audig¢do
mais ativa. A construcio das cancdes através de versos, refroes e pontes satisfazem uma
expectativa prévia dos ouvintes ao instituir um ritmo reconhecivel e estabelecer uma
relacdo direta entre elas e o ptiblico. O préprio timbre vocal do artista pop que interpreta
a musica exerce papel fundamental nessa relagdo, sendo que o reconhecimento desse
artista, muitas vezes, acontece pela voz e a forma como esta geralmente é usada,

demandando certa atencdo do ouvinte.

A participa¢do do ouvinte na execucdo da miusica pop € fundamental. As melodias de
facil memorizag@o, as letras cheias de refrdes repetidos a exaustdo, a curta duracio e a
cadéncia ritmada que reflete no préprio corpo do ouvinte fazem com que as cangdes pop
pecam para ser “cantadas junto” e permanecam na memoria coletiva dos consumidores.
Mesmo quando executada instrumentalmente, sem letras, refrdes ou ritmo mais

marcado, ainda assim, a musica pop exerce essa influéncia mais fisica sobre o publico.

Se a audi¢do da mdsica incidental pode ser considerada inconsciente, a musica pop
recobra a consciéncia do publico para a mdusica na tela, exercendo uma influéncia
paradoxal no espectador na medida em que tenciona questdes como a percepcdo
coletiva e a percepg¢ao privada das cancdes. De forma geral, a musica nos ajuda a entrar

emocionalmente na narrativa.

Segundo Chion (1997, p. 45), ela exerce, assim, uma dupla fun¢do. Ela isola cada
espectador ao estabelecer uma relacdo particular entre ele e o filme, afinal cada pessoa
reagird de uma forma aquela musica que serve como acompanhamento, principalmente
no caso da musica pop que agrega outros valores diretamente relacionados a experiéncia
de cada um; e, por outro lado, cristaliza coletivamente as reacdes do publico, chamando

a atencdo para determinada situag@o ou personagem.

128 A partir dessa idéia, podemos pensar a misica pop como um elemento que embaralha a prépria
distin¢@o entre produgdes que usam a misica como foco da acdo ou elemento climatico, na medida em
que os conceitos de musica diegética e extradiegética sdo tencionados em ambos os filmes. Com o
advento da musica pop no cinema, ndo s6 os musicais ou producdes que t€m a musica como tema criam
um ambiente musical, mas os demais tipos de filme também se beneficiam com um contexto que
possibilita o uso de canc¢des pop sem uma justificativa aparente.
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Essa dupla funcdo € reflexo da prépria relagdo que nés mantemos hoje com a miisica na
nossa rotina. Por um lado, a experiéncia de ouvir musica nos conecta com outras
pessoas e nos da acesso a um mundo coletivo. Simon Frith (2001, p. 27) afirma que
“nds compramos um disco sabendo que nosso gosto € dividido — e medido pelas paradas
de sucesso - e ouvimos uma estacdo de radio cujo apelo é saber que o locutor pode nos

. . 12
fazer sentir como membros de uma ‘comunidade’”?’.

Ao mesmo tempo, os constantes avangos tecnoldgicos e a fragmentacdo do mercado da
musica pop tornam a experiéncia de audicdo cada vez mais individual. "(...) a
industrializacdo da musica, tanto como um processo tecnolégico quanto econdmico,
descreve como ela passou a ser definida como uma experiéncia essencialmente
individual, uma experiéncia que escolhemos para ndés mesmos diante do mercado e

como uma forma de autonomia cultural na vida diria"'*° (FRITH, 2001, p. 27).

Dessa forma, a musica é extremamente eficiente ao evocar memorias particulares e
privadas em cada ouvinte, no caso do cinema, em cada espectador, refletindo
associacdes entre cangdes especificas, determinados refrdes ou géneros musicais e as

lembrangas individuais de cada um.

O modo como apreendemos a miusica no cinema nido depende somente das formas
convencionais de sua utilizacdo ao longo do decorrer da historia do cinema. Apesar de
os usos habituais da misica ja estarem enraizados no imagindrio do publico de cinema,
em virtude dos mais de 100 anos de tradicdo de experiéncia coletiva compartilhada, a
reacdo do espectador a ela também € individualizada na medida em que nossas respostas
variam de acordo com as idéias emocionais que cada cang¢do exerce sobre nds. No caso
da musica pop, uma reacdo mais dificil de prever por causa de suas caracteristicas mais

suscetiveis a fatores externos:

O modo como um fragmento de uma miusica que acompanha uma
cena nos influencia tem tanto ou mais a ver com nossas experiéncias
mais amplas como ouvintes. Escutamos muito mais do que
simplesmente musica de cinema no nosso dia-a-dia, e estas
experiéncias incorporam-se a cada nova experiéncia de escuta. Isso é
particularmente correto quando escutamos canc¢des conhecidas

12 “we buy a record knowing that our taste is shared — and measured by the charts; we listen to a radio

station whose appeal is that its deejay can make us feel members of a taste ‘community’”.

130 «,p - . . . . . .
the industrialization of music, as both a technological and an economic process, describes how music

came to be defined as an essentially individual experience, an experience that we choose for ourselves in

the marketplace and as a matter of our cultural autonomy in everyday life”.
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incorporadas a trilha sonora de um filme. Nossa no¢do de memodria,
baseada em um sentido comum, trata-se de uma espécie de sistema de
recuperagdo que escolhe entre "imagens" sedimentadas e bem
definidas do passado e as expde a nossa ateng¢do, mas isso € uma
nocdo ingénua. A memdria é muito mais sombria do que essa nogdo e
cada lembranca estd emoldurada e ligada a interesses do presente.
Nosso processo de emolduracio musical busca algum tipo de
significado na musica, uma espécie de narrativa "redentora" que nos
conecta a experiéncias passadas, sobrepondo-se ao cardter estranho
do passado. A miisica por si mesma carece de sentido e implicacgdes.
Sua for¢a no cinema ¢é derivada de seus poderosos efeitos de
conotagdo, gerando  significados  secunddrios sem ter,
necessariamente, conotacdes primdrias. Uma cancdo que os
espectadores consideram "triste" serd considerada triste de variadas
maneiras. A conotacdo de uma musica € altamente ambiciosa, mas se
vé intensificada pelo jogo de significa¢bes aparentemente inesgotavel
que marca a experiéncia de escutar muisica. E como se
esquecéssemos que esquecemos aquilo que nos faz pensar na musica
em primeiro lugar.”! (LACK, 1997, p. 95).

Ainda que Lack (1997, p. 96) afirme que um filme j4 chegue até o espectador fechado e
totalmente construido, limitando as possiveis interpretacdes sobre ele e apenas
solicitando nossas respostas emocionais diante de certas situagdes, a interpretacdo de
uma musica pop em um filme ndo pode ser apreendida de maneira uniforme. A relacio
entre ela e uma seqiiéncia ndo € unica, conforme observa Chion (1997, p. 199):
"Associar uma miusica a um filme conduz, em efeito, tanto a perda de certas
possibilidades como a explorag@o de outras. Esta perda de possibilidades forma parte do
ato artistico, da opgéo dramdtica"'*?. Selecionar uma cangdo pop para acompanhar uma
cena € tdo arriscado quanto optar por uma musica incidental. O uso de ambas fecha

algumas portas e abre outras.

BU“El modo en que nos influye un fragmento de miisica de ambientacion tiene tanto o mds que ver con
nuestras experiencias mds amplias como oyentes. Oimos mucho mds que simplemente miisica de cine en
nuestro dia a dia, y estas experiencias se incorporan a cada nueva experiencia de escucha. Esto es
particularmente cierto cuando escuchamos temas populares incorporadas a la banda sonora de una
pelicula. Nuestra nocion de memoria, basada en el sentido comiin, es que se trata de una especie de
sistema de recuperacion que escoge entre ‘imagénes’ sedimentadas y bien definidas del pasado y las
expone a nuestra atencion, pero esto es una ingenuidad. La memoria es mucho mds opaca que todo eso 'y
cada acto de rememoracion estd enmarcad y perfilado por los intereses del presente. Nuestro proceso de
‘enmarcad’ musical busca algiin tipo de significado en la miisica, una especie de narrativa ‘redentora’
que nos conecta con experiencias pasadas, sobreponiéndose al cardcter extraiio del pasado. La miisica
por si misma carece de contenido, de implicaciones. Su fuerza en el cine deriva de sus poderosos efectos
de connotacion; genera cadenas de significados secundarios sin tener necesariamente ningun significado
o connotacion primarios. Una pieza musical que los espectadores consideran ‘triste’ serd considerada
triste en un centenar de formas diferentes. La connotacion de la miisica es altamente ambiciosa, pero se
ve redoblada por el juego de connotaciones aparentemente inagotable que marca la experiencia de
escuchar miisica. Es como se olviddramos que hemos olvidado lo primero en lo que nos hizo pensar la
miisica”.

2 “Asociar miisica a un filme conduce, en efecto, tanto a cerrar ciertas posibilidades como explotar
otras. Esta perdida de posibilidades forma parte del acto artistico, de la opcion dramdtica” .
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4.2.2 Cancoes previamente conhecidas

De acordo com Russell Lack (1997, p. 292), a musica € um dos recursos mais poderosos

e ambiguos da narrativa cinematografica. Por 6(e)7.82938(.40511(a)-n.83068(0r)3.2121279( )-15.9574(60)-15.¢

108



modo a contribuir para a composi¢do dramatico-musical ou
audiovisual (CARRASCO, 2003, p. 129).

Mesmo com o uso cuidadoso proposto por Ney Carrasco, Michel Chion (1997, p. 288)
procura desmistificar tais restrigdes a presenca de cangdes pop conhecidas, afirmando
que, mesmo fazendo parte da narrativa filmica, ndo percebemos a misica como um
recurso exclusivo do universo do filme, mas como um elemento que sobrevive muito

bem fora desse contexto.

De acordo com Chion, da mesma forma que uma misica conhecida traz novos valores a
um filme, ela também pode estar totalmente vinculada a ele, caso uma pessoa venha
conhecé-la através desse filme em particular. A simplicidade estrutural da can¢do pop
(composta basicamente de pontes e refrdes e com uma importante carga lirica em
virtude de seu conteddo lingiifstico) é facilmente gravada na memdria e associa-se para
sempre com um momento determinado da existéncia, para logo em seguida encerrar em

si mesma esse destino.

No caso dos filmes, a musica é associada a determinada acdo, situagdo ou personagem
e, se for conhecida, agrega ao filme seu significado “original”, qual o momento ou
situacdo de nossas vidas que estd relacionado a elas. Ela agrega uma série de
sentimentos e associacdes prévias desenvolvidas ao longo de anos de execugdo
radiofonica, por exemplo. “O gancho emocional em potencial dessas associacdes ja
estabelecidas € considerdvel e bem maior do que qualquer musica incidental original
poderia exercer. A cangdo certa no lugar certo pode ser uma estratégia poderosa,
»134

possibilitando que o filme se aproveite de um trabalho ji feito pela cancdo

(WRIGHT, 2003, p. 12).

Ao invés de ser prejudicial a narrativa, como apontam alguns pesquisadores, essa carga
cultural prévia pode trabalhar a favor do filme, rompendo, inclusive, com a falsa idéia
de hierarquia das imagens sobre a musica, promovendo uma equivaléncia entre as duas

instancias.

Ao contrario de uma relacdo nociva na qual a carga cultural da mdsica prejudica a

narrativa, as cangdes pop de maneira alguma negam a unidade da obra cinematografica

34 “The potential emotional punch of those established associations is considerable, and arguably
greater than a virgin score could hope to elicit. The right song in the right place can be an extremely
powerful device, which enables a film to effectively build on the work that the song has already done”.
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ao incorporar significados extratextuais. A vinculacio de musica pop preexistente a uma
cena implica uma série de combinagdes infinitas e uma multipla troca, ndo s6 o filme
incorpora os significados contidos na cangdo, como esta adquire novos contornos

presentes no filme:

Fora do contexto magico do cinema, essa mdusica deve ser
reconhecida como uma coisa completamente distinta, suscetivel,
certamente - por associagdo, reflexo condicionado e capacidade de
despertar memorias -, de evocar o filme a pessoa que a descobriu
através deste, mas que se converte, a0 mesmo tempo, em algo novo e
indefinitivamente disponivel. A musica é uma atriz, nem mais nem
menos. Um ator, salvo raras excecdes, ndo estd definitivamente
ligado a um tnico filme'”” (CHION, 1997, p. 251).

Mas, caso o uso do recurso seja bem sucedido, € dificil imaginar uma outra associacio
para determinada musica que ndo aquela presente no filme. O contexto musical perde

espaco para a associagao estabelecida pelo cinema, conforme exemplifica Russell Lack:

Enquanto a musica contribui para nossa "leitura" da narrativa de um
filme, o uso cada vez maior de musicas pré-gravadas ao longo dos
dltimos 30 anos, sejam clédssicas ou pop, ameaca distorcer nosso
sentido do contexto musical no cinema. [O diretor americano]
Quentin Tarantino afirma que algumas canc¢des pop foram utilizadas
com tanto €xito pelo cinema que, em certo sentido, alguns filmes
impedem qualquer outra associacdo e se "apropriam" da cangdo. A
julgar pelo sucesso de venda de albuns de trilha sonora de longas-
metragens como Cdes de aluguel e Pulp fiction, é provdvel que ele
tenha razdo. As cenas desses filmes se tornaram tdo conhecidas que,
muitas vezes, sdo vistas e ouvidas como 'referéncias" que
representam toda a producdo'° (1997, p. 97).

Para os pesquisadores Jonathan Romney e Adrian Wotton (1995, p. 2-5), cada
espectador vai ao cinema com uma bagagem propria e, conseqiientemente, o uso da
musica pop no cinema ndo significa nada sem antes ser filtrada pelo conhecimento

prévio do publico dos cddigos culturais ndo sé do prdprio universo cinematografico,

5 “Fuera de este contexto mdgico, esa miisica debe ser reconocida como una cosa completamente
distinta, susceptible, ciertamente — por asociacion, reflejo condicionado y capacidad de despertar
recuerdos -, de evocar el filme a la persona que la haya descubierto con éste pero que se convierte al
mismo tiempo en algo nuevo e indefinidamente disponible. La miisica es una actriz, ni mds ni menos. Un
actor, salvo excepciones, no estd definitivamente ligado a un solo filme”.

B¢ “Mientras que la miisica contribuye nuestra ‘lectura’ de la narrativa de una pelicula, el uso cada vez
mayor de miisicas pregrabadas a lo largo de los iiltimos treinta afios, ya sean cldsicas o pop, amenaza
con abrumar nuestro sentido del contexto musical. Quentin Tarantino asegura que algunas canciones
pop han sido utilizadas con tanto éxito en el cine que en cierto sentido, la pelicula emborrona cualquier
otra asociacion y se ‘apropia’ de la cancion. A juzgar por el éxito de ventas de bandas sonoras como las
de Reservoir Dogs y Pulp Fiction, es probable que tenga toda la razon. Los fragmentos de estas peliculas
han acabado sendo tan conocidos que a menudo se oyen 'y ven como ‘referencias’ que atesoran el resto
de la pelicula”.
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mas da cultura pop em geral. Dai a importincia de como esses filmes e musicas sdo

embalados e para que tipo de publico sdo enderecados:

O que é mais marcante é como a maioria dos filmes que usa musica
pop atualmente apela para especificas areas de conhecimento — para o
apego do espectador a géneros cinematograficos e musicais distintos
— como se cada filme fosse enderecado exclusivamente para os
habitués de uma prateleira em particular de uma loja de departamento
cuja clientela € cada vez mais fragmentada. (...) Atualmente, a
fragmentacdo do mercado pop é refletida na forma como cada filme
ou género evoca ndo uma audiéncia universal, mas uma série de
“micro comunidades”, cada uma possuindo, ou querendo possuir, sua
prépria cultura particular’”’ (ROMNEY & WOOTTON, 1995, p. 5).

E bastante comum vermos alguns géneros cinematograficos associados a géneros
musicais. Assim como os géneros cinematograficos, os géneros musicais refletem o

papel dos rétulos na organizacao da cultura popular de forma geral.

Essa organizacio ¢ refletida, segundo Simon Frith (1996), desde o processo de vendas,
passando pelo modo e o processo de tocar a musica, até o processo auditivo, refletindo a
importancia que convencdes mercadoldgicas, conhecimento musical, atitudes
ideoldgicas e a propria apreensdo pelos ouvintes é significativa na maneira como
definimos a musica: “(...) os géneros da musica pop s@o construidos — e devem ser
entendidos — dentro de um processo comercial e cultural”!® (FRITH, 1996, p. 88-9)

(grifo do autor).

Ainda de acordo com Frith (1996, p. 91-4), a partir da concepcdo de gé€nero proposta
por Franco Fabbri, os géneros musicais sdo entendidos a partir de uma série de regras
definidas e socialmente aceitas. As regras técnicas e formais estabelecem as convengdes
no modo de tocar — que instrumentos devem ser usados e como devem soar, as regras
ritmicas e melddicas da misica e a relacdo entre os vdrios elementos que a compdem

(letra, voz etc.).

As regras semioticas sdo responsdveis pelas estratégias de producdo de sentido e pelo

modo como a musica € entendida como ‘“auténtica” ou “cooptada”, assim como pelas

57 “What is remarkable, though, is how most of the films now using pop songs appeal to specific areas of
knowledge, to the viewer’s adherence to distinct genres of music or film — as if each film exclusively
addressed habitués of one particular rack in a megastore house clientele is fragmented as never before.
(...) Now, however, the fragmentation of the pop market is reflected in the way that individual films or
genres invoke not a universal audience, but a series of “micro-communities”, each other possessing, or
aspiring to possess, its own cultural consensus”.

B8 “popular music genres are constructed — and must be understood — within a commercial/cultural
process”
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diferengas de disposicdo entre os modos de enunciacdo, as temadticas e as letras de um
género para outro. As regras de comportamento referem-se aos aspectos gestuais, tanto
dos musicos, dentro ou fora dos palcos, como da audiéncia e o modo como ela se porta

diante de determinado estilo musical.

A imagem social de um misico e como este me(i)1.40511(cc)7.83068(om)1.40511(por)7.83068(1)1.4(
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Produ¢des com tematica racial trazem como trilha sonora musicas de rap, hip-hop, funk,
criando um vinculo imediato com cariter étnico e politizado desses géneros que,
geralmente, apelam para letras e uma paisagem sonora que denunciam uma série de
injusticas sociais. Os romances e comédias romanticas apostam em nomes alternativos
do pop e rock ou mais reconhecidos pelo grande publico, estabelecendo uma relacio
entre a entonacdo vocal, as melodias e letras das cangdes, enquanto o cinema

independente prefere arriscar nomes mais desconhecidos e do cendrio pop alternativo.

Essas relacdes partem dos proprios cendrios projetados pelas musicas - cendrios
urbanos, contemporaneos, populares, sofisticados, politizados, alienantes etc. presentes
de diferentes formas na musica pop como um todo e em determinados géneros musicais
de maneira especifica. A significagdo entre géneros musicais e cinematograficos ja esta
bem estabelecida e “a facilidade com que nos adaptamos a deixas musicais nunca antes
ouvidas imediatamente nos localiza no mundo dos faroestes, suspenses, €picos ou
filmes de ficgdo cientifica, testemunhando a forca associativa que existe entre musica e

género cinematogréfico”'*’ (INGLIS, 2003a, p. 6).

Essa estratégia tem como funcdo principal criar um elo com um determinado publico
que, se ndo se interessar pela estdria ou tematica do filme, ird se interessar pelo menos
pela trilha sonora. As décadas de 1990 e 2000 vivem assim um grande paradoxo.
Enquanto alguns produtores continuam a tratar a mdsica pop como uma ferramenta para
atrair o publico ou como forma de merchandising, um grupo seleto de diretores trabalha
com ela de uma maneira original e legitima o seu uso como uma tatica vélida. Dessa

forma:

(...) a musica pop transforma-se em um elemento central entre as
opcdes da estética cinematografica muito mais do que pura e
simplesmente um objeto de promocgdo dos filmes. Entdo, a estratégia
estética dominante nos anos 1990 era integrar a miisica pop aos
filmes dramaticos tanto como elemento de divulgacdo e / ou como
um componente funcional do mundo filmico e / ou como forma de
atracdo'"' (DONNELLY, 2001, p. 154).

M0 “the ease with which we adapt to previously unheard musical cues to immediately locate ourselves

within the world of the western, the thriller, the epic or the science fiction fantasy testifies to the strength
of associations that exist between music and genre”.

1 «pop songs had become a central constituent of cinema’s aesthetic options rather than purely and
simply promotional objects for films. So, the dominant aesthetic strategy in the 1990s was one of
integrating pop songs with dramatic films both in the capacity of a publicity device and/or a functioning
component of the film world and/or as an attraction in its own right”.
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Dessa forma, se um terror recorre a uma banda de punk como Ramones, um longa-
metragem protagonizado pelo astro de a¢do Vin Diesel faz uso de nomes do rock e da
musica eletronica, como a banda Queens of The Stone Age e do DJ Moby,
respectivamente. Se um filme com temadtica social do cineasta Spike Lee usa uma
musica de protesto como “Fight the power”, de uma banda engajada de rap como o
Public Enemy, uma produgéo de época sobre os conflitos entre americanos e irlandeses
na Nova York do século 19 recorre ao som politizado da banda pop irlandesa U2.
Enquanto uma comédia romantica estrelada pela dupla Julia Roberts e Hugh Grant traz
como trilha sonora musicas pop da boyband Boyzone e da cantora pop-country Shania
Twain, um drama voltado para o publico jovem aposta as fichas em um édlbum repleto
de nomes do rock e do pop mais alternativos ou artistas do passado — bandas como The

Shins, Coldplay ou a dupla Simon & Garfunkel'*.

Esses exemplos s6 reforcam o fato de que uma cancdo, ainda que composta
originalmente para o longa-metragem, funciona diferentemente de uma musica
incidental e traz algumas similaridades com o uso de uma musica preexistente,
desconstruindo alguns preconceitos acerca da presenca de cancgdes conhecidas na

narrativa filmica.
4.2.3 Titulos e letras das cancoes pop

As misicas incidentais alcancam uma combina¢do audiovisual através da jun¢do da
emocdo contida em algumas texturas musicais e o conteido especifico de algumas
seqiiéncias. O sincronismo entre imagem e som € essencial para o entendimento de
como a musica € utilizada no filme e seus significados sdo mais dependentes das

imagens e situagdes ilustradas.

Em relag¢do a misica pop, os significados das cang¢des estdo diretamente relacionados a
seus géneros musicais, intérpretes e, principalmente, contetdo lingiiistico, isto é, titulos
e letras. “Titulos e letras dominam tao fortemente a avaliacdo do ptblico em relagdo ao
conteido emotivo e / ou narrativo que, raramente, uma cang¢do pop possui um

significado separado de seu teor lingiiistico”143 (ALTMAN, 2001, p. 24). Simon Frith

"2 Filmes citados respectivmente: Cemitério maldito (Pet cemetery, 1989); Triplo X (XXX, 2002); Faca a
coisa certa (Do the right thing, 1989); Gangues de Nova York (Gangs of New York, 2002); Um lugar
chamado Notting Hill (Notting Hill, 1999); Hora de voltar (Garden state, 2004).

'3 “Titles and lyrics so dominate public evaluation of a popular song’s emotive or narrative content that
a song rarely signifies separately from its linguistic content” .
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(196, p. 159) concorda ao afirmar que as letras sdo importantes porque é através delas

que as pessoas escutam e avaliam as cangdes.

Nos filmes, os titulos e letras das cangdes funcionam como comentadores da a¢do, uma
espécie de coro grego, ora de forma ir6nica, ora melancoélica, capturando a emocao
particular de cenas especificas e contribuindo para uma identidade coletiva do filme,
tornando-se uma parte fundamental da significacdo filmica. Ndo s6 o conteido das
musicas € utilizado como fonte de alusdo humoristica ou melancdlica, mas as proprias
referéncias extramusicais que as cangdes trazem sobre a cultura pop também

contribuem para o significado do filme.

Jeff Smith considera, inclusive, que essa tendéncia de “a musica pop ser utilizada como
forma de comentério irdnico pode ser vista como uma configuracio particular da cultura
pés-moderna, no qual um modo bastante consciente do significado textual enderegado é

situado em uma rede maior de referéncias intertextuais”'** (2001, p- 407-8):

(...) ao fazer referéncia a certos titulos, letras ou artistas pop, os
diretores criam uma espécie de sistema de comunicacdo musical
duplo que acrescenta e realga um largo padrdo de alusdes a literatura,
arte, cultura pop e cinema. Assim como esse amplo sistema, oS
padroes de alusées musicais podem se imbricar com maiores
configuragdes textuais das personagens, tema do filme ou expressdes
autorais'® (SMITH, 1998, p. 184-5).

Ainda de acordo com Smith (2001, p. 418), contudo, esse tipo de uso da misica pop
deve ser cauteloso. Se a cancdo nio for conhecida do ptblico, a funcio estabelecida de

comentdrio falha e a presenca da cancio ilustrando determinada cena perde o sentido.

A favor da musica pop estd a capacidade de o publico reconhecé-la apenas através do
titulo e do refrao, ndao sendo necessario o entendimento de toda a letra da musica, tarefa
muitas vezes impossivel, ja que, a depender do género musical, a compreensio da letra

da musica é irrelevante. Jeff Smith explica:

(...) se uma cangdo ja € bastante conhecida do publico, entdo o
conhecimento de sua letra torna-se mais uma questdo de recognicdo

144« A . . ' .
the use of songs as ironic commentary may be viewed as a particular configuration of postmodern

culture, where a very self-conscious mode of textual address is situated within a larger network of
intertextual reference”.

5 “by alluding to particular titles, lyrics, or performers, filmmakers created a kind of two-tiered system
of musical communication that augmented and enhanced a larger pattern of allusions to literature, art,
popular culture, and cinema. Like this larger system, the patterns of musical allusions could be
interwoven with the text’s larger configurations of character, theme, and authorial expression”.
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do que cogni¢do. Ao invés de decifrar a letra da miisica, a audi€ncia
simplesmente aplica o conhecimento prévio sobre ela - titulo ou
refrdo - para o contexto dramadtico especifico que € retratado no filme.
Assim, o publico ndo precisa ter um total entendimento da letra da
cangdo, mas simplesmente o minimo de informacdo oferecida pelo
titulo da cangdo'*® (2001, p. 418).

E importante ressaltarmos que, de acordo com Simon Frith, o entendimento de uma
cancdo pop ndo pode se dar através apenas da compreensdo da sua letra de forma
isolada. Segundo o autor, o mais relevante € como a musica pop estabelece uma

comunicagdo e articula um sentimento.

A letra de uma cancéo diz tanto sobre quem a interpreta como sobre a audiéncia a qual é
enderecada, sendo um aspecto importante da conveng¢do de um género musical e
funcionando mais de forma contextualizada do que de forma isolada. A letra de uma
cangdo deve ser compreendida a partir do universo das letras de can¢des, ndo de forma

unica e fechada em si mesma:

Assim que entendemos que a andlise da letra de uma cancdo ndo é
apenas a andlise de suas palavras, mas de palavras perfomatizadas,
varias novas possibilidades analiticas se abrirdo. As letras das
cangdes sdo formas de retdrica ou oratdria, entdo temos que trati-las
como uma relag@o persuasiva estabelecida entre o cantor e o ouvinte.
A partir dessa perspectiva, uma can¢io ndo existe para comunicar o
significado de palavras, ao contrario, as palavras existem para
comunicar o significado da cancdo'*’ (FRITH, 1996, p. 166).

Outra possibilidade que, de acordo com Jeff Smith (1998, p. 166), pode tornar
inadequado o uso de can¢des pop nos filmes é a capacidade destas, em virtude de suas
letras e titulos, ndo apenas distrair a ateng¢@o do publico da narrativa filmica, mas criar

associacdes diferentes daquelas intencionadas pelos produtores e cineastas.

As misicas pop sdo influenciadas por vdrios aspectos — culturais, econdmicos, sociais
etc. — e ndo € nada dificil que o entendimento que o amplo publico tenha delas seja

diverso daquele pretendido inicialmente pelos realizadores do filme. A solugdo, muitas

146 “if the song is already well-know, then the matter of song lyrics becomes more a question of

recognition than cognition. Instead of deciphering lyrics, viewers simply apply what they already know —
a title or chorus — to the specific dramatic context that is depicted in the film. Thus one need not have a
thorough understanding of the song’s lyrics, but simply the minimal information supplied by the song’s
title”.

7 “Once we grasp that the issue in lyrical analysis is not words, but words in performance, then various
new analytical possibilities open up. Lyrics, that is, are a form of rethoric or oratory; we have to treat
them in terms of the persuasive relationship set up between singer and listener. From this perspective, a
song doesn’t exist to convey the meaning of the words, rather, the words exist to convey the meaning of
the song”.
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vezes, € apelar para o entendimento que o senso comum tem daquela cang¢io, buscando

uma associacao mais coletiva dos significados musicais.

Mesmo como essa restri¢do, a possibilidade de comentdrio que as cang¢des pop agregam
ao cinema gera uma pratica hoje comum: filmes que tém o mesmo titulo de uma cangéo.
Entre alguns exemplos estao Conta comigo (Standy by me, 1986), Veludo azul (Blue

velvet, 1986), Uma linda mulher (Pretty woman, 1990), Quando um homem ama uma
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qual estdo vinculadas uma a outra. De qualquer outra forma, esse sentido opera

globalmente, sem que haja uma semelhanga ou afinidade sincronica explicita.

E esse arcabougo de informagdes que nos direciona para as questdes que devem estar
presentes e problematizadas nos exercicios analiticos a seguir: a influéncia das letras e
titulos e a audi¢d@o ativa da musica pop que chama a atencdo mais para a cangdo do que
para a narrativa; a controvérsia acerca do uso de cangdes preexistentes ou compostas
originalmente para os longas-metragens; e a limitacao da utilizacdo da musica pop como

elemento fragmentério que dé suporte a unidade ritmica do filme.

Ressaltamos a importacio de uma andlise textual e extratextual para um maior
entendimento das fungdes narrativas da misica pop e uma contextualizacio dos
aspectos culturais, econdmicos, estéticos e sociais que definem os modos de producio e
enderecamento do nosso corpus, possibilitando uma compreensao mais rica do uso do

recurso filmico “miisica pop” no cinema contemporaneo.
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5 A POETICA DA MUSICA POP NO CINEMA: CASOS EXEMPLARES
5.1 PULP FICTION: TEMPO DE VIOLENCIA

Pulp fiction: Tempo de violéncia (Pulp fiction, EUA, 1994) é considerado um marco do
cinema da década de 1990 ao apostar em uma narrativa estilosa e episddica e aprimorar
um modo de narrar que influenciaria uma leva de filmes posteriores, abrindo caminho

para um cinema violento, com didlogos afinados e referéncias a cultura pop.

Pulp fiction: Tempo de violéncia representou uma espécie de troca de
guarda no portal do cinema americano jovem. Martin Scorsese,
Francis Ford Coppola, Steven Spielberg e George Lucas, que sairam
das escolas de cinema para liderar a renovacdo de Hollywood na
década de 1970, ja eram senhores respeitdveis, realizando filmes
igualmente comportados, quando o ex-atendente de videolocadora
Quentin Tarantino surgiu no cendrio pop com Cdes de Aluguel (1992)
para lembrar-lhes que a criatividade continuava a ser mais importante
do que dinheiro e prestigio (RIZZO, 1999, p. 54).

Realizado com um orgamento reduzido para os padrdes da inddstria cinematografica
americana (8 milhdes de dolares) e produzido por uma companhia independente (a
Jersey Films), Pulp fiction foi um dos filmes que ajudou a consolidar a distribuidora
Miramax Films - tendo rendido mais de 200 milhdes de délares ao redor do mundo.
Além de ter dado visibilidade e respaldo a Miramax, estabeleceu ainda o cinema
independente americano como um dos mais prolificos em idéias criativas, jovens

realizadores e inovacdes narrativas.

Segundo longa-metragem de Quentin Tarantino, realizado ap6s o bem recebido Cdes de
aluguel (Reservoir dogs, 1992), o filme segue a mesma linha da estréia do diretor: é
apoiado em uma violéncia extrema e representada de maneira bastante peculiar, de
forma a ndo despertar nenhum julgamento sobre ela no espectador. Essa “naturalizacdo”
da violéncia é embalada e permeada de referéncias a cultura pop, didlogos banais e
protagonizado por personagens sempre as voltas com roubos, assaltos, seqiiestros,
trafico de drogas e outras situagcdes do mundo do crime. Uma nova roupagem mais pop,
isto é, cheia de referéncias e elementos filmicos expressivos, dada a um género
tradicional, os filmes de gingsteres, também se configura como uma das estratégias de

Pulp fiction.
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Bastante premiado'’, Pulp fiction apresenta uma narrativa entrecortada, episédica e
dividida em trés partes ("Vincent Vega & a esposa de Marsellus Wallace"; “O Reldgio
de Ouro”; e “A Situacdo Bonnie”), no qual os principios de causa e efeito seguem
preceitos temporais particulares. Ao contrdrio da maioria dos longas-metragens
narrativos, o filme ndo se apdia em uma trama Unica que precisa ser solucionada, mas
traz varias linhas de enredo e micro-narrativas que se cruzam, sendo que cada
“episddio” funciona isoladamente, mesmo que esteja ligado, direta ou indiretamente, a

situagdes representadas nas outras partes.

"Vincent Vega & a esposa de Marsellus Wallace" mostra o desenrolar de um encontro
entre o assassino profissional Vincent Vega (John Travolta) e a esposa de seu chefe,
Mia (Uma Thurman). “O Relégio de Ouro” retrata a estéria de Butch (Bruce Willis),
boxeador que se mete em apuros ao vencer uma luta combinada. Por fim, “A Situacio
Bonnie” apresenta a trajetéria de uma “missao” de Vincent e Jules (Samuel L. Jackson)
que mistura uma cobranca que termina em matanga, um banco de carro sujo de sangue e

o assalto a uma lanchonete.

O foco da agdo recai sobre os didlogos, sempre em primeiro plano e funcionando de
forma a desdramatizar a violéncia do filme, ainda que esta esteja sempre presente e
represente o cerne do desenlace dos conflitos dramaticos de Pulp fiction. Outro
importante elemento sdo as citagdes constantes que permeiam toda a narrativa através
de referéncias a seriados de televisdo, ao universo cinematografico e a literatura pulp™’

que d4 nome ao longa-metragem.

Essas citagdes funcionam como comentdrio ir6nico e desviam o foco da ag@o. Os
didlogos quebram o horizonte de expectativas do espectador, que ndo espera ver
discussdes banais em situagOes-limite de extrema violéncia: citacdo de trechos da
Biblia, conversas sobre hambirgueres, milk-shakes, piercings, siléncios
constrangedores, intervenc¢des divinas e massagens nos pés. “B provdvel que nunca
antes um repertdrio tdo vasto de cultura inttil tenha se prestado a construgdo de um

filme de narrativa complexa e sofisticada, em que ndo se sabe direito qual é o tempo

159 Entre outros, o filme recebeu prémios e indicagdes em vdrias categorias do Oscar, Globo de Ouro,
BAFTA, Independent Spirit Awards, César, MTV Movie Awards e ganhou a Palma de Ouro no Festival
de Cannes, em 1994.

151 “Revista ou livro sensacionalista, que é geralmente publicado e impresso em material de segunda
classe”, conforme explica a abertura do filme. Os temas e géneros desse tipo de literatura variam desde
tramas cOmicas, policiais e até de fic¢do cientifica.
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presente e em que meia dizia de histérias se entrelaca de modo insélito e

surpreendente” (RIZZO, 1999, p. 55).

Tarantino demonstra toda sua “memoria cinematografica” de quem ja foi assistente de
locadora e consumiu todo tipo de filme. Ele evita seguir modelos narrativos cldssicos e
realiza um trabalho cheio de intertextualidades, criando um elo com um espectador que
se delicia a cada nova referéncia, um publico especializado que estd sempre em busca
de filmes que se configurem mais como exercicios estilisticos do que como narrativas

convencionais.

Para se desfrutar Pulp fiction ha que se ter certa fraqueza pela cultura
pop, constante objeto de parddia desse filme, porém sem se limitar a
ridicularizar suas fontes de inspiracdo. Tarantino deve ter visto um
incontdvel nimero de filmes antes de se tornar diretor. Sua mente
deve se parecer com o restaurante onde Vincent leva Mia: as mesas
sdo réplicas de automdveis da década de 1950, os garcons e
garconetes sdo dublés de icones pop (Marilyn Monroe, James Dean,
Mamie van Doren e Buddy Holly). Vincent e Mia participam de um
concurso de twist e a forma como um barrigudo e maduro John
Travolta danga € uma brilhante homenagem a seus primeiros filmes e
a Os embalos de sdbado a noite (1997)* (MULLER, 2002, p. 237).

Trilha sonora pulp e gosto musical - A prépria trilha sonora pop reforca essa
caracteristica - de Pulp fiction especificamente e do cinema de Tarantino de forma geral
-, funcionando mais para reforgar o apego da produgdo a cultura pop do que estando a

servigo da acdo e contribuindo para o desenvolvimento da narrativa filmica.

A estratégia é criar uma espécie de anticlimax ao utilizar a musica como forma de
desdramatizac@o, naturalizacio e estetizacdo da violéncia, fazendo-se presente mais
como elemento de contextualizacdo do que interferindo diretamente na acdo (e seu uso
quase totalmente diegético confirma essa idéia). A trilha sonora se apdia no uso de
musicas que nio sdo, geralmente, associadas ao tipo de narrativa empregada no filme,
mas que se caracterizam por ser quase uma “assinatura artistica” do diretor (gé€neros
musicais datados e artistas esquecidos pelo publico): “Tarantino adotou um caminho

alternativo para o uso da musica nos seus filmes, escolhendo a utilizagdo de um

152 «“Para disfrutar de Pulp Fiction hay que sentir cierta debilidad por la cultura pop, constante objeto de
parodia de esta cinta, aunque no se limita a ridiculizar las fuentes de su inspiracion. Tarantino debio de
haber visto incontables peliculas antes de dirigir. El interior de su cabeza debe de parecerse al
restaurante al que Vincent lleva a Mia: las mesas son cabriolés de la década de 1950, los camareros y
camareras son dobles de los iconos pop: Marilyn Monroe, James Dean, Marie van Doren y Buddy Holly.
Vincent y Mia participan en un concurso de twist. La forma en que el fofo y maduro John Travolta baila
es un brillante homenaje a sus primeras peliculas y a Fiebre de sdabado noche (1977)”.

121



repertorio musical relativamente desconhecido ao invés de um compositor ou cancdes

bastante conhecidas”'** (REAY, 2004, p. 108).

Ao invés de recorrer a uma mdusica incidental mais tradicional, ou a cangdes
caracteristicas do Tip Pan Alley comuns aos filmes de gingsteres e narrativas noir, a
trilha sonora de Pulp fiction evita fazer uso de géneros musicais facilmente associados a
determinados géneros cinematograficos - sonoridades pesadas para producdes de acio,

aventura ou terror e baladas para comédias ou romances, por exemplo.

Tarantino revira seu catdlogo pessoal de discos antigos e escolhe uma série de musicas
nada 6bvias para acompanhar sua mistura de estilos e estdrias: baladas de Al Green
(“Let's stay together”) e Ricky Nelson (“Lonesome town”); o funk de Kool & The Gang
(“Jungle boogie”); o twist de Chuck Berry (“You never can tell”); um cover de Neil
Diamond na versao da banda Urge Overkill (“Girl, you'll be a woman soon”); € o som
nostalgico da surf music da geracdo de bandas da década de 1950 e 1960, The

Tornadoes, The Centurians, The Revels, entre outras.

A estratégia de reunir nomes e estilos musicais do passado tdo dispares confere a Pulp
fiction uma aura de autenticidade e o diferencia de imediato das trilhas sonoras
convencionais, despertando na audiéncia uma espécie de “identidade subcultural” ao
estabelecer ou reforcar determinadas caracteristicas das personagens (SMITH, 1998, p.
165) Esse € um dos fatores que faz com que os trabalhos de Tarantino sejam esperados
com anseio pelo publico interessado em saber quais as musicas que estardo presentes na

trilha sonora e como elas estdo dispostas na narrativa.

O proprio album de trilha sonora funciona de forma a “vender” essa imagem do filme.
Além das cancdes escolhidas pelo proprio diretor, que constantemente afirma em
entrevistas que antes mesmo de comecar a escrever o roteiro seleciona as cangdes que
estardo presentes no filme, as musicas estdo dispostas no dlbum na mesma ordem que
aparecem no longa-metragem, sempre intercaladas por didlogos das personagens e

associando de forma eficaz a trilha sonora ao filme.

Michel Chion (1997, p. 254) concorda ao afirmar que, a partir do momento em que

ouvimos didlogos e ruidos presentes no longa-metragem, ndo podemos escutar aquelas

'35 “Tarantino has taken an alternative approach to the use of music in his films, choosing to use
relatively unkown archive music rather than a composer, or well-know pop songs”.
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musicas como outras destinadas apenas a apreciacdo auditiva desvinculada de qualquer
relacdo com imagens do cinema, por exemplo. O talento para selecionar a trilha sonora
e vinculd-la de forma indissociavel ao filme € reconhecido como uma das peculiaridades

do diretor:

Como [o diretor italo-americano Martin] Scorsese, Tarantino possui
conhecimento musical'™ e entende a magia e o poderoso poder
nostalgico da musica pop. Como [0 diretor americano] Philip
Kaufman, ele sabe o exato lugar onde a inser¢do de uma cangdo em
um filme pode moldar e mudar a natureza da acfo representada na
tela e que a relacio entre musica e a¢do nido precisa ser harménica'’
(KERMODE, 1995, p. 17).

A desarmonia entre a musica e a a¢do — jd que, na maioria das vezes, ela apenas
contextualiza e ndo intervém na narrativa - é, inclusive, umas das principais
caracteristicas de Pulp fiction. O volume baixo do uso de algumas musicas reflete essa
desarmonia e atribui a musica um cardter, eventualmente, coadjuvante. As musicas nao
estdo somente a servi¢o da acdo ou narrativa e sdo utilizadas tanto para desempenhar as
funcdes tradicionais de uma misica incidental - criando um clima de suspense ou
tornando claro ao espectador o estado de espirito das personagens, por exemplo - quanto
para estabelecer um senso musical proprio ao filme e o gosto cultural das personagens,

sempre interessadas em demonstrar “bagagem cultural”, o que pode ser percebido nos

didlogos"® do filme:
Mia: Vocé ndo adora voltar do banheiro e encontrar sua comida esperando?

Vincent: Tivemos sorte de a comida chegar. Buddy Holly é um garcom fraquinho.

Talvez seja melhor do lado da Marilyn Monroe.
Mia: Hd duas Monroe.

Vincent: Ndo. Aquela é a Marilyn Monroe. Aquela é a Mamie Van Doren. Ndo

vejo a Jayne Mansfield, ela deve estar de folga.

Mia: Vocé é muito esperto.

154 Conhecimento musical estd empregado, aqui, no sentido de bagagem e repertério musical, ndo
conhecimento musicoldgico.

135 “Like Scorsese, Tarantino is musically literate, and understands the magical, nostalgic power of pop.
Like Philip Kaufiman, he knows that the exact placem
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Vincent: Tenho meus momentos.

Dai a selecdo de cangdes antigas e, geralmente, desconhecidas, que trazem outro
beneficio, conforme explica Pauline Reay (2004, p109): “A vantagem de se usar
musicas relativamente desconhecidas é que elas sdo apresentadas a uma nova audiéncia

~ . o (- 157
que ndo possui nenhuma associacdo prévia com elas”

. Como o diretor explica, ele
costuma usar musicas do tipo que ele mesmo escuta e o gosto nostdlgico das
personagens reflete o seu préprio gosto musical: “Eu ndo gosto muito de usar musicas
novas porque eu prefiro selecionar coisas que conhego”158 (TARANTINO apud

ROMNEY & WOOTTON, 1995, p. 127).

Uma das estratégias de Pulp fiction para vincular a musica ao gosto musical das
personagens € a sua macica utilizacio diegética. A importancia da musica na narrativa
pode ser percebida pela forma como, quando possivel, a sua fonte ganha destaque na
tela através do enquadramento da agulha sendo retirada do disco ou do botéo play sendo
apertado (Figuras 1 e 2). As cangdes sdo inseridas na narrativa de maneira bastante
tradicional e associadas, no caso da musica pop, aos primeiros filmes que as utilizaram
nas décadas de 1950 e 1960, nas quais as cangdes sé marcavam presenca através de

intervengdes de performances ao vivo e execucdes radiofOnicas.

Figuras 1 e 2

Com exce¢do das musicas que acompanham a seqii€ncia que mostra Vincent dirigindo

drogado (“Bullwinkle part II”’) e os créditos finais (“Surf rider”), todas as outras sdo

157 “The advantages of using relatively unkown music is that it brings the music to a new audience who do
not have their own associations with the songs”.
138 «I don’t like using new music that much because I ant to pick what I know” .
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explicitamente ou supostamente diegéticas. A principio “Misirlou”, que ilustra os
créditos iniciais, aparenta ser extradiegética, mas os efeitos sonoros de uma estacio de
radio sendo mudada e a can¢do “Jungle boogie” surgindo apds a sintonizagdo em uma
nova estacdo sugerem que o uso das duas musicas seja diegético. Essa suspeita é
confirmada apds o término dos créditos. Na cena seguinte acompanhamos uma conversa
entre Vincent e Jules em um carro e a cancdo que emana do radio do veiculo é,

justamente, “Jungle boogie”.

Essa forma de uso em Pulp fiction, no qual a percep¢do da musica pelo espectador fica
distorcida, funciona de maneira a confundir os conceitos de diegético e extradiegético
em relagdo ao ambiente sonoro, pritica bastante recorrente no cinema atual e que ajuda

a criar o conceito musical dos filmes.

A partir daf, a musica diegética estd presente em Pulp fiction outras tantas vezes: “Let's
stay together” toca no bar de Marsellus Wallace (Ving Rhames) enquanto este suborna
Butch para perder uma luta de boxe; “Bustin' surfboards” toca na casa do traficante
Lance quando Vincent estd 14 para comprar drogas (o aumento e diminui¢do do volume
da musica a medida que os dois entram e saem do escritério de Lance estabelece a
cancdo como diegética); “If love is a red dress” toca na loja de eletrodomésticos usados
em que Butch entra ao fugir de Marsellus; entre outros exemplos. O ambiente musical
estd criado e se faz presente ao longo de todo o filme, justificando a presenca dessas

musicas e estabelecendo uma relagéo entre elas e o longa-metragem.

Nostalgia e surf music - O uso inusitado da misica pop pode ser percebido em Pulp
fiction de vérias formas. A principal delas é que a mdsica ndo é utilizada com a

preocupacdo de instituir um senso de contemporaneidade a narrativa, nem
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Os figurinos e aparéncia das personagens (a peruca preta usada por Mia, o cabelo e as
costeletas black power de Jules); o uso explicito do efeito chroma-key'® nas cenas nas
quais as personagens dirigem carros; e a fotografia e a direcdo de arte que remetem a
filmes antigos ajudam a construir a embalagem nostalgica de Pulp fiction. Juntamente
com a musica, esses elementos filmicos apelam para um senso de nostalgia que
funciona como uma estratégia do préprio longa-metragem ao idealizar uma era que nio
representa o espaco-temporal no qual a trama se desenrola (a propria titica de insercao
diegética mais convencional das misicas e comum aos primeiros filmes pop reforca

essa caracteristica).

O uso da miusica pop descolada da tradicional funcdo de estabelecer um periodo atribui
ao filme uma caracteristica atemporal, ja que ele ndo se vincula a uma época especifica.
Essa estratégia possibilita que Pulp fiction escape do destino da maioria das produgdes
cinematograficas que utiliza a musica pop como demarcadora temporal, correndo o
risco de, com o passar dos anos, ficarem datadas e perderem grande parte de seu cariter

contemporaneo.

A miusica como demarcadora de um periodo especifico s6 aparece no filme em uma
Unica seqiiéncia, mesmo assim em conformidade com a estratégia saudosista do longa-
metragem. Quando Vincent leva Mia ao restaurante Jack Rabbit Slims, cangdes dos
anos 1950 ajudam a compor o cendrio extravagante do lugar. Todo o local é decorado
com pdsteres de filmes da época, as mesas sdo, na verdade, automdveis antigos, 0s
garcons e garconetes se vestem como icones cinematogréficos e musicais do periodo.
Um longo travelling, com a cancio “Waintin' in school” sendo tocado ao fundo por um
cantor dublé de Ricky Nelson, acompanha a entrada de Vincent no lugar, servindo para

mostrar ao espectador a fidelidade da caracterizacdo do restaurante (ver Seqii€ncia 1).

Uma série de outras cangdes da época é tocada durante a seqiiéncia, sempre com a
inten¢do de reforcar a ambientacdo do local: “Lonesome town”, de Ricky Nelson; “Ace
of spades”, de Link Wray; “Rumble”, de Link Wray & His Ray Men; “Since I first met

you”, de The Robins; e “Teenagers in love”, de Woody Thorne.

160 . . .
Efeito que permite separar eletronicamente os fundos de enquadramento em que prevalece
determinada cor.
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Seqiiéncia 1:

161

A utilizacdo de musicas instrumentais ligadas ao gé€nero surf music’”' também se
configura como uma peculiaridade de Pulp fiction. Ao invés de apostar em uma musica
incidental original para o acompanhamento de determinadas cenas, Pulp fiction faz uso
do som das guitarras da surf music para ilustrar a maioria das cenas do filme. A escolha
€ explicada pelo préprio diretor, que prefere ter o maior controle possivel sobre suas
obras: “Eu fico um pouco nervoso com a idéia de trabalhar com um compositor porque
eu ndo gosto de ceder tanto controle. (...) Pulp fiction faz uso de musica incidental, mas,

novamente, eu ndo trabalhei com um compositor. Nos usamos muita surf music como

acompanhamento”'®* (TARANTINO apud ROMNEY & WOOTTON, 1995, p. 127).

1! Eenomeno cultural influente relacionado a meados das décadas de 1950 e 1960 e associado ao estado
norte-americano da Califérnia, a surf music é um estilo musical basicamente orientada pelo som
reverberante das guitarras que evoca as ondas e o surf. De acordo com Roy Shuker (1999, p. 271), “a surf
music era uma musica californiana agradavel, que falava do sol, da praia, do sexo (indiretamente), dos
carros velhos com motor envenenado e das corridas de dragsters. A surf music foi a trilha sonora para os
filmes de praia da época e para os documentdrios que celebravam o surf e seu estilo de vida”.

12 «“I'm a little nervous about the idea of working with a composer because I don’t like living up that
much control. (...) Pulp Fiction has score but again I didn’t work with a composer. We used surf music a
lot as score”.
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De imediato, essa escolha vai de encontro ao preconceito difundido ainda nos
primdrdios do cinema de que a miisica deve passar despercebida e ndo interferir na
narrativa. Ainda que as musicas do género surf music presentes no filme no tenham
letra, o ritmo cadenciado, a instrumentacdo marcante (guitarras, bateria e saxofone
sempre presentes) e a estrutura melddica repetitiva chamam a ateng@o do espectador e
estabelecem uma paisagem sonora ao relacionar a narrativa e o ambiente californiano
sugerido pelo estilo musical. Essa paisagem estabelecida pelo género musical funciona,
ainda, para reforcar o gosto das personagens e justificar a sua associacdo a trama, ja que

o filme se passa em Los Angeles, na Califérnia, um dos bergos da surf music.

A abertura do longa-metragem ja passa uma idéia de como o gé€nero musical serd
utilizado em Pulp fiction. Um casal esta sentado em uma cafeteria conversando sobre
quais sao os melhores lugares para se cometer um assalto. Durante a conversa, eles
chegam a conclusdo que lanchonetes e restaurantes sdo os melhores locais e decidem
comecar pela cafeteria onde se encontram. Assim que eles anunciam o assalto, a cimera
congela e a musica “Misirlou”, de Dirk Dale & His Del-Tones, entra anunciando os

créditos e a urgéncia da cena.

A surf music instrumental e com ritmo acelerado marcado pela guitarra, saxofone,
bateria e teclados introduz o universo musical do filme e adianta que, apesar de nao ser
uma produgdo sobre praias ensolaradas, paqueras de verdo, biquinis e camisas floridas,
temas geralmente associados ao estilo musical, o género estard presente ao longo de
toda a narrativa. Sua func¢do é seguir os passos da acdo, estabelecer o gosto musical das

personagens e atribuir uma dindmica acelerada e diferenciada as imagens.

Como atesta Claudia Gorbman (apud REAY, 2004, p. 62), tal fato acontece porque as
musicas que acompanham os créditos iniciais e finais sdo de extrema importancia ao
servirem como uma moldura sonora do filme. Elas chamam mais facilmente a atencdo
do espectador ao introduzirem e encerrarem a narrativa, identificarem o género

cinematografico e estabelecerem estado de espirito geral dos filmes.

Ao finalizar Pulp fiction com outra musica instrumental associada a surf music, “Surf
rider”, do The Lively Ones, fica clara a iniciativa de se estabelecer uma relacdo entre o
género musical e a produgdo, aquilo que Michel Chion (1994, p.5) chama de “valor

agregado”.
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Dessa forma, o inicio e o final de Pulp fiction estabelecem uma ligacdo entre a paisagem
sonora configurada pela surf music e o universo violento do longa-metragem. Assim, ao
escutarmos as cancdes de surf instrumental “Bustin' surfboards”, do The Tornadoes”,
“Bullwinkle part 1I”, do The Centurians, ou “Comanche”, do The Revels, ilustrando
cenas no qual personagens compram e injetam drogas ou sofrem violéncia sexual, ndo
estranhamos a relagdo criada entre esses atos € o género musical que os acompanha.
Essa utilizacdo rompe com nossas expectativas em relacdo a associacio entre os géneros

cinematografico e musical.

Emocao e ritmo - Essa associacdo do filme com a surf music é importante porque é
através dela que é revelada uma das caracteristicas principais do uso da misica em Pulp
fiction. A gramatica do filme esquiva-se de adotar uma das mais tradicionais e comuns
funcdes da musica no cinema: estabelecer a emo¢do da cena ao despertar algum
sentimento no espectador. Ainda que o uso de algumas musicas comente de alguma
forma a acdo (em especial as canc¢des) ou atribua um carater de urgéncia e euforia a
determinadas seqiiéncias, elas ndo sdo empregadas com o objetivo de demandar uma
resposta emocional do espectador, refletindo comocdo, tristeza, melancolia, alegria ou

qualquer outro sentimento.

A propria no¢do de nostalgia que a trilha sonora transmite ndo estd relacionada aos
desenlaces da narrativa filmica, por exemplo, mas a uma estratégia mais complexa de
inserir a producdo em um contexto pds-moderno: “Gragas a inclusdo desses artistas
[menos conhecidos] em filmes com sensibilidades pés-modernas que desafiam o ataque
do tempo, as trilhas sonoras podem ter um sucesso espetacular, como no caso de Cdes

de aluguel e Pulp fiction”m3 (LACK, 1997, p. 283).

Isso fica evidente na medida em que o filme evita usar a musica em seqiiéncias com
maior carga dramadtica, preferindo utiliza-las na passagem de cenas, casos da mudanga
dos capitulos, ou como pano de fundo diegético de cenas banais nas quais os didlogos

triviais se destacam.

Um exemplo € a cena na qual Vincent tenta salvar Mia de uma overdose sem nenhuma

intervengdo musical. A tensdo estd toda na situagdo em si e no modo de narrar

163« . . . . . .
Gracias a la inclusion de estos artistas en peliculas en las que las sensibilidades posmodernas

desafian el ataque del tiempo, la banda sonora puede tener un éxito espectacular, como en el caso de
Reservoir Dogs e Pulp Fiction”.
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estabelecido pela gramdtica filmica'® para construir a seqiiéncia. A montagem paralela
de Vincent levando Mia inconsciente ao traficante que lhe vendeu a droga, enquanto
este assiste tranqiiilamente a televisdo. A cdmera nervosa que acompanha as
personagens enquanto estas decidem o que fazer para salvar Mia da overdose, como se a
camera fosse mais uma participante da acdo. O suspense criado pelos cortes secos (0
close no rosto desacordado de Mia, a agulha na mio de Vincent, a marca vermelha no
peito de Mia, a ansiedade da mulher de Lance) e a contagem regressiva antes de Vincent
injetar adrenalina no coracdo de Mia. O siléncio quebrado apenas pelos didlogos e
efeitos sonoros dramdticos (o barulho do carro de Vincent atravessando o jardim e

batendo na casa de Lance e o ruido surdo da agulha sendo enfiada no peito de Mia). E a

interpretacdo histérica dos atores.

Outro exemplo é quando Vincent é assassinado sem a menor dramaticidade por Butch.
Depois de fugir, logo apds matar o oponente de luta, o boxeador briga com a namorada
por ela esqueceu um relégio com significado emotivo para ele em casa. Ele decide
voltar ao apartamento para buscar o artefato e 14 mata o capanga Vincent. A cena é
filmada de modo bastante silencioso, com apenas alguns discretos ruidos diegéticos
(passos, a porta se abrindo, o barulho do pacote de torradas sendo aberto etc.), criando,
em um primeiro momento, um clima de tensdo: “serd que Butch corre perigo ao voltar

ao apartamento?”.

Depois que Butch entra no apartamento e ndo percebe a presenca de ninguém, o siléncio
representa a tranqiiilidade do boxeador, até que ele vé uma metralhadora em cima da pia
da cozinha. Vincent sai do banheiro e os dois se entreolham. O siléncio continua e s6 é
quebrado com o barulho da torradeira e, em seguida, da metralhadora disparando tiros
em Vincent. A morte de Vincent € fria e direta, sem sentimentos despertados pelo uso
de uma musica com carga melodramética ou que atribua um cardter lirico ou épico a
cena, o que causa certo estranhamento ja que o gangster é o que mais proximo que

temos de um protagonista.

Mesmo sendo um filme com temadtica violenta que envolve assaltos, assassinatos e
crimes, a musica em Pulp fiction ndo estd a servico do suspense, como seria de se

esperar. Quando muito, as can¢des pop ou o surf instrumental funcionam de forma

164 - . , . A . . .~

Gramatica filmica € utilizado como sinénimo de modo de narrar, a disposi¢do e a escolha de
determinados materiais filmicos em detrimento de outros. A gramatica filmica nada mais é, entdo, do que
os elementos da linguagem cinematografica que estdo presentes (e de que forma) nas narrativas.
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irbnica pelo inusitado da combinacdo do género musical com situagdes insoélitas, caso
do surf instrumental “Comanche” que toca ao fundo na cena em que Marsellus Wallace

€ estuprado no s6tao da loja de eletrodomésticos antigos.

A intencdo ndo € atribuir uma “tonalidade humana” as cenas, conforme estabelece o
tedrico Marcel Martin (2003, p. 121-6), mas ‘“estetizar” e trazer um lirismo a elas
destacando-as do restante do filme ao atribui-las uma plasticidade prépria, em
consonancia com o modo de narrar e a escolha dos materiais filmicos utilizados nessas
seqiiéncias (uma montagem que pressupde planos e enquadramentos que fogem do
modelo cléssico de narrativa e didlogos rdpidos que compdem a unidade dramadtica da

obra).

A musica pop de Pulp fiction seria o que Michel Chion (1997, p. 233) chama de
“musica ndo-empdtica” ao buscar um distanciamento com a emocdo da cena e
desdramatizar as acgdes representadas, banalizando, nesse caso, uma violéncia
naturalizada” e livre de julgamentos. “Nessas circunstincias, a musica parece estar
inconsciente ou indiferente a situagdo dramadtica representada na tela. O poder
emocional da musica ndo-empatica deriva da sua auséncia de emog¢ao, a sensacdo de
que ela permanece felizmente ignorante em relagdo as tragédias humanas que

acompanha”'® (apud SMITH, 2001, p. 409).

Em resumo, ao buscar uma espécie de “ndo-emocdo”, esse tipo de uso da musica
desperta um sentimento diferenciado, que estabelece certo distanciamento entre a acio e
o espectador, demandando uma menor participagdo emotiva da audiéncia. A trilha
sonora de Pulp fiction funciona de acordo com o conceito de “misica ambiente”
definido por Alan Vallely (1998): “a mdusica ndo estd diretamente relacionada a
nenhuma personagem ou agdo representada na tela, mas trabalha com o objetivo de
enfatizar um cendrio”'®®. No caso do longa-metragem, uma musica que ndo estd
preocupada em destacar uma ambientacdo realistica, mas aquela sugerida pela proposta

nostdlgica do filme.

15 “In such instances, the music appears to be unaware of or indifferent to the dramatic situation
depicted onscreen. The emotional power of anempathetic music comes from its very emotionlessness, the
sense that it remains blissfully ignorant of the human calamities it accompanies”.

16 “yusic that does not directly relate to any character or action on the screen, but rather emphasizes
the setting”.
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Outra fung@o comum da musica preterida em Pulp fiction € o estabelecimento do ritmo
da edi¢do em conformidade com o ritmo da musica. O filme tem seu ritmo préprio e
diferenciado, nunca se rendendo a cadéncia mais compassada das musicas pop da trilha
sonora ao fazer uso de uma montagem que remeta a uma edi¢do mais acelerada e
picotada ditada apenas pela musica. Nem mesmo nas cenas nas quais as cancdes se
fazem mais presentes, ganhando uma existéncia amplificada e independente e
interrompendo a narrativa ao instaurar um senso de espetdculo que suplanta a acdo, o
ritmo das imagens confunde-se com o da miusica. A maneira de Tarantino filmar as

cenas ndo abre espaco para que isso acontega, conforme esclarece o préprio:

Parece algo como “Vamos colocar uma miusica conhecida aqui —
vamos colocar ‘Pretty woman’ na trilha sonora ou alguma outra
cangdo antiga que todo mundo conhega e depois construir uma
seqiiéncia em cima dessa cangdo...”. E a forma mais preguicosa de
filmar — a ndo ser que vocé esteja fazendo por uma razio especifica,
eu ndo acho que deva ser feito'®’ (TARANTINO apud ROMNEY &
WOOTTON, 1995, p. 139).

A gramética de Pulp fiction evita os cortes excessivos e privilegia os planos-seqiiéncia,
sendo o ritmo estabelecido pelo movimento interno das imagens, ndo pelas batidas da

musica.

A cena do concurso de rwist € um exemplo. Mia obriga Vincent a participar de um
concurso de danca no restaurante Jack Rabbit Slims ao som de “You can never tell”, de
Chuck Berry. A camera comega fixa, enquadrando Vincent e Mia em um plano aberto.
Os cortes s@o poucos e o ritmo € ditado pelos movimentos que a cimera faz para
acompanhar os passos das personagens (ver Seqiiéncia 2). Ainda que a seqiiéncia possa
ser assistida de forma isolada da narrativa, ela é filmada de modo a se evitar cair na
armadilha de editar as imagens de acordo com o ritmo da musica e inseri-las no filme de

maneira a chamar mais aten¢do do que a trama representada.

Seqiiéncia 2:

67 «Ip’s like, “‘Let’s put a familiar song in — let’s put ‘Pretty Woman’ on the soundtrack or some old ditty
that everyone knows and then build a little montage around that song...’It’s mostly lazy film-making
unless you’re doing it for a specific reason, I don’t think you should do it”.
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A cena em que Vincent se droga ao som de “Bullwinkle part II”, do The Centurians,

também ilustra esse posicionamento da montagem. O papel mais evidente da musica é
servir de forma a ligar uma série de cenas, a principio, sem conexdo do que estabelecer
o ritmo da edi¢do. E gracas a presenca da miisica que as imagens sdo intercaladas
aleatoriamente, sem respeitar uma ordem cronoldgica, diminuindo a percepg¢do da elipse
temporal que envolve a seqiiéncia: ora vemos Vincent preparando a droga para ser
injetada, ora j4 o vemos “chapado” dirigindo seu carro em dire¢do a casa de Mia. A
sonoridade da musica, aliada aos cortes fade in / fade out ¢ o close no rosto de Vincent,

reforca, inclusive, o estado lisérgico da personagem.

Associacao imagens e letras — Se as principais fungdes da musica em Pulp fiction sdo
criar uma ambientacdo sonora peculiar ao filme e desdramatizar a acfo, algumas delas,
principalmente aquelas com letras, sdo utilizadas com o papel de exercer algum tipo de
comentdrio sobre as personagens ou antecipar alguma acdo. Como o objetivo ndo é
fazer com que o espectador perceba o estado de espirito das personagens através da
musica, muito menos buscar uma identificacdo entre o espectador e as personagens, as
cangdes diferenciam-se por fornecer informacdes veladas necessarias a compreensio de

alguns significados extras contidos nas cenas, e ndo expressar sentimentos relevantes.
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As baladas estdo mais a servico da narrativa ao se relacionarem, diretamente, com as
cenas nas quais sio utilizadas. Mesmo ndo fazendo muito uso desse recurso, ele pode

. ~ ~ . o 168
ser destacado em alguns momentos nos quais as letras das cangoes sao mais audiveis ".

O primeiro momento no qual podemos perceber a utilizagdo do recurso € no inicio do
capitulo "Vincent Vega & a esposa de Marsellus Wallace". A cancdo “Let’s stay
together”, de Al Green, aparece logo no comeco do “episédio”, junto com a tela preta
que demarca seu inicio. Ela toca de forma diegética no bar onde Marsellus suborna o
boxeador Butch para perder uma luta. A cAmera fica fixa em Butch quase todo o tempo

enquanto Marsellus fala, off screen, das vantagens do boxeador aceitar o suborno.

A letra de “Let’s stay together” (Anexo B) é uma declaragdo no qual uma voz romantica
e com uma diccdo “passionalizada” pede a amada que fiquem juntos para sempre. A voz
afirma que nunca vai mentir (“Eu nunca vou ser desonesto”) e questiona a amada se ela
terminaria o relacionamento com ele (“Por qué, por qué as pessoas rompem / Depois
viram as costas e fingem / Eu ndo consigo entender / Vocé nunca faria isso comigo

(faria, baby?)”).

A letra da canc¢fo que toca ao fundo durante toda a cena, juntamente com o semblante
indiferente e distante de Butch, funciona de forma irdnica e estabelece a ddvida no
espectador: “o boxeador vai mesmo cumprir com o combinado?”. Como sabemos, logo
depois, Butch ndo s6 descumpre o acordo de perder a luta, como mata o oponente.
Ainda que a cangdo faca referéncia a uma relagdo amorosa, ela comenta, aqui, de forma
sarcdstica a relacdo de negdcios entre Butch e Marsellus, antecipando a trai¢do do

boxeador.

A cancdo “Son of a preacher man”, de Dusty Springfield, também tem um papel
irbnico. Ela ¢ utilizada na cena em que Vincent vai buscar Mia, a esposa do seu chefe
Marsellus Wallace, para um passeio. A misica toca ao fundo enquanto Mia acompanha
os passos de Vincent através de uma camera do sistema de seguranca da casa. “Son of a

preacher man” € usada de forma diegética e parece tocar na cabine onde Mia observa

168 Em vdrias ocasides, as misicas e, conseqiientemente, suas letras estdo em segundo plano e sdo
incompreensiveis em virtude de estarem um volume abaixo aos didlogos: todas as cangdes que tocam na
seqiiéncia do restaurante Jack Rabbit Slims ou sdo usadas diegeticamente no carro de Jules e Vincent, na
casa de Lance ou na loja de eletrodomésticos.
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Vincent. A letra da cancdo (Anexo C) fala sobre uma garota seduzida pelo filho do

pastor, o unico homem capaz de entendé-la.

A cangdo estabelece a sintonia que existird entre as personagens de Vincent e Mia e a
impossibilidade de que algo entre os dois venha a acontecer: ela € a esposa do chefe de
Vincent, que, segundo boatos, atirou um homem pela janela apenas por dar uma
massagem nos pés dela. A musica brinca um pouco com a situagdo. Mia s6 pode ser
“alcancada” e “ensinada” por Marsellus, ndo por Vincent. Por outro lado, Vincent
assume o papel da garota da cancdo, ja que se deixard seduzir por Mia, mas terd que
resistir (“Me comportar nem sempre € facil / Nao importa o quanto eu tente / Quando
ele[a] comeca a falar docemente / e me diz que tudo vai ficar bem / ele[a] me beija e diz

que tudo vai ficar bem / Serd que eu consigo escapar de novo hoje a noite?”).

Outra cena que faz uso desse jogo letra / a¢do narrada é quando Vincent e Mia chegam a
casa de Marsellus. Enquanto Vincent vai ao banheiro e diz a sua imagem refletida no
espelho que deve ir embora, estabelecendo o dilema da personagem que se sente atraido
por Mia, ela coloca para tocar “Girl, you'll be a woman soon”, regravacdo de Neil

Diamond na voz da banda Urge Overkill.

Apesar da letra (Anexo D) ndo fazer referéncia a a¢do propriamente dita, o titulo da
mesma e o refrdo antecipam a overdose que Mia tem ao confundir a heroina que ela
encontra no paleté de Vincent com cocaina. A cang¢do opera como uma espécie de
precipitacdo de uma transformacio da personagem, que de “garota” vira “mulher”. Essa
perda de inocéncia da personagem rompe, inclusive, com a sintonia entre ela e Vincent,
mas estabelece uma cumplicidade entre ambos: os dois decidem manter o episédio em
segredo. “Girl, you'll be a woman soon” fecha um ciclo aberto por “Son of a preacher
man”. Agora sim, em virtude da experiéncia compartilhada pelos dois, Vincent é o

unico que pode entender Mia.

Pulp fiction s6 faz uso desse jogo entre a letra das cangdes e a acdo narrada em "Vincent
Vega & a esposa de Marsellus Wallace". Essa escolha pode ser justificada pela prépria
dindmica do filme, que tem como unica possibilidade de relacionamento amoroso a
atracdo que Vincent sente por Mia retratada nesse capitulo, ainda que de forma
impossivel. Ao contririo da narrativa cléssica, na qual o interesse roméntico entre um

casal € parte da propria estrutura da trama, Pulp fiction dispensa essa estratégia e aposta
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em uma dispersdo de um foco central e inico para o filme. Como, a principio, a parte na
qual Vincent Vega leva Mia para jantar possui essa possibilidade de trama, digamos,
mais convencional, € natural que a utilizagdo da misica siga um modo mais tradicional,

ainda que, no geral, adote preceitos bem particulares no filme.

A partir de uma compreens@o maior do uso da musica pop no cinema contemporaneo,
podemos perceber o uso da musica em Pulp fiction a partir de um didlogo direto com
duas questdes inerentes a musica pop: os usos culturais dos géneros musicais e de

cangdes ja conhecidas e / ou do passado agregando valores extratextuais ao filmes.

Pulp fiction configura-se como um longa-metragem que usa tais estratégias de forma
diferenciada. Primeiro, ao usar miusicas do passado ndo para retratar um periodo
histérico especifico, mas para estabelecer um senso de nostalgia ao vincular esse
passado ao gosto cultural de personagens no presente. Segundo, por relacionar um
género musical especifico — a surf music — a violéncia amoral retratada no filme
quebrando o horizonte de expectativas ja existente entre associacdo de géneros
cinematograficos e musicais e apresentando o género musical a toda uma nova

audiéncia.

Outra fronte percebida em relagdo a utilizagdo da mdusica no filme é que ela estd
presente muito mais como uma opg¢ao estética que dd um novo cariter as imagens do
que como um recurso que procura estabelecer uma carga emocional no espectador. A
percepcdo do drama e violéncia de Pulp fiction decorre do uso da musica de forma
desdramatizada, distanciando, ao contrdrio da funcdo mais tradicional e comum, o

espectador da agdo representada.

Essa desdramatizacdo possibilita uma naturalizagdo e um distanciamento necessarios
entre o espectador e a acdo de maneira que ndo exista uma demanda de julgamentos
acerca da moralidade / amoralidade da violéncia representada pela obra. A musica opera
na narrativa um papel lirico mais evidente, possibilitando que o espectador assista essas

cenas com um olhar diferenciado e com certo distanciamento.
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5.2 TRAINSPOTTING: SEM LIMITES

“Escolha viver. Escolha um emprego. Escolha uma carreira, uma familia. Escolha uma
televisdo enorme. Escolha lavadoras, carros, CD players e abridores de latas elétricos.
Escolha satide, colesterol baixo e plano dentdrio. Escolha uma hipoteca a juros fixos.
Escolha sua primeira casa. Escolha seus amigos. Escolha roupas esportes e malas
combinando. Escolha um terno numa variedade de tecidos. Escolha fazer concertos em
casa e pensar na vida domingo de manhd. Escolha sentar-se no sofd e ficar vendo game
shows chatos na TV comendo porcaria. Escolha apodrecer no final, beber num bar que
envergonha os filhos egoistas que vocé pdos no mundo para substitui-lo. Escolha seu
futuro. Escolha viver. Mas por que eu iria querer isso? Escolhi ndo viver. Escolhi outra
coisa. E os motivos... Ndo hd motivos. Quem precisa de motivos quando se tem

heroina?”

Trainspotting: Sem limites (Trainspotting, ING, 1996), é dirigido pelo escoc€s Danny
Boyle e baseado no livro homonimo do escritor Irvine Welsh. O filme comeca com esse
discurso de banalizacdo da vida cotidiana moderna em oposi¢do a uma valorizacdo da
heroina. Ou melhor, do vicio da heroina, “vicio sincero”, como mesmo chama o

protagonista, Mark Renton (Ewan McGregor). Langado na metade dos anos 1990, o

(%

longa-metragem é um dos mais representativos da década ao fazer uma critica
sociedade de consumo e sem ideais, retratando uma juventude vazia e mostrando o dia-
a-dia de um grupo de amigos escoceses sem grandes perspectivas e unidos pelo vicio

em drogas.

Segundo longa-metragem de Boyle, recém-saido do elogiado Cova rasa (Shallow grave,
1994), Trainspotting € um passeio pelo cotidiano de uma geracdo dividida entre as
drogas e as facilidades que as novas tecnologias proporcionam. Rodado em 35 dias e
com um or¢amento de apenas 2,3 milhdes de ddlares, foi sucesso no Festival de Cannes,
bastante elogiado pela critica e cultuado pelo publico, dando um impulso a carreira de
Danny Boyle. Depois do éxito do filme, o diretor carimbou o passaporte para
Hollywood, onde realizou os fracassos Por uma vida menos ordindria (A life less

ordinary, 1998) e A praia (The beach, 2000).

Recheado de referéncias a cultura pop, desde teorias sobre os filmes de James Bond,

passando por uma gramdtica visual que prima pelo excesso, até a propria tematica
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envolvendo drogas e sexo, Trainspotting aposta em uma série de trocadilhos visuais, um
humor ir6nico e uma narrativa entrecortada que vai e volta no tempo, evitando uma
estrutura mais convencional. Repleto de planos-seqii€ncia, angulagdes e movimentacdes
inusitadas de camera, o filme faz uso de uma fotografia estilizada e é todo construido de
acordo com uma estilistica prépria do diretor, conhecido pelo apuro estético e empenho

na hora de elaborar cenas de grande impacto visual.

Essa semelhanca com a linguagem que aposta em “um senso de estilo e detalhamento
presente em curtas seqiiéncias” (DONNELLY, 2003, p. 136) e no excesso de elementos
— musica, efeitos de edi¢do, fotografia com cores vibrantes, uso de filtros etc. — é o
primeiro elemento que aproxima 7rainspotting do publico jovem acostumado com esse
tipo de virtuosismo narrativo. “O surgimento da MTV catalisou uma nova geragdo que

trouxe ao cinema uma linguagem 4gil e cheia de firulas” (PERSON, 1999, p. 56).

Um mergulho na trilha sonora - Mas € a trilha sonora, ao acompanhar essa
“embalagem pop” e ditar o ritmo acelerado do filme, que impulsiona o sucesso
comercial da producdo ao representar uma série de mudangas culturais que
transformaram e influenciaram a juventude da década de 1990. Prova disso é que

Trainspotting teve dois albuns de trilha sonora langados.

O primeiro traz as musicas presentes, diegética e extradiegeticamente, no filme e que
servem como marcas para cenas especificas, dividindo o longa-metragem em espécie de
capitulos e dando uma dinamica maior ao ritmo e a montagem: “Lust for life”, de Iggy
Pop, que embala o discurso de banalizacdo da vida moderna que inicia a produgdo;
“Deep blue sea”, de Brian Eno, que ilustra a famosa cena do “mergulho na privada”;
“Perfect day”, de Lou Reed, que serve de acompanhamento para a “viagem” de Renton
depois de um baque de heroina. O CD ainda traz cangdes de nomes relacionados a
musica eletronica, como Underworld, Leftfield e Primal Scream, e do britpop] 9 (Pulp,

Elastica, Blur, Sleeper).

Ao usar artistas pop de renome da época na ambientacdo de Trainspotting, Danny Boyle
atribui ao filme um ar de contemporaneidade e atualidade, servindo como retrato do que
acontecia musicalmente na Gra-Bretanha naquele momento. O filme chama, de

imediato, a atencio do publico freqiientador dos clubes noturnos e apreciador da cultura

1% Rétulo genérico empregado para designar uma série de bandas britanicas de pop / rock da década de
1990 que trazia uma sonoridade baseada no som das guitarras (SHUKER, 1999, p. 43-4).
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da musica eletrdnica vinculada as novas tecnologias, a uma batida marcante e

. N . . . 170
cadenciada, a auséncia relativa de vocais e ao uso de samples' .

A musica eletronica também estd associada a can¢des que quebram com a duracio
padrio de 3 a 5 minutos difundida pela misica pop mais atrelada aos modelos

estabelecidos pela inddstria fonografica. A trilha sonora de
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para o filme e canta “Closet romantic”. O uso do subgénero reflete, inclusive, o préprio

comportamento arrogante das personagens.

Uma estratégia bastante comum completa o primeiro dlbum de Trainspotting: a
utilizacdo de sucessos do passado para criar uma aura de nostalgia. O hino dangante dos
anos oitenta, “Temptation”, do emblemético New Order, e as miusicas dos veteranos
Loud Reed e Iggy Pop, aliados a cangdes raras e compostas originalmente para o filme,
ddo um ar de credibilidade a trilha sonora, ainda que de forma calculada. A ordem das
cangdes no dlbum estd na mesma seqiiéncia de utilizagdo no longa-metragem,

estabelecendo uma relagdo imediata entre eles.

Podemos perceber, por parte dos produtores do filme, o cuidado de usar miusicas de
artistas ligados a cena fechno da época ou representativos no cendrio pop mundial,
refor¢ando a idéia de que o uso de determinados estilos e gé€neros musicais estabelecem
um senso de identidade ao filme (SMITH, 1998, p. 165). Ao utilizar nomes que
misturam texturas eletrOnicas, melancolia e sintetizadores, trazendo influéncias de
géneros tdo distintos como a disco music, o new wave'”'e o punk, e consumidos por um
publico mais segmentado, ainda que inserido no universo da inddstria fonogréifica,

Trainspotting ganha certa quantidade de status de subcultura e autenticidade.

Ja o segundo disco da trilha sonora é derivado mais do sucesso comercial do filme e
primeiro dlbum do que de uma temadtica original que una as cangdes presentes no CD.
Se o primeiro dlbum agrega valor ao longa-metragem, sendo composto por uma série de
musicas que estdo relacionadas diretamente a cenas especificas, o segundo beneficia-se
das imagens e temdticas da producdo para justificar uma coletdnea de musicas que nio
estd, necessariamente, presente na narrativa deste. A intencdo dos produtores com o
lancamento de um segundo dlbum de trilha sonora € clara: maximizar os lucros ao usar
musicas e artistas que estdo ligados, de alguma forma, ao “conceito” do longa-

metragem.

O conceito de misica new wave surgiu na virada da década de 1970 para os anos 1980 em

contraposi¢do a musica punk, representando uma mistura de variados estilos, com influéncias do rock,
disco, reggae, ska e até heavy metal. De acordo com Roy Shuker, “os artistas da new wave foram
[musicalmente] inovadores e progressistas, mas ndo necessariamente ameagaram as convengdes. A
musica new wave era mais melddica e algumas cangdes valorizavam as letras” (1999, p. 203).
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O que escutamos sdo remixes'’? de faixas do disco anterior (novas versdes de “Born
slippy” do Underworld e “Nightclubbing” de Iggy Pop); mdusicas extras de artistas
também presentes no primeiro CD (Primal Scream, Iggy Pop, Sleeper); ou a inclusdo de
musicas sem nenhuma relagdo as imagens do filme, mas que mantém uma sonoridade
particular e que remete a atmosfera da producdo, isto é, as duvidosas “musicas
inspiradas no filme” - ou, no caso, “musicas que o diretor Danny Boyle e o produtor
Andrew Macdonald queriam ter usado no filme, mas ndo tiveram tempo para fazé-lo”,
caso de “Atmosphere” do Joy Division e “Golden years” de David Bowie. Podemos
observar, ainda, uma prética bastante comum hoje em dia: a insercdo de didlogos do

filme na trilha sonora, neste caso um remixe intitulado “Choose life” e feito pelo PF

Project a partir do antolégico discurso anticonsumista que abre o filme.

Em relacdo ao longa-metragem, uma de suas caracteristicas € que ele usa a musica de
forma essencialmente extradiegética, ainda que em algumas cenas ela aparecga
diegeticamente, caso das seqiiéncias que se passam em boates. Mesmo que a utilizacio
da musica seja extradiegética, ela estd presente para ambientar e contextualizar a trama
em meados da década de 1990 e representar o gosto musical das personagens.
Juntamente com a gramatica filmica (edi¢@o arrojada, fotografia e direcio de arte muito
expressivas) e os figurinos das personagens, basicamente camisetas, calca jeans e ténis,
as cancdes estabelecem o universo jovem da trama e fazem a associag¢@o entre sexo,

drogas e musica pop.

A miusica pop trabalha, juntamente com as referéncias a cultura pop, como uma
estratégia de aproximacdo do puiblico jovem. Além desse valor agregado que os géneros
da musica eletrdnica e do britpop trazem a narrativa, a musica em Trainspotting esta
presente cumprindo duas fungdes principais: atribuir certa unidade a fragmentacdo

narrativa e acentuar a dramaticidade de algumas cenas.

Unidade a narrativa — O primeiro papel mais evidente da musica em Trainspotting é
sua importancia para a estrutura adotada pela narrativa. A utilizacdo de uma gama de
elementos visuais e sonoros transforma o longa-metragem em um filme que prima pelo
excesso. Os enquadramentos trazem sempre varios elementos e a narrativa parece
construida de forma minimalista, imperando o principio da causalidade. Uma cena ou

didlogo sempre leva a outro, ndo importando sua temporalidade (flashback ou

172 : . - . .
Releituras das musicas com novos elementos eletronicos, geralmente feitas por Djs renomados.
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flashforward) ou espacialidade, passando a impressdo de que nenhuma cena ou didlogo
poderia ser suprimido e que a trama foi construida a partir da edi¢do. Essa caracteristica
facilita uma série de brincadeiras de montagem que remetem a trocadilhos visuais,

reforcando o cardter irdnico do protagonista e, conseqiientemente, da narrativa.

A musica, aliada a narracdo em off de Renton, possibilita unidade a montagem picotada
adotada pela gramdtica filmica. E a narracdo de Renton que conduz todo o filme,
pontua-o com criticas a sociedade e um modo peculiar de se encarar a vida, o que
resvala para uma série de piadas visuais elaboradas a partir de uma montagem que

impede a dissociacdo entre o que estd sendo dito por ele e visto pelo apreciador.

Essa associacdo entre som e imagem permite certa brincadeira que permeia essa
narracdo em determinados pontos, como quando Renton fala diretamente para o piblico
(no discurso final do filme), ou quando ele fala sobre ele mesmo como se fosse outra
pessoa (quando ele conhece Diane numa boate). Os vdrios cortes secos e elipses
temporais em consonancia direta com a narragdo em off corroboram essa caracteristica

do longa-metragem.

Outra func¢do importante da narragdo em off € permitir uma linearidade ao filme, ja que
a montagem muitas vezes insere flashbacks ou flashfowards sem maiores explicacoes,
ainda que ndo possamos considerd-la uma narrativa cadtica. A linearidade existe, mas é
a narra¢do em off que a torna mais perceptivel ao espectador ao contextualizar as varias
quebras de continuidade. E a narracio de Renton que costura a montagem alternada do
filme, que sempre procura acompanhar o que estd acontecendo as personagens
secunddrias. O espectador pode ficar, assim, por dentro da estrutura da trama e ndo se

perder diante dos excessos narrativos do estilo peculiar de Danny Boyle.

Se a narracdo em off conduz a agdo e guia o olhar do espectador, fazendo com que essa
“bagunca” narrativa tenha um sentido, a musica funciona de modo a prestar auxilio a
essa tarefa, vazando de uma cena a outra e complementando o sentido da trama. O
cardter essencialmente extradiegético da mdusica reforca essa caracteristica, ndo
existindo uma preocupacdo com uma justificativa aparente para as cancdes estarem
presentes na narrativa. O apego do filme a paisagem sonora (predominancia de musicas
eletrdnicas e do subgénero britpop) estabelecida ainda no inicio da producio é essencial

nesse sentido. Uma série de exemplos ilustra esse papel mais estrutural da misica em
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Trainspotting, atribuindo ordem a um mosaico de cenas e seqii€ncias nas quais a

montagem paralela prevalece.

A misica desempenha um papel-chave em Trainspotting. Em algumas cenas, ela
funciona como uma marca, de maneira que o filme parece ser dividido em capitulos,
cada um deles tendo uma musica especifica e dando uma dindmica maior ao ritmo e a
montagem. A mdusica pop auxilia, ainda, para que as imagens ganhem uma plasticidade

diferenciada, reforcando o caréter estetizante da gramdtica filmica.

E o caso do inicio do filme, quando somos apresentados as personagens principais ao
som de “Lust for life”, de Iggy Pop. A musica aparece logo na abertura de Trainspotting
e introduz a paisagem sonora da producgfo, além de apresentar os cinco amigos que
vivem na Escocia em um universo cercado de vicios: o protagonista que narra o filme,
Renton; Sick Boy (Jonny Lee Miller), obcecado pelos filmes de James Bond; Spud
(Ewen Bremner), espécie de personagem que funciona como alivio cdmico; Begbie
(Robert Carlyle), viciado em violéncia; e Tommy (Kevin McKidd), viciado em sua
namorada e que, depois de ser abandonado por ela, vicia-se também em heroina. O
longa-metragem demarca quais sdo as personagens principais congelando a imagem e

colocando seus nomes na tela, na forma de intertitulos (figura 3 e
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vigor que caracteriza o restante do filme, dono de uma edi¢do rdpida, eficaz e
condizente com a curta duragdo da produgdo. O fato de essa seqiiéncia antecipar os
créditos iniciais de Trainspotting refor¢a a importancia da mesma para estabelecer o
conceito, a gramadtica filmica e a estrutura narrativa fragmentaria do filme. A letra da
cancdo (Anexo E) reflete, ainda, diretamente sobre o comportamento irresponsavel e de

risco das personagens, cheias de “tes@o pela vida”.

Seqiiéncia 3:
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A utilizagdo de “Atomic”, dos britanicos do Sleeper, segue funcio semelhante. A letra
da cancdo (Anexo F) mantém uma relagdo direta com a acdo, representando o desejo
que Renton sente por Diane — a cancio entra exatamente no momento em que ele vé a
garota e sente atracdo por ela - e a importincia que o sexo tem na vida daquelas

personagens: “transe comigo esta noite / transe bem comigo esta noite”.

A partir daf a musica ilustra toda a seqiiéncia, da paquera até a consumagio do sexo
entre os dois. A cang¢do cumpre o papel de também fornecer unidade a2 montagem
paralela que acompanha o desfecho de todos os casais presentes na boate, comparando a
atuagdo entre eles: enquanto Renton transa pela primeira vez com Diane, Spud

decepciona a namorada e Tommy briga com Lisa (Seqiiéncia 3).

O encerramento do filme ao som de “Born slippy”, do Underworld, também cumpre
esse papel de atribuir linearidade e unidade a producdo, ainda que essa caracteristica

seja percebida de forma mais ampla, ndo apenas restrita a seqiiéncia.

Ao finalizar Trainspotting com uma musica eletronica que estabelece o ritmo da agfo e
com uma narragdo em off que remete ao discurso que abre o longa-metragem, percebe-
se que a sonoridade da musica age diretamente como um valor agregado, estabelecendo
a paisagem sonora do filme. A utilizacdo da musica eletrdnica com batidas marcadas e
aceleradas ndo interfere apenas na cadéncia da edicdo, mas no préprio conceito musical

do filme, fator de forte influéncia para que o espectador perceba uma unidade sonora.

O titulo de “Born slippy” ainda € relevante para a cena. Renton decide roubar o dinheiro
de uma transa¢@o de drogas que ele fez juntamente com os amigos. Ele acorda no meio
da noite, tira a bolsa com o dinheiro dos bracos de Begbie e “sai de mansinho” traindo

seus amigos e demonstrando ter um cardter “escorregadio” e que ndo merece confianca.

De modo geral, essa ironia da miusica que age diretamente sobre a acdo e agrega
sentidos extratextuais as cenas através das letras ou titulos é bem marcante em

Trainspotting. Além dos exemplos citados, outras musicas exercem papel semelhante.

Na famosa seqiiéncia em que Renton mergulha em uma privada imunda em busca de
dois supositérios de droga, a musica “Deep blue day”, de Brian Eno, € utilizada de
maneira sarcdstica: quando Renton mergulha na privada o vemos nadando em uma 4gua

limpida e cristalina (figura 5 e 6). Nesse momento, o espectador toma tal cena como
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uma alucinacio da personagem e a sonoridade etérea e doce da musica, baseada em uma

instrumentagdo que mistura cordas e sintetizadores, atribui um carater irreal as imagens.

Figuras 5e 6

Outros dois casos sdo a utilizagdo de “Think about the way”, do Ice Mc, e “Perfect
day”, de Lou Reed. A primeira € utilizada ironicamente quando Renton decide tentar a
sorte em Londres, arranjando um emprego e assumindo responsabilidades, “pensando
no rumo” que deve tomar. As imagens escuras, cinzentas € que mostram pessoas se
drogando, associadas pelo filme a ambientacdo e a juventude escocesa, ddo lugar a
claridade, pessoas sorrindo, turistas e simbolos conhecidos da capital da Inglaterra. A
musica € alegre e dangante e, por um momento, Trainspotting apresenta uma gramatica
semelhante a de um video institucional, com uma cdmera que parece amadora e mostra

Londres como um local de salvacdo, ainda que a estratégia seja irOnica.

“Perfect Day” faz uso do titulo, da letra (Anexo G) e da sonoridade para comentar a
acdo. A cancdo toca na cena em que Renton se droga logo apés ter sido absolvido de um
julgamento em virtude de um assalto. O titulo e a letra fazem referéncia ao “dia

perfeito” de Renton, que “viaja” ao levar um baque de heroina.

A musica € associada ao vicio de Renton e, juntamente, com a sonoridade melancélica
do piano e bateria, aliada ao vocal arrastado de Lou Reed, estabelece o estado de
letargia da personagem, refor¢cado pela utilizacdo da cimera subjetiva e pelas bordas
vermelhas que tomam a tela representando um carpete. Representar o estado animico de
Renton estabelece uma outra caracteristica da utilizacdo da musica em Trainspotting:

acentuar a dramaticidade da trama.
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Dramaticidade pop — Uma importante caracteristica de Trainspotting € que, apesar da
tematica pesada, o longa-metragem néo tem como objetivo central suscitar polémicas ou
discussdes acerca do uso de drogas. Mesmo ndo sendo uma apologia as drogas, nem
procurando discrimina-las, o filme retrata os viciados como pessoas imaturas,
inconseqiientes € que ndo terminam bem. A redencdo de Renton, por exemplo, sé
acontece quando ele decide largar as drogas: a retomada do discurso inicial pela
personagem encerra o filme de forma ciclica e refor¢ca as mudangas vividas por ele

perante sua propria trajetoria.

Trainspotting apresenta certo tom de critica a alguns vicios considerados legais ou
“socialmente aceitos”, como a mae do proprio Renton, viciada em Vallium, e ao sistema
de saude britdnico, que permite que os viciados troquem drogas com doentes e
aposentados. A ilegalidade das drogas também ¢é questionada quando Renton afirma que
injetaria até vitamina C no seu corpo, caso fosse ilegal. Mas, apesar desses recursos
remeterem a transmiss@o de uma mensagem, Trainspotting ndo é um filme que se

proponha a difundir uma idéia pré-concebida sobre as drogas, mas apenas contar uma

estoria de forma estilizada.

Mesmo sendo vendido, a época de seu lancamento, como a metidfora de uma geracéo
contemporanea retratada como sem objetivos € rumo certo na vida, Trainspotting usa
como estratégia elementos que buscam, justamente, uma aproximagdo com esse
publico, confuso diante da perda de valores do mundo moderno em detrimento a

valorizacdo do sucesso e das pessoas que atingem o status de vencedoras.

A musica pop é um desses elementos, ajudando a atribuir um cardter mais cOmico ao
filme, abrandando a temadtica pesada que poderia adotar um caminho mais sério e
sobrio. Caso, por exemplo, de Réquiem para um sonho (Requiem for a dream, 2000),
filme de Darren Aronofsky que também fala sobre vicios e usa uma musica
essencialmente eletronica, pesada e claustrofébica para reforgar o cardter deprimente da

producdo, estabelecido pela narrativa que ndo mostra saida para as personagens.

O uso de algumas cangdes que apelam para a ironia e com uma sonoridade que remete
ao cOomico sdo importantes para reforcar esse caminho seguido por Trainspotting.
“Carmen Mabafiera” funciona nesse sentido. Utilizada como pano de fundo no

momento em que Renton decide deixar o vicio e conta ao espectador quais o0s
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procedimentos necessarios para a desintoxicacdo, a musica reflete um sarcasmo
narrativo ao cacoar, de certa forma, da decisdo da personagem, antecipando que Renton

ndo terd sucesso na empreitada.

“Trainspotting”, musica instrumental do Primal Scream, também cumpre um papel mais
comum 2a musica incidental, apenas pontuando a trama, representando a falta de ideal
das personagens, que passam a maior parte do tempo atirando em cies nos parques ou
observando trens passarem (daf o titulo do filme, em referéncia a um costume comum
aos ingleses). “Mile end”, do Pulp, “For what you dream of”, do Bedrock Dj, e “2:1”,
do Elastica, cumprem funcdo semelhante, ndo interferindo diretamente na narrativa, mas
trabalhando como pano de fundo para esse humor peculiar do filme, particularidade

percebida também pela prépria irreveréncia vinculada as bandas.

Tal caracteristica aproxima Trainspotting dos filmes que utilizam musica incidental para
acompanhar a narrativa de forma mais discreta. Ainda que o uso de algumas cangdes
seja bem marcado e interfira de maneira evidente no ritmo e a¢do, em varios momentos

Trainspotting utiliza a midsica pop como acompanhamento e pano de fundo.

As musicas estdo presentes na integra e aumentam e diminuem de volume de acordo
com a importancia e o papel que elas cumprem na cena. Nao sdo poucos os exemplos
em que as cangdes aparecem de modo marcante estabelecendo uma relagdo com a cena
e depois vazando para cenas seguintes de maneira mais discreta até sumirem por

completo.

Os didlogos e narracdo em off, por exemplo, sempre se fazem mais evidentes do que as
cangdes. O préprio uso de “Lust for life”, “Trainspotting”, “Perfect day” e “Born
slippy” seguem essa particularidade. Assim como “A final hit”, do Leftfield, presente
quando Renton discursa sobre sua “dltima picada” enquanto ele e os amigos estdo em

um trem a caminho de realizarem uma transa¢do com drogas em Londres.

Nesse sentido, Trainspotting vale-se de uma estratégia semelhante & adotada em Pulp
fiction. Se no filme de Quentin Tarantino, a surf music é utilizada como musica
incidental e estd a servico de uma desdramatizacdo da violéncia, em Trainspotting, a
musica eletronica e o britpop servem de pano de fundo para uma desdramatizacdo do
uso de drogas. A musica estd a servigo da narrativa com a intengdo de estabelecer a

catarse das personagens ao se drogarem e uma espécie de auto-afirmacdo das mesmas:
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elas se drogam para se sentir superiores. A diferenca entre a proposta de Pulp fiction e
de Trainspotting € que, se no primeiro a musica ndo estd associada ao drama, no filme

de Danny Boyle ela cumpre o papel de acentuar a dramaticidade em varios momentos.

Um desses momentos mais expressivos € quando Renton sofre alucinagdes em virtude
do processo de desintoxicacdo. “Dark and long”, do Underwolrd, acompanha toda a
seqiiéncia e as batidas eletronicas e continuas e a sonoridade acelerada e nervosa da
musica, juntamente com cameras subjetivas e grandes angulares, reforcam o cardter

confuso da personagem (Seqiiéncia 4).

Novamente temos a miusica fornecendo linearidade a acdo e atuando diretamente no
ritmo da montagem. A camera movimenta-se de forma mais rdpida, os cortes sdo mais
freqiientes. Em algumas tomadas s@o utilizadas lente grande angular e cAmera subjetiva,
tornando o ritmo da cena mais vertiginoso, acompanhado pela musica que reforca a

tensao.

Em virtude dos sintomas da abstinéncia, Renton tem uma série de delirios com todas as
outras personagens do filme: seus pais, que participam de um game show que tem como
tema a AIDS, adiantando um tema que serd mostrado adiante (quando Renton faz um
exame e, logo depois, descobre que seu amigo Tommy se contaminou com o virus em
virtude do vicio); seus amigos, Tommy, Begbie, Spud, Sick Boy e sua namorada; e o

bebé morto de Allison, que caminha em sua dire¢éo e parece ameagé-lo.

A gramatica filmica utiliza, aqui, uma estratégia de aproximacio com o publico ao
colocar a camera o mais perto possivel de Renton e usar a musica para expressar a
dramaticidade da cena, que ganha um tom exagerado e agitado ao explorar a
sensibilidade da personagem. O espectador sente a dor e o desespero de Renton, que
grita, esperneia e tenta fugir dos delirios se enrolando nos len¢dis durante o processo

“sombrio e longo” da desintoxicacao.

“Dark and long” acompanha todo esse processo, aumentando e diminuindo de volume e
estabelecendo o drama na medida em que a acdo é mais dramdtica. As alucinagdes e
desespero da personagem, o momento em que ele faz o teste para saber se contraiu o
HIV e quando a personagem se sente solitdria em um bingo (a cadmera estdtica e as
pessoas se movimentando em fastfoward enquanto Renton permanece parado reforcam

essa soliddo).
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Seqiiéncia 4:

Outras duas can¢des marcam presenca cumprindo a fun¢do de acentuar a dramaticidade
da cena, atuando através da letra e / ou da sonoridade para expressar o sentimento das
personagens ou demandar uma emocdo especifica no espectador: “Nightclubbing”, de

Iggy Pop, e “Sing”, do Blur.

A primeira aparece quando as personagens decidem voltar as drogas em virtude de

problemas pessoais: Renton envolveu-se com uma menor de idade, Tommy levou um
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fora de Lisa e decide experimentar heroina e Spud também decepciona a namorada. A
musica estabelece o mau humor das personagens através da sonoridade sombria e voz
melancélica de Iggy Pop e representa certo ressentimento de Renton, que afirma que

z

voltar as drogas ndo € uma opgdo covarde. “Nightclubbing” d4, também, unidade a
narrativa, acompanhando as cenas da volta dos amigos a marginalidade, roubando
receitas médicas e televisdes de asilos e mostrando a falta de perspectiva e de futuro das

personagens.

“Sing”, do Blur, também ¢ utilizada nesse momento de “descida ao inferno” das
personagens. O tom melancdlico, a tristeza do piano e do vocal de Damon Albarn, a
bateria e guitarras que atribuem dramaticidade e a letra (Anexo H) da cancgdo refletem
sobre a soliddo de Renton, que ndo pode sentir por estar anestesiado. A func¢éo principal
dessas cancdes ¢ atribuir humanidade as personagens, despertando simpatia e

aproximando-os do espectador.

Trainspotting usa a musica pop de diversas formas, ndo se restringindo a seguir apenas
um caminho especifico. Em primeiro lugar, o uso da musica eletronica e do britpop
cumpre uma fun¢do bem comum a musica pop: contextualizar a ambientagdo e época da

trama e refletir o gosto cultural das personagens.

As cancdes também estdo a servigo da unidade narrativa, fornecendo, juntamente com a
narracdo em off, uma linearidade as cenas dispersas e a estrutura fragmentéria do longa-
metragem. Caracteristica que fica mais evidente com a utilizagdo essencialmente
extradiegética da musica, que vaza de uma cena a outra e proporciona essa ligacdo

imediata entre elas.

A musica atua também sobre a montagem e ritmo de Trainspotting. Ainda que os cortes
e movimentacio de cdmera de algumas seqiiéncias ndo sigam propriamente as batidas
marcadas ou estrutura mais melddica das musicas, elas influenciam o compasso dessas
cenas, auxiliando para que estas ganhem, aliada a gramadtica filmica excessiva, uma

plasticidade estetizante e lirica caracteristica da estilistica do diretor.

Trainspotting também utiliza a musica como pano de fundo, pontuando algumas cenas
sem necessariamente interferir na acdo, peculiaridade que é bem mais evidente no uso

da musica incidental. Essa particularidade € percebida através da presenca mais discreta
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de algumas cancgdes, utilizadas na passagem de cenas ou perdendo espaco para os

dialogos.

Um outro caminho seguido pelo conceito musical do filme € acentuar a dramaticidade
de alguns momentos mais importantes, principalmente aqueles que representam uma
percep¢ao mais subjetiva das personagens, sempre que elas estdo drogadas. Ainda que o
filme tenha como principio desdramatizar o uso das drogas, ndo solicitando o
julgamento do espectador sobre a temdtica, em determinados momentos, a musica esta
presente para atribuir uma tonalidade mais humana as cenas e despertar uma simpatia

pelas personagens.

Mesmo seguindo alguns preceitos mais tradicionais do uso da musica, Trainspotting
beneficia-se da utilizagdo da miisica pop. As letras, os titulos, a sonoridade das cancdes
e o uso de determinados gé€neros musicais sdo importantes elementos que agregam
significados extratextuais e ddo um tom cOmico e irdnico ao filme, evitando que a

tematica das drogas seja apreendida de forma pesada e séria.
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5.3 DONNIE DARKO

Donnie Darko (EUA, 2001) € o que os criticos chamam de cult'™. Possui uma trama
complexa que envolve universos paralelos, questionamentos existenciais, alucinagdes,
viagens no tempo e elementos sobrenaturais. Traz um elenco de nomes mistos, bem
conhecidos do publico (Drew Barrymore, Noah Wyle, Mary McDonnell, Patrick
Swayze, Katherine Ross) e novatos desconhecidos (Jake Gyllenhaal, Maggie
Gyllenhaal, Jena Malone). E dirigido por um estreante que também assina o roteiro
(Richard Kelly). E uma produgio independente'’ barata para os padrdes do cinema
americano, tendo custado apenas 4,5 milhdes de ddlares e sido filmado em pouco mais
de vinte dias. E ainda possui uma ambienta¢do jovem e traz como trilha sonora uma

série de cancdes de bandas famosas da década de 1980.

Outra caracteristica que influenciou para a aura cult adquirida pelo filme € a dificuldade
do publico em enquadra-lo em um género cinematografico especifico. A estdria, que se
passa em uma pequena cidade qualquer dos EUA, no ano de 1988, é sobre Donnie
Darko (Jake Gyllenhaal), garoto problemadtico, sonambulo e que tem alucinagdes com

um coelho gigante que decreta o fim do mundo e fala sobre viagens no tempo.

Ao redor do garoto circula uma variedade de personagens com maior ou menor
importancia para a trama: os pais de Donnie; a irma mais velha que esta prestes a entrar
na faculdade; a irma mais nova preocupada com a apresentacdo de danca do grupo “As
Iluminadas™; a terapeuta, os professores e os colegas de colégio de Donnie; um guru de
auto-ajuda que ‘“‘auxilia” as pessoas a superarem seus medos; além de uma garota

recém-chegada a cidade e que desperta o interesse amoroso do rapaz.

A trama comeca quando Donnie Darko escapa de uma morte tragica em virtude de um

N .

problema de sonambulismo. Ele costuma passear a noite pelas colinas ao redor da

'3 0 termo cult é utilizado em relacdo a produtos culturais que tenham grupos de fas dedicados que

cultuam esses artefatos a medida que o tempo passa e eles ganham um status diferenciado da época em
que foram langados. Existem vdrios exemplos de cult, desde filmes, revistas em quadrinhos, discos etc.
No caso do cinema, podemos citar produgdes que viraram cult por diversas razdes: Blade runner: O
cagador de andrdides (Blade runner, 1982) foi um fracasso de publico e critica na época do lancamento,
mas a temdtica pessimista, a direcdo de arte futuristica e uma revisd@o da critica tornaram o filme de
Ridley Scott um cult; a participa¢do do astro pop David Bowie e da atriz francesa Catherine Deneuve, a
trilha sonora que mesclava o rock gético da banda Bauhaus com o cldssico de Bach e Schubert, o visual
sombrio e a temdtica do vampirismo fizeram de Fome de viver (The hunger, 1983) um cult; entre varios
outros exemplos.

"% Donnie Darko recebeu 3 indicacdes ao Independent Spirit Awards, nas seguintes categorias: Melhor
Filme de Estréia, Melhor Roteiro de Estréia e Melhor Ator (Jake Gyllenhaal).
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cidade ou por um campo de golfe freqiientado pelos pais de seus colegas. Em uma
dessas noites, uma turbina de avido cai em cima da casa de Darko, destruindo,

especificamente, seu quarto. Salvo pelo distirbio do sono, o garoto passa a sofrer
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incidental, e um simples, apenas com a musica incidental original. Tal fato aconteceu

em virtude do sucesso do filme junto ao piblico'”.

Aproveitando o cendrio da década de 1980, no qual a estéria se desenrola, a trilha
sonora apela diretamente para a nostalgia do espectador > ao selecionar uma série de
bandas tradicionais do pop / rock que fizeram bastante sucesso na época. Apesar de ser
fiel a sonoridade do periodo retratado, a trilha ndo se limita a fazer uso apenas de
bandas americanas, em consonidncia com o cendrio onde a trama é representada. As

cangOes escolhidas pelos supervisores da trilha Manish Raval e Tom Wolve sao,
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filme, a produgfo sé traz grandes sucessos e as can¢des de maior €xito dessas bandas:
“Never tear us apart”, do INXS; “Head over heels”, do duo Tears For Fears; “Under the
milky way”, do The Church; “Notorious”, do Duran Duran; “Stay”, do Oingo Boingo;
“Love will tear us apart”, do Joy Division; “The killing moon”, do Echo and The
Bunnymen; além da versao original e da regravacdo de ‘“Mad world”, do Tears For

Fears e do cantor Gary Rules, respectivamente.

O fato de as bandas presentes na trilha sonora sé terem alcancado sucesso na prépria
década de 1980 também € relevante, estabelecendo uma maior vinculag@o do filme com
o periodo. Apesar de alguns desses nomes terem continuado a langar dlbuns nos anos

posteriores, ndo conseguiram manter o respaldo e sucesso de outrora.

Além da coincidéncia proposital do periodo das cancdes, todas elas também apresentam
uma sonoridade bastante peculiar 2 década de 1980: um som mais atmosférico e
soturno, caracteristico do estilo pds-punk, new wave, new romantic'” e g(’)ticolso, ao
qual as bandas da trilha sonora estavam vinculadas a época, com mdsicas que trocavam
as guitarras pela marcacdo dos sintetizadores e batidas eletrdnicas e traziam letras
hedonistas e / ou existencialistas, ancoradas por vozes melancélicas. Tudo em
conformidade com a atmosfera de Donnie Darko, filme cheio de personagens esquisitas

181

e a margem da sociedade’” . N@o por acaso, as letras das cangdes sdo importantes

comentadores sobre a acdo representada, como discorreremos mais adiante.

As cangdes presentes em Donnie Darko influenciam o ritmo do filme, atuando de
maneira marcante em cenas isoladas ou tecendo comentdrios sobre a acdo, com letras
que fazem referéncias a situagdes e circunstancias presentes no longa-metragem. Nao

apenas as letras, mas a propria sonoridade das musicas, apoiadas em vocais distorcidos,

179 “Rétulo muito genérico, que designa as bandas britdnicas baseadas no som do sintetizador, que
surgiram em meados dos anos 1980. Essas bandas fizeram sucesso no mercado norte-americano, em parte
por causa de sua ampla divulgacdo na MTV. O uso do termo € cambidvel com o new pop (britanico).
Muitas vezes, 0s news romantics usavam roupas extravagantes, maquiagem e trajes de época, como
Adam and the Ants. Além desse grupo, os principais representantes do movimento sdo Soft Cell, Duran
Duran, Culture Club, Howard Jones e Human League” (SHUKER, 1999, p. 203).

130 Género musical associado a um estilo subcultural britanico, o gothic rock trazia musicas sombrias,
introspectivas e dominadas pela angistia e uma visdo negativa da sociedade contemporanea, com
elementos musicais e instrumentagdes bem caracteristicas: baixo fraco, toque de bateria forte, efeitos
sonoros eletronicos, vocais mais falados do que cantados e com um timbre profundo e dramético. Aliado
a esses elementos sonoros, as bandas géticas também possuiam um forte apelo visual, sempre com roupas
pretas e um excesso de maquiagem facil que acentuava as olheiras, por exemplo. (SHUKER, 1999, p.
149-50).

'8! Conforme o préprio Richard Kelly afirma nos comentirios do DVD, a opgio era por cangdes que
estivessem em sintonia com “o sentido do filme”.
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sintetizadores e interpretacdes marcantes, agem diretamente no sentido do filme,

contribuindo para a aura melancélica e triste da produgao.

Miuisica incidental X trilha pop - A divisao entre as fungdes da musica incidental e a
trilha sonora pop em Donnie Darko € bastante marcada e perceptivel. A musica
composta por Michael Andrews assume funcdes mais tradicionais, procurando despertar
no espectador um estado animico que o predisponha a entrar na atmosfera bizarra e
melancoélica do longa-metragem. Ora ela estabelece o suspense de algumas cenas, como
quando Donnie Darko e Gretchen invadem a casa da “Vovd Morte”, ja no final do
filme. Ora institui um clima de tristeza, quase depressivo, representando ndo s6 o estado
de espirito de Donnie Darko, como a confusdo mental da personagem e, porque ndo, do

espectador.

A misica incidental estd sempre com as personagens e o espectador, sendo apoiada por
melodias marcadas por vozes etéreas e lamuriosas, mas sem apelar para uma
dramaticidade excessiva. Fica evidente sua utilizagdo de maneira empadtica, de acordo
com o conceito de Michel Chion, em busca de um efeito poético que desperte certa
melancolia e tristeza no espectador. O seu uso essencialmente extradiegético estabelece
uma atuacdo mais expressiva e menos de contextualizagdo, agindo de forma

diferenciada ao néo estar presente no mundo da narrativa.

As cangdes em Donnie Darko ja assumem papéis distintos. Primeiro, servem para
localizar a época do filme, estabelecer o gosto cultural das personagens, ji que

eventualmente sao utilizadas de forma diegética contextualizando a a¢ao, e representar o
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elementos sonoros (vozes, didlogos, efeitos) desaparecem, a montagem, angulacdes,
planos, enquadramentos e movimentagdo de cidmera assumem uma outra dindmica

(Figuras 7 e 8). Ora as imagens aparecem em camera lenta, ora sdo aceleradas.

Figuras 7 e 8

O discurso filmico incita uma maior percepcdo das cangdes, fazendo com que o
espectador tenha consciéncia da presenca delas na acdo, estabelecendo uma relagdo
entre a narrativa, as letras e os géneros musicais das cangdes. Elas ndo atuam nas cenas
como elementos secunddrios, mas como instrumentos fundamentais para a apreciacao

das seqiiéncias de maneira, se ndo isolada, pelo menos destacada do restante do
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Até mesmo os momentos de localizacdo da musica pop na estrutura filmica evidenciam
essa predisposicao para uma ruptura na hierarquia imagem / musica, proporcionando um
equilibrio entre essas duas instancias e sendo um elemento fundamental em seqiiéncias-
chave. A misica pop disputa o mesmo espago que as imagens na narrativa em
momentos importantes como a cena de abertura, apresentando o protagonista e a familia
dele, ou quando somos apresentados ao ambiente colegial e professores de Donnie

Darko.

Outras ocasides cujo papel da misica pop é de destaque sdo quando, através de uma
montagem paralela, vemos o adolescente queimando a casa do guru de auto-ajuda e
quando ele percebe, durante a festa de Halloween, que o desenlace dos acontecimentos
que o atormentam esta proximo. Uma outra cangdo, “Mad world”, no final do filme,
funciona como epilogo do longa-metragem, mostrando a tomada de consciéncia das
personagens sobre os fatos curiosos que estavam acontecendo na pequena cidade e

estabelecendo a unidade 16gica da seqii€ncia, como veremos mais adiante.

A pouca quantidade de cangdes presentes ao longo de Donnie Darko e o fato delas
serem tocadas quase que na integra, permite-nos fazer uma andlise pormenorizada de
cada cena isoladamente, destacando ndo s6 as funcdes desempenhadas, como outros
aspectos relevantes. O primeiro deles seria uma aproximagdo com a linguagem dos
videoclipes - ainda que essa linguagem pressuponha diferentes formas de associacdo
entre imagem / musica. A gramatica filmica utilizada nessas cenas atribui um carater
isolado a elas e destaca a presenga das cangdes, ao invés de relegd-las apenas a um

papel secunddrio de mero acompanhamento.

Lua mortal - A primeira cancdo utilizada é “The killing moon”, do Echo and The

Bunnymen 182

. O nome da banda j4 se configura como uma associac¢ao ironica, “o Eco e
0 Homem-Coelho”: o filme narra a estéria de um garoto que tem alucinacdes com um
homem fantasiado de coelho. O titulo da can¢do também € iro6nico, “A lua mortal”. Na
cena inicial somos apresentados ao protagonista quando este acorda no meio de uma

estrada em uma colina.

182 = .

Na versao do diretor, o longa-metragem abre com “Never tear us apart”, do INXS, demonstrando que,
em vez de uma preocupacdo com a sincronia das imagens e da cancdo, Richard Kelly estd mais
interessado no sentido e contexto da musica.
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O titulo da canc¢do, de imediato, estabelece um comentario sobre o fato de o sonambulo
Donnie ter dormido no meio de uma estrada. A letra da can¢@o (Anexo I) também faz
alusdo ao fato de que os principais acontecimentos do filme se desenrolardo a noite. As
alucinacdes de Donnie com o coelho gigante, as “tarefas” que o coelho Frank ordena
que o garoto exerca, o momento quando Donnie percebe seu papel na “conspiragdo”
espaco-temporal: “Debaixo do céu estrelado, eu te vejo / entdo vocé€ me beija
cruelmente / seus ldbios sdo um mundo mégico / seu céu todo coberto de jéias / a noite

99

mortal logo chegard”.

Seqiiéncia 5:

A misica € utilizada de forma extradiegética e aparece logo apds o surgimento do titulo

do filme, passando a acompanhar a descida do protagonista de bicicleta do alto da
colina para sua casa, apresentando o cendrio onde se desenrolard a acdo (Seqiiéncia 5).
Os cortes sao poucos e a camera parece seguir, como uma observadora, a trajetéria de
Donnie até que ele cruze com todos os membros da sua familia e entre em casa, quando

a musica diminui de volume e passa de extradiegética para diegética, tocando em algum
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aparelho de som localizado na cozinha da casa. O cendrio ointentista e a atmosfera do

filme estdo instituidos.

z

A préxima cancido utilizada € “Head over heels”, do Tears For Fears, que acompanha a
primeira vez em que vemos Donnie ir a escola, apés um acidente inusitado: uma turbina
de avido cai em cima de seu quarto. E a partir desse acidente - ninguém sabe de onde
veio a turbina - que a atmosfera de mistério € instaurada no filme. A cangdo aparece de
forma bem marcada e, assim como a anterior, tem como fun¢@o apresentar um
determinado cendrio importante de Donnie Darko, a escola onde se desenrola parte da

acao.

A misica comeca a tocar extradiegeticamente assim que a porta do Onibus escolar onde
Donnie se encontra abre, juntamente com o toque do sino do colégio. A partir dai, a
cdmera passa a percorrer os corredores e salas do colégio, introduzindo algumas
personagens que fardo parte deste cendrio: a professora de literatura, o professor de
fisica, o coordenador, a professora conservadora e o guru de auto-ajuda, alguns alunos e

a garota por quem Donnie se apaixona (Seqiiéncia 6).

“Head over heels” impde um ritmo particular a montagem da seqiiéncia. As
personagens parecem desfilar pelas imagens, ora de forma lenta ou acelerada.
Novamente, o diretor faz uso de poucos cortes, recorrendo a planos-seqiiéncias e
movimentos rdpidos de camera subjetiva que acompanham o olhar das personagens,

atribuindo uma mobilidade diferenciada a cena.

Mais uma vez o préprio nome da banda se configura como um comentério, Tears For

Fears (Liagrimas de Medo), corroborando com o clima de suspense183

. A letra da cangdo
(Anexo J) também se coloca como importante elemento. “Head over heels” antecipa o
momento em que Donnie Darko conhece a nova aluna do colégio que desperta o
interesse amoroso do adolescente, Gretchen. A musica fala sobre admiragdo e a

dificuldade de controlarmos nossos atos.

Seqiiéncia 6:

183 . . ~ . ~
Ainda que Donnie Darko ndo possa ser enquadrado como um filme de terror padrao, alguns elementos
se configuram para que a trama possua alguns toques de mistério e suspense.
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O titulo “De ponta-cabeca” estabelece a confusdo da personagem e antecipa uma série

de elementos presentes ao longo do filme (a prépria angulacdo da camera quando a
musica entra remete ao titulo da cancdo). Como a prépria relacdo entre Donnie e
Gretchen, fator principal da dramaturgia que dita o desfecho da trama, estabelecido pelo
trecho “Eu estou perdido em admiracido, como posso precisar tanto de vocé?”. E para
salvar a garota que Donnie usa o “portal do tempo” que possibilita as mudangas dos

fatos e fecha o ciclo aberto pela queda da turbina no quarto.
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A cangdo também antecipa a divida sobre a consciéncia que a personagem tem sobre 0s
atos que comete sobre as ordens do coelho Frank, um exemplo é quando ele coloca fogo
na casa do guru de auto-ajuda: “Eu fiz fogo e o assisti queimar (yeah)”. Além da
responsabilidade de Donnie em, no futuro, optar por fechar o ciclo da trama, matando
Frank, abrindo mio de sua propria vida e salvando Gretchen ao mudar os
acontecimentos. O trecho “E dificil ser um homem com uma arma nas maos” reflete

essa relaco.

Festa de Halloween - Outra cena que utiliza bem destacadamente a musica pop é o
concurso de novos talentos que acontece na escola. A cena em questdo usa duas cancdes
distintas para apresentar uma montagem paralela de duas seqiiéncias, mas que
representam um importante momento para a continuidade da trama, estabelecendo a

relacdo causa / efeito da narrativa.

Durante a cena, enquanto o grupo “As Iluminadas” — do qual a irma mais nova de
Donnie participa - vence o concurso, possibilitando uma futura viagem para Los
Angeles (relacionada a turbina que cai no quarto do protagonista), Donnie provoca um
incéndio na casa do guru de auto-ajuda, revelando que o mesmo estd envolvido com

pornografia infantil.

A seqiiéncia comega quando Donnie deixa Gretchen dormindo no cinema e executa
mais uma ordem do coelho Frank. Logo em seguida, vemos a apresentacdo da garota
Cherita no concurso de novos talentos. A musica que toca diegeticamente ao fundo € a
can¢do “For whom the bell tolls”, que serve de fundo para a participacdo da garota no
concurso. Em um determinado momento, a musica vaza para a cena em que Donnie

chega a casa do guru.

Por um instante, o foco da acdo deixa Donnie e se centra na apresentacdo de “As
Tluminadas” ao som de “Notorious”'®, da banda inglesa Duran Duran. A can¢do toma
conta da tela e dita a edi¢do. Os planos revezam-se entre a danca das meninas e a reacao

da platéia: os pais e a irma mais velha de Donnie, a professora de inglés, a professora e

134 Nos comentarios do DVD, o diretor Richard Kelly afirma que, inicialmente, a can¢do que ilustraria a
cena de danca seria “West End Girls”, do Pet Shop Boys. Em virtude da falta de acordo entre a gravadora
detentora dos direitos autorais da cancdo e a produtora do filme, a musica nao pdde ser utilizada no longa-
metragem.
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coredgrafa do grupo etc. Os cortes sdo secos e o enquadramento foca ora planos gerais

das garotas dangando, ora planos mais detalhados da danca ou da platéia.

Quando Donnie, ja colocando fogo na casa do guru, volta a ser o centro da narrativa, a
musica do Duran Duran gradativamente diminui de volume e uma musica incidental
assume seu lugar, criando uma unidade entre as cenas do concurso, agora editadas em
camera lenta, e o incéndio provocado por Donnie. A transicdo de uma musica para outra
estabelece a montagem paralela que d4 unidade a narrativa e reflete a ignorancia do
guru de auto-ajuda sobre o que lhe espera. Apresentando animado o concurso de

talentos, ele ndo desconfia que sua casa esteja em chamas e que seu “segredo” (o
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barulhento”, constituem uma forma de comentario. E uma festa a fantasia de

Halloween, cheia de jovens barulhentos e em busca de diversao.

Ja “Love will tears us apart” agrega um comentdrio mais pertinente a cena. A letra da
cangdo (Anexo L) também € quase inaudivel, sendo perceptivel apenas o refrdo repetido
a exaustdo, “O amor vai nos separar’. Ainda assim, esse refrdo traz uma carga de
sentido extratextual a cena. A musica toca quando Donnie abre a porta da casa para uma
aflita Gretchen, que fugiu de casa apds o sumi¢o da mée. A can¢do aumenta e dimimue
de volume a medida que o foco da acdo estd no quarto onde Donnie e Gretchen
conversam (quando escutamos apenas uma espécie de ruido que remete & musica), ou na

sala e cozinha onde ela é mais presente e audivel.

O fato de “Love will tears us apart” ser a musica mais famosa da banda inglesa Joy
Division, cujo suicidio do vocalista no comego da década de 1980 levou o grupo ao fim,
adiciona um valor cultural ao filme e, de certa forma, antecipa o desfecho tragico de
Donnie Darko, que abre méo de sua vida para salvar a amada Gretchen. A relago entre
o titulo e refrdo da cangdo, “O amor vai nos separar”’, e o desenlace dos acontecimentos
€ imediata e a frase dita pela prépria Gretchen sela o destino dela e de Donnie: “Acho

que algumas pessoas nasceram destinadas a tragédia”.

Se “Proud to be loud” e “Love will tears us apart” estdo presentes mais como pano de
fundo, ambas subordinadas aos didlogos e ruidos, a tltima cang¢do utilizada na seqii€ncia
da festa de Halloween possui um destaque maior. “Under the milky way”, dos
australianos do The Church, comeg¢a a tocar quando Donnie e Gretchen descem do
quarto. A camera lenta j4 indica uma mudanca na importincia da musica para o
estabelecimento da gramaética filmica da cena em relagdo as outras usadas na seqii€ncia
da festa. O volume da cancio estd mais alto, os ruidos da festa estdo em segundo plano

e os didlogos s6 aparecem depois de algum tempo, ja no final da cena.

A prépria musica, juntamente com os movimentos giratorios de camera lenta / acelerada
e os efeitos especiais, reflete a confusdo mental de Donnie, que percebe que s6 a Vovo-
Morte pode responder suas perguntas. A letra (Anexo M) € mais audivel e comenta a
acdo. O proprio titulo da cangdo, “Under the milky way” antecipa que a acdo terd seu
desfecho “Sob a Via Lactea”, comentando, ainda, sobre o pouco tempo que resta para

Donnie descobrir o que estd acontecendo (“Eu nfo tenho tempo para consultas
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privadas”), sobre o que o garoto procura e ird encontrar (“Eu gostaria de saber o que
vocé estava procurando/ Eu poderia saber o que vocé ia encontrar’’), ou mesmo sobre as
visdes de Donnie com o portal do tempo (“E algo bastante peculiar / Algo branco e

cintilante / Que traz vocé para ca independente de seu destino / Sob a Via Lactea”).

A tltima musica pop presente em Donnie Darko é “Mad world”, regravagdo da banda
Tears For Fears. A releitura feita pelo cantor Gary Jules deixa de lado os sintetizadores
e batidas sincopadas da versdo original da dupla inglesa e apela para a melodia advinda
apenas de um piano e da voz melancélica do cantor. “Mad world” funciona como uma
espécie de epilogo de Donnie Darko, costurando, através de uma movimentacao leve da
camera e de cortes disfar¢cados de fade in / fade out, a reacdo das personagens aos

acontecimentos que acabaram de se desenrolar.

A cangdo entra em cena, ja no final do filme, logo apds a queda da turbina do avido
sobre o quarto de Donnie. O garoto consegue desvendar o mistério em torno de suas
alucinacdes e sobre a viagem no tempo. Depois que, acidentalmente, o namorado da sua
irmd mais velha atropela e mata Gretchen, Donnie o mata com um tiro no olho ao

perceber que ele é o Frank fantasiado de coelho das alucinagdes.

O enigma do filme fica evidente quando Donnie volta no tempo para o dia em que a
turbina de um avido caiu em seu quarto e muda os acontecimentos. A turbina pertencia
ao avido que sua mde e irmd mais nova pegaram para voltar da apresentagdao d’“As
Iluminadas”, em Los Angeles. E o fim do mundo proclamado por Frank nada mais era

do que a prépria morte de Donnie.

A camera acelerada volta a narrativa e vdrios eventos que aconteceram apods a queda da
turbina aparecem rapidamente e de trds para frente. A mesma cena da queda da turbina é
novamente mostrada, sendo que a turbina destruindo o quarto de Donnie € vista dessa

vez, ndo apenas sugerida como no inicio do filme.

Na seqiiéncia, o epilogo - j4 ao som de “Mad world” - comeca mostrando os “rostos
familiares” da psicéloga e professores de Donnie, o guru de auto-ajuda, a professora
conservadora, a colega Cherita e Frank e os desenhos para sua fantasia na festa de
Halloween, um coelho cinza gigante e com uma mascara metélica; o corpo de Donnie

Darko sendo retirado de casa e os rostos dos membros de sua familia, sempre em
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cimera lenta e com uma leve movimentacdo da cimera da esquerda para a direita

(Seqiiéncia 7).

Seqiiéncia 7:

A letra da cancdo (Anexo N) faz referéncia ao “Mundo louco” que cerca essas

personagens, as lagrimas que saem de seus olhos, 0s rostos sem expressdo, a auséncia
de um amanhi, sonhos com mortes e pessoas andando em circulos. O comentario da
letra sobre a narrativa € imediato, acentuando a tristeza da can¢do e do desfecho do

filme.
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O uso da misica, juntamente com a gramadtica da edi¢do da cena, leva o espectador a
crer que as personagens tomaram consciéncia dos acontecimentos mesmo com o retorno
de Donnie no tempo. A psicéloga de Donnie acorda assustada, o guru de auto-ajuda
chora de maneira culpada, a professora conservadora expressa medo e choque e Frank
possui um olhar assustado e passa a mao sobre o olho onde levou (levaria, no futuro)
um tiro de Donnie. “Mad world” encerra a narrativa ciclica do filme e resume a

atmosfera do longa-metragem.

De forma resumida, Donnie Darko estabelece uma série de relagdes entre a musica pop
presente no filme e a narrativa. Ela exerce fun¢des mais convencionais, como o
estabelecimento do contexto temporal e cultural do filme, sendo os géneros e nomes pop
utilizados na trilha sonora essenciais para o cumprimento desse papel. E outras de maior
destaque, estabelecendo o ritmo das cenas e isolando-as em termos da gramadtica filmica
do restante da narrativa, inclusive, ao agregar a esses momentos um importante valor
cultural advindo da selec@o das musicas e bandas que ilustram essas cenas particulares.
Os locais de entrada das cangdes sd@o importantes, por exemplo, para que elas fiquem
mais evidentes — elas sempre aparecem juntamente com cortes e / ou mudangas de

planos inusitados.

As cangdes dividem espaco com as musicas incidentais compostas para a produgdo, mas
ganham evidéncia ao comentarem a acdo através das letras e atribuirem uma dinamica
diferenciada as cenas, estabelecendo uma dramaticidade e importancia que elas nio
teriam sem as cangOes. O cardter lirico e estetizante da musica pop € a principal
caracteristica de Donnie Darko, ji que ela estd presente em cenas-chave. Outra
particularidade é que, ainda que exercam um papel poético, as cang¢des nio estdo a
servico da narrativa, necessariamente, para despertar uma emog¢ao no espectador, papel

que cabe, aqui, de forma mais explicita, a musica incidental.
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5.4 9 CANCOES

9 cangoes (9 songs, ING, 2004) leva as ultimas conseqiiéncias a maxima “sexo, drogas
& rock’n’roll”. Rodado com cameras digitais, baixo orcamento e em poucos dias, a
produgdo do diretor inglés Michael Winterbottom reveza-se entre mostrar cenas de sexo
explicito e apresentagcdes de bandas do novo rock inglés e americano. O filme narra a
trajetéria e intimidade do comego, meio e fim do relacionamento do casal Matt (Kieran
O'Brien) e Lisa (Margot Stilley). Ele € inglés e ela, americana. Os dois se conhecem
durante um concerto de rock na agitada temporada de shows londrina e comegam a ter
um relacionamento. A partir dai, o foco da narrativa divide-se entre o relacionamento

propriamente do casal e a ida do mesmo para diferentes apresentacdes musicais.

Narrado em off e através de flashbacks por Matt, durante uma excursdo deste a trabalho
no gelado continente da Antértida, 9 cangdes possui uma gramdtica filmica quase
documental. Camera na mao, tremida e com livre movimentagdo, funcionando quase
como uma observadora da intimidade do casal. A fotografia é naturalista e sem
intervengdes de filtros ou de uma paleta de cores. A montagem € abrupta, baseada em
cortes secos, com movimentagdes rapida de camera (agilidade atribuida ao formato

digital adotado) e evitando angula¢des cldssicas como o plano campo /
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cenas de sexo sdo filmadas de forma naturalista - sem glamourizagdo ou estetizagcdo das
imagens — e sem pudor, com detalhes e closes das partes intimas dos atores e dos atos

sexuais, representando a relacdo através do ponto de vista do narrador, Matt.

Ja a escolha das cangfes mostra-se importante tanto para o desenrolar da estdria, como
para a embalagem cult do filme, demonstrando a prépria preocupacdo de Michael
Winterbottom com a utilizagdo da musica como elemento narrativo. Diretor que passeia
por vdrios géneros, Winterbottom tem como uma das marcas unificadora de seu

trabalho o uso da musica pop nos filmes.

O beijo da borboleta (Butterfly kiss, 1995) usa cangdes da banda irlandesa Cranberries
para ilustrar a estéria de um casal de 1ésbicas serial killer. O drama sobre a guerra da
Bésnia, Bem-vindo a Sarajevo (Welcome to Saravejo, 1997) tem uma trilha sonora
composta de bandas-referéncia do britpop: Blur, Happy Mondays, Stone Roses e
Teenage Fan Club. O drama Encontros & desencontros (Wonderland, 1999) usa musica
incidental composta pelo pianista Michael Nyman (presente também na trilha sonora de
9 cancgdes). A festa nunca termina (24 hour party people, 2002) mistura a linguagem
ficcional e documental para retratar um periodo caro a mdsica inglesa e o surgimento /
desaparecimento de grandes bandas pop como Joy Division, New Order e Happy
Mondays, na década de 1980. A trilha sonora traz uma compilacdo de importantes
musicas da época. J4 a ficcdo cientifica Codigo 46 (Code 46, 2003) termina de forma

melancoélica ao som de “Warning sign”, da banda inglesa Coldplay.

Cenario musical alternativo - Em 9 cangdes, a preocupagdo com a sele¢io das cancdes
¢ ainda mais evidente, ja que elas representam parte importante da narrativa. Ainda que
o filme ndo possa ser classificado como um exemplar do género musical, a musica faz
parte da acdo do longa-metragem, refletindo, paralelamente, o estigio do
relacionamento do casal, ora demonstrando sintonia com os pensamentos das
personagens através das letras das cangdes, ora estabelecendo o nivel da relacdo entre
eles em virtude da sonoridade das bandas que estdo se apresentado. Dai a importancia

k”187

da presenca de nomes do “novo roc inglés e americano, como Franz Ferdinand,

Elbow, Black Rebel Motorcycle Club, Von Bondies, ou bandas ja consagradas no

'8 Rétulo utilizado pela imprensa para designar uma série de bandas surgidas no final dos anos 1990 e
inicio de 2000 e que misturam em suas composi¢des e batidas influéncias das décadas de 1970 e 1980.
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cendrio musical alternativo — Primal Scream, Super Furry Animals e The Dandy

Warhols.

A presenca desses nomes alternativos da musica pop dd ao longa-metragem uma
sonoridade bem particular e um importante impulso comercial que atinge diretamente o
seu publico-alvo, como explica Lee Barron de forma geral: “Primeiro, o uso de bandas
alternativas empresta um elemento controverso e uma credibilidade cultural a um filme.
Segundo, (...), se os fas constituem uma comunidade alternativa social (e subcultural)
caracterizada pelo consumo induzido, a chance de se chamar a aten¢do dessas
»188

comunidades de fas [com essa sonoridade peculiar] é potencialmente muito lucrativa

(2003, p. 211).

Esse apanhado de bandas do cendrio independente estd de acordo, inclusive, com o
cardter alternativo do filme. Produzido pela Revolution Films Production, 9 cangdes fez
parte da selecdo oficial do Festival de Cannes de 2004, na Franga, e ganhou o prémio de
melhor fotografia no Festival de San Sebastian no mesmo ano. Teve ainda grande parte
dos didlogos improvisados e uma equipe reduzida, principalmente nas cenas que
mostram a intimidade do casal — apenas o diretor, o camera, o responsavel pelo som e os

dois atores ficavam presentes no set de filmagens.

Outro fato curioso, e raro hoje em dia, é que o filme nao teve um album de trilha sonora
lancado, ainda que a musica seja um dos destaques do longa-metragem, confirmando a
aura experimental da obra, filmada mais como um exercicio estilistico do que como um

produto vinculado a uma inddstria cultural.

9 cangdes usa a musica para buscar, a principio, uma paisagem sonora jovem € um
conceito diretamente relacionado ao cendrio musical do rock alternativo. As bandas que
se apresentam no decorrer dos poucos mais de 60 minutos do filme possuem diferentes

sonoridades e influéncias diversas de importantes nomes do cenério pop mundial.

Os norte-americanos do Black Rebel Motorcycle Club buscam um som mais cru e
baseado nos riffs sujos de guitarras de bandas britanicas da década de 1980, como Jesus

& Mary Chain e My Bloody Valentine. O quarteto americano Von Bondies traz uma

188 «Pirst, such performers lend a controversial ‘edge’ and cultural credibility to the film. Secondly, (...),
if fandom constitutes an alternative social (and subcultural) community characterised by informed
cultural consumption, the opportunity to tap into this fan community is potentially very profitable”.
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sonoridade que mistura elementos do blues e do punk. J4 os ingleses do Elbow apostam
em cancdes mais melddicas, guiadas pela voz melancélica do vocalista Guy Garvey e

com guitarras menos marcantes.

Os ingleses do Primal Scream, uma das mais relevantes bandas do nascente britpop da
década de 1990, apresentam diversas influéncias, do rock gético do Jesus and Mary
Chain (o fundador do Primal Scream, Bobby Gillespie, era baterista da banda em
meados dos anos 1980), passando pelo punk e rock mais pesado de bandas como
Stooges, Rolling Stones e New York Dolls, até chegar ao inicio da década de 1990,
misturando pop e rock com elementos da musica eletrénica (dance, dub"’, techno'”,

. 191
acid house ")

Ja a banda surgida em meados dos anos 1990, The Dandy Warhols, traz influéncias do
rock psicodélico do Velvet Underground, enquanto o Super Furry Animals, banda do
Pais de Gales, também surgida na década de 1990, mistura elementos do power popm,
punk, techno e rock progressivo193 , criando um som melddico e irreverente. Uma das
bandas mais novas presentes no filme sdo os escoceses do Franz Ferdinand, nome que
estourou no cendrio musical mundial na época de lancamento de 9 cangdes e que sofre
influéncias diretas de grupos pds-punks e new wave dos anos 1980, como Talking

Heads e Gang of Four.

A partir desse conjunto de bandas, 9 cangdes estabelece sua paisagem sonora € um
conceito musical para a trilha musical que demarca bem seu publico, um espectador fa
desses nomes especificos ou da sonoridade que eles representam, ou interessados na

musica alternativa britinica e americana. Ou seja, bandas que, na época do lancamento
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do filme, ainda ndo estavam ligadas a nenhuma major da inddstria fonografica, nem
possuiam fécil aceitacdo junto ao grande publico. Uma audiéncia jovem que também se
identificard com os dilemas das personagens e ndo, necessariamente, ird se chocar ou

incomodar com as cenas de sexo explicito que intercalam a narrativa.

Performance e narrativa - 9 cancdes desperta a curiosidade desse espectador para as
préprias performances dessas bandas, filmadas como shows de rock, ora centradas no
desempenho musical em si, com énfase nos integrantes da banda, instrumentos e

movimentacao no palco, ora nas reacdes da platéia.

Essa peculiaridade do filme permite-nos perceber como essas bandas trabalham - na
. . Cge L. 194 L . . ~
maneira como elas perfomatizam de forma midiatizada =" as misicas - configuracdes
como os géneros musicais as quais se enquadram e as prOprias caracteristicas
individuais dos artistas, além de mais uma série de questdes ligadas ao cendrio musical

e aspectos mercadologicos da industria fonografica.

A performance musical € um ato de comunicagdo que pressupde ndo
s6 uma relagdo entre intérprete e ouvinte, bem como entre produto e
consumidor. Nesse sentido, a performance aponta para uma espiral
que vai das codificacdes de género as especificidades da cang@o.
Mesmo que de maneira virtual, a performance estd ligada a um
processo comunicacional que pressupde uma audiéncia e um
determinado ambiente musical. Assim, podemos defini-la como um
processo de producdo de sentido e conseqiientemente, de
comunicacdo, que pressupde regras formais, ritualizagdes e
comportamentos mercadolégicos partilhados por produtores, musicos
e audiéncia, direcionando certas experiéncias frente aos diversos
géneros musicais (JANOTTI JUNIOR, 2005, p. 10b).

O filme cria um elo entre o espectador e essas apresenta¢des musicais. Destacam-se o
cendrio onde elas ocorrem (sempre no Brixton Academy, em Londres) e o modo como
os artistas se comportam no palco — principalmente os vocalistas, que, de acordo com a
légica da cultura pop, geralmente, ganham mais aten¢do da midia e dos fas. Também ¢é
importante as vestimentas e figurinos, os recursos utilizados no palco (iluminacdo

criando o clima das performances e projecdes em teldes), bem como a forma que

" De acordo com Anno Mungen (2003, p. 61-62), seguindo um paralelo com Simon Frith (1996, p. 226),
existem trés diferentes formas de abordagem em relacdo a percepc¢io da musica: primeiro, a musica como
texto escrito, ela é, antes de tudo, uma partitura; a musica como performance, a partir de sua execugdo em
um palco, concerto, show, 6pera etc.; e, por fim, musica como gravacdo, a performance midiatizada da
musica através de fitas cassete, discos de vinil, CDs, aparelhos de MP3 e meios audiovisuais como a
televisdo, cinema e Dvds.
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publico assiste essas performances e, no caso do longa-metragem, como elas se

conectam a narrativa filmica.

Se a inser¢do delas a narrativa desempenha papel importante para o desenvolvimento da
trama, a forma como essas performances estdo configuradas e sdo apresentadas ao
espectador do filme diz muito a respeito da maneira como essas bandas estdo associadas
a determinados géneros musicais, sdo embaladas mercadologicamente e consumidas

pelo publico.

A gramdtica filmica utilizada nas cenas dos shows é uma resposta a essas questdes.
Ainda que, de certo modo, presas a narrativa filmica e filmadas em grande parte a partir
da perspectiva da platéia, sempre que possivel mostrando a reacdo do casal as
apresentacdes, essas cenas podem muito bem ser apreendidas de forma isolada, como se

tivessem sido retiradas de um Dvd ao vivo dessas bandas.

As performances representam, assim, o modo como as bandas sdo consumidas pelo
publico jovem adulto. A iluminacdo, os movimentos de cdmera que procuram
acompanhar a maneira como o publico se comporta durante as apresentagdes, 0s cortes
rapidos ou os planos contemplativos e a prépria maneira como os musicos se
comportam no palco sio indicadores dos gé€neros musicais e da forma como essas

bandas s@o embaladas para o mercado consumidor (figuras 9, 10, 11 e 12).

Esse modo de narrar estd vinculado a prépria sonoridade das cangdes. Miisicas mais
agitadas, como “Whatever happened to my rock’n’roll” e “Love burns”, do Black Rebel
Motorcycle Club, “C’mon, C’mon”, do Von Bondies, e “Jacqueline”, do Franz
Ferdinand, pedem um modo de filmar mais acelerado, com cortes rdpidos e muita

movimentacdo de cAmera acompanhando a pulsa¢do da platéia.

J4 miusicas mais melddicas e configuradas como baladas, nas quais o ritmo € preterido
pela letra e voz dos musicos, 0 modo de narrar € mais contemplativo. Os cortes sdo mais
compassados e existe uma valoriza¢do da interpretacdo do vocalista, caso de “Fallen

angels”, do Elbow e “You were the last high”, do The Dandy Warhols.

Dessa forma, se durante a apresentacdo de bandas com uma sonoridade mais pesada e

marcada pelas guitarras ou batidas eletronicas, a edicdo € mais frenética e picotada, o
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som mais melddico pede por uma montagem menos ritmada. Essa caracteristica traz um

elemento bastante peculiar a 9 cangdes.

Figuras 9, 10, 11 e 12

Na grande maioria dos filmes, a misica € analisada a partir de dois focos gerais: “como
a musica opera a partir do contexto das imagens as quais ela se combina e de que
maneira ela se expressa em relacdo ao filme?”'*> (MUNGEN, 2003, p. 65). Na obra de
Winterbottom, as imagens € que estdo a servico da musica, ainda que limitadas as cenas
dos shows e mesmo que estas sempre estejam preocupadas em determinar a presenga do

casal.

Quando o casal estd no foco das lentes durante as apresentacdes, a fotografia é mais
escura, suja e granulada, representando uma maior aproximagao entre a narrativa e eles,
como se 0os mesmos estivessem sendo observados, diferenciando-os do restante do
publico. Esse modo diferente de filmar estabelece os mesmos como protagonistas da

acdo, ainda que eles sejam meros espectadores dos shows.

195 “how does the music work within the context of the images with which it is combined, and what does
the music express in relation to the film?”.
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Nessas cenas, as imagens estdo a disposi¢do para ilustrar as cangdes, os cdodigos
referentes aos seus géneros musicais e a performance de palco dos miisicos. O conceito
hierarquico difundido pelo cinema de musica subordinada a imagem perde o sentido,
mesmo que, em alguns momentos, essas musicas exer¢cam, também, funcdes classicas

da narrativa filmica.

As musicas do filme de Michael Winterbottom estdo presentes na narrativa de modo
macicamente diegético. Essa forma de utilizagdo cumpre uma série de funcgdes,
estabelecendo o contexto cultural do filme e o gosto musical das personagens, além de
funcionar como um marcador do periodo, meados dos anos 2000. Esse papel fica mais
evidente na medida em que parte da diversdo do casal é ir a shows e na prépria
importancia que a musica tem na relagdo dos dois, afinal eles se conheceram durante
uma apresentacdo musical. Essa caracteristica aproxima 9 cangdes dos primeiros filmes
pop ainda da década de 1950, que utilizam performances ao vivo de artistas pop como

principal atragdo.

Além das nove cangdes do titulo, o filme traz outras miusicas pop diegéticas ou
extradiegéticas que estabelecem essa caracteristica musical do casal. Em determinado
momento, os dois se drogam e dangam ao som de um remix da world music'*® “Madan”,
do africano Salif Keita. Lisa fala, enquanto dancga, que “sé as pessoas tristes ndo sabem
dancar”. Outro exemplo € quando, durante uma breve viagem dos dois a uma praia, toca

“Michael”, musica dos escoceses do Franz Ferdinand, no radio do carro.

Em algumas cenas, as musicas também servem para atribuir uma unidade ao filme.
Logo na primeira apresentag@o, por exemplo, quando Matt conhece Lisa, as imagens da
banda Black Rebel Motorcycle Club, tocando “Whatever happened to rock’n’roll ””, sdo

intercaladas com imagens rdpidas do casal fazendo sexo (Seqiiéncia 8).

O uso de “Horse tears” do duo electro poplg 7 Goldfrapp também cumpre essa fungdo ao
ilustrar varios momentos do casal, desde quando eles saem até a hora em que chegam a
um espetdculo erdtico e quando Lisa se masturba sozinha em casa. A languidez da voz
da cantora Allison Goldfrapp, o tom melancélico e cheio de eroticidade e a letra da

cang¢do (Anexo O) refor¢am, ainda, a sensualidade e a emocao da cena.

196 15 < . . N i .
Rétulo genérico aplicado a misica popular originada fora do contexto anglo-americano.
197 Fogs : > poy
Estilo que mistura elementos do rock, pop e musica eletronica.
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Seqiiéncia 8:

A unidade sonora do filme recai também sobre a miusica incidental de Michael Nyman,

pianista minimalista de renome que ja compoOs trilha sonora para filmes tdo dispares
quanto as obras do diretor inglés Peter Greenaway e a fic¢do cientifica hollywoodiana
Gattaca: Experiéncia genética (Gattaca, 1997). Além de pontuar cenas ao decorrer de
todo o filme, atribuindo uma emogdo discreta e certa melancolia ao longa-metragem
narrado sob o ponto de vista das lembrancas de Matt, a muisica de Nyman serve de pano

de fundo para um dos momentos-chave de 9 cangaes.

Ela € a pendltima das nove cangdes do titulo e intercala cenas do hotel onde Matt e Lisa
se hospedam para comemorar um ano de relacionamento, mostrando imagens da
Antartida, do concerto do pianista e do jantar no qual Lisa revela que estd voltando para
os Estados Unidos (Seqiiéncia 9). O uso da mdsica de Nyman expressa até a

importancia da ocasido do aniversario da relagdo. Ao invés de irem a mais um show de
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musica pop, o casal opta por um programa mais sofisticado e considerado maduro, o

concerto de um renomado pianista.

Seqiiéncia 9:

As nove cancoes — Além de atribuir um cardter estético ao longa-metragem, ao usar a

musica como um importante demarcador cultural, estabelecendo o gosto musical nio
apenas das personagens, mas do préprio publico e refletir uma escolha proposital de
determinada sonoridade alternativa, as canc¢des do filme estdo diretamente relacionadas

a narrativa e buscam, assim, despertar uma emog¢ao no espectador.

A musica de 9 cangédes €, dessa forma, empdtica e estd colada nas personagens. A
prépria escolha das nove cangdes € reflexo dessa caracteristica do filme. Elas estdo
presentes na narrativa de acordo com o estdgio do relacionamento do casal,
estabelecendo o estado animico dos dois e interferindo na acdo como uma espécie de

“coro grego”, seja através das letras ou simplesmente da sonoridade das cancdes.
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A primeira cancdo presente no filme é “Whatever happened to my rock’n’roll”, do
Black Rebel Motorcycle Club. Ela aparece logo apds o titulo do longa-metragem e
ilustra 0 momento em que Matt e Lisa se conhecem. Os dois sdo mostrados lado a lado
durante o show da banda e a letra (Anexo P), que fala sobre desejo, estabelece a atracdo
entre os dois, que flertam um com o outro: “Vocé€ quer uma parte de mim / Vocé€ me
quer por completo”; “Ela quer sua imagem / Ela quer seu beijo / Ela quer entrar na sua

£99

cabeca e dizer como ela é”.

“Whatever happened to my rock’n’roll” € uma cancio acelerada, marcada por riffs sujos
de guitarra e pela bateria pulsante. Essa caracteristica da musica é representada pela
prépria reacdo da platéia, o publico danga e canta junto, enquanto a gramdtica filmica
simula o estado de éxtase da audiéncia. A edicdo € rapida, com cortes secos e muita
movimentacdo da cadmera, que € tremida e pula junto com o publico. A iluminagdo do
show também estabelece um ritmo para a edi¢do e a cadéncia da musica contamina as
cenas de sexo que intercalam o show. A metéifora entre a movimentagdo do sexo e a

movimentacdo do rock € instaurada e estd presente durante o restante do filme.

Na cancdo seguinte, “C’mon, C’'mon”, do Von Bondies, a relacio entre Matt e Lisa ja
estd estabelecida. O casal € mostrado sorrindo e juntos na platéia. A miusica é marcada
pelo vocal ligeiro, pelas guitarras, baixo e bateria que diminuem e aceleram o ritmo e
animam o publico. A edicdo ¢ ditada pelo ritmo dos cortes e movimentacio de camera,
sendo a iluminagdo do palco menos presente. A musica mais agitada é refletida no
publico e no proprio casal protagonista. A letra da cancdo (Anexo Q) ndo
necessariamente estd relacionada a acdo, mas fala sobre juventude e passado e, de certa
forma, comenta sobre o publico — e o préprio casal — que se diverte sem preocupacdes

durante a apresentacao.

Ja “Fallen angels”, do Elbow, € utilizada em um momento mais intimista da relacdo do
casal. Pela primeira vez os dois sdo mostrados indo juntos e de maos dadas a um show.
Parte do foco da seqii€ncia estd nos dois conversando, abracando-se e beijando-se quase

todo o tempo em que dura a cancdo, quase ndo prestando atengdo a apresentacao.

Os planos sdo ora mais distantes e representam a perspectiva da platéia, ora enquadram
o rosto do vocalista, reforcando a importincia da interpretagdo da cancdo mais do que

seu ritmo. A cang¢do €é mais lenta, os planos s@o mais longos e a platéia participa da ag¢do
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de forma mais passiva, caracteristica comum a execugdo de baladas durante os shows,
quando a iluminacdo do palco (esverdeada e avermelhada) cria o clima para uma
aproximacdo maior entre os casais (Seqiiéncia 10). A letra da cancdo (Anexo R) ndo
reflete sobre o estado da relagdo do casal, mas sua sonoridade mais melddica estabelece

uma cumplicidade miitua.

Seqiiéncia 10:

As apresentacdes seguintes também procuram instituir um clima mais préximo entre

Matt e Lisa. Ainda que “Movin’on up” possua uma batida eletronica e a letra tenha um
refrdo marcante (Anexo S), € a atmosfera da cancdo que chama mais a atengdo. A
performance da banda é colocada em segundo plano, a cAmera coloca-se mais distante
do palco e o ritmo da musica é menos contagiante. O show acontece apés uma pequena
viagem do casal a uma praia e o clima da canc¢do continua refletindo uma maior
aproximacdo entre eles, como se a relacdo entre os dois os “elevasse”, conforme diz a

letra da cancdo.
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“You were the last high”, do The Dandy Warhlos, também apela mais para a emog¢do
contida na cangdo do que no ritmo. O clima melancélico estd presente na voz lamuriosa
do vocalista da banda, no uso de metais e efeitos sonoros que ndo advém de
instrumentos no final da cancdo. A iluminagdo da apresentacdo dita o ritmo mais lento,
0s musicos movimentam-se pouco no palco e a €nfase maior da seqiiéncia estd na
performance da banda e nas projecdes psicodélicas exibidas em um teldo, ja que a
reacdo da platéia € mais contemplativa e menos participativa. A aproximagao entre Matt
e Lisa é evidente, ainda que a letra da miusica (Anexo T) antecipe as pequenas

desavencas e o esfriamento da relagao.

Esse esfriamento é melhor percebido depois que o casal tem um pequeno
desentendimento apds a ida dos dois a uma casa noturna de shows eréticos. Lisa sente-
se atraida por uma das dancarinas e quando chega a casa se masturba sozinha. Logo em
seguida, em um outro dia, ela masturba-se sozinha novamente, desta vez sendo
observada por Matt. Depois de Lisa chorar sem motivos aparentes, Matt acaba indo

sozinho para o show do Super Furry Animals.

A soliddo da personagem fica evidente em rapidos closes (Figuras 13 e 14), sendo
reforcada pela iluminagdo azulada, a perspectiva distante do palco e a melancolia da
cangdo estabelecida pela sonoridade da gaita, a voz grave do vocalista e pelo destaque
dado ao refrdo (Anexo U) e titulo da cancdo: “Slow life” / “Vida vagorosa”. Apesar de
ser o trecho de show mais curto do filme (pouco vemos do desempenho da banda), ele é

importante porque representa uma virada no relacionamento do casal, anunciando um

possivel fim para a relacao.

Figuras 13 e 14
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“Jacqueline”, cancdo dos escoceses do Franz Ferdinand, mostra um momento de
descontragdo dos dois, animados por estarem presentes no show de uma das bandas
sensacdes da temporada (a critica inglesa vinha tecendo vérios elogios aos miusicos na
época do lancamento do filme). A letra da cancdo (Anexo V) reflete sobre esse
entusiasmo do casal, afinal os “feriados sdo bem melhores”, os momentos de
descontragdo sdo os que contam. Mesmo assim, o ritmo pulsante € bem mais

importante, estabelecendo o ritmo da cena e o estado de danimo do casal.

Apesar dessa fung@o mais tradicional, a seqiiéncia é construida de forma a dar mais
destaque a performance da banda, refletindo o sucesso que ela estava obtendo na época.

A cancdo estd presente na integra, desde a introducdo quase falada pelo vocalista,

apresentada em um plano longo e sem corte do cantor, até seu final mais barulhento

(Figuras 15 e 16).

Figuras 15e 16

z

A funcdo poética é mais evidente na seqiiéncia do concerto do pianista Michael
Nymam, como ja discorremos anteriormente. Além de oferecer unidade a cena, a
musica também estabelece o tom triste que antecipa a separacdo de Matt e Lisa, ja que

ela vai voltar aos Estados Unidos.

“Love burns”, do Black Rebel Motorcycle Club, musica que encerra o filme, também
reflete sobre o fim do relacionamento do casal. A letra (Anexo X) comenta exatamente
sobre a sensacdo de perda e vazio apds o término de uma relacdo: “Ela cortou minha
pele e machucou meus 14abios / Ela € tudo para mim / Ela rasga minhas roupas e queima
meus olhos / Ela traz o frio e faz uma cicatriz em minha alma / Ela é providencial para

E3]

mim”.
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A apresentacdo de “Love burns” é a unica que ndo traz a participacdo nem de Matt ou
Lisa. A gramatica filmica da seqiiéncia € similar, em relacio aos cortes e movimentacao
da cimera, a primeira apresentacdo da banda no comecgo do filme. A iluminagdo do
palco € mais marcante e a fotografia proporciona uma proximidade maior com a platéia,

mostrada de modo mais nitido do que nos outros shows.

A cancdo presente na integra encerra o filme de forma ciclica, repetindo o show inicial
da banda Black Rebel Motorcycle Club™®. O comeco e o fim do relacionamento do

casal sdo associados, assim, a banda.

Os créditos finais de 9 cangdes sdo ilustrados pelo pds-show, poucas pessoas no recinto,
muitas latas de bebida espalhadas pelo chdo e imagens desfocadas. O final do filme é
comparado ao final de um concerto de rock, associando o cinema ao universo musical e
fazendo um paralelo entre o processo de aprecia¢do de um filme e de uma apresentacio

de uma banda ou artistas pop.

Naio apenas as nove cancdes seguem esse caminho de aproximacio entre a emogao das
personagens e do espectador. A musica incidental de Michael Nymam, por exemplo, ao
pontuar, ainda que discretamente, todo o filme, estd a servico das emogdes das

personagens, refletindo esses sentimentos também no publico.

O uso das cangdes “Madan”, de Salif Keita, e “Horse tears”, do Goldfrapp, também
cumprem funcgdes poéticas. A primeira é animada, ritmada e cheia de batidas, sendo
utilizada em um momento de descontragcdo, quando Matt e Lisa dancam e se drogam. J4
a segunda é mais climdtica e sensual, refletindo o desejo de Lisa enquanto ela assiste um
show erético e depois se masturba. “I’ve got your number”, do Elbow, segue 0 mesmo
caminho, ilustrando uma cena em que Lisa faz um striptease para Matt, instaurando

uma atmosfera sensual e languida através da voz e instrumentagdo da cancao.

Apesar de possuir uma série de caracteristicas peculiares, fazendo uso da musica pop de
um modo pouco comum, dando énfase a performance de nomes do cendrio musical do
rock alternativo e chamando a atencdo para essas apresentacdes e bandas em si, 9

Cangdes também utiliza a musica de maneira mais tradicional. Ainda que a presencga e

198 . . s

O nome da banda configura-se como uma importante associagdo extratextual. “O clube dos
motoqueiros rebeldes de preto” foi inspirado pela personagem de Marlon Brando em O selvagem, um dos
primeiros filmes a retratar o universo jovem e ser direcionado ao ptblico adolescente.
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selecdo dessas bandas seja um importante demarcador do publico a quem o filme é
enderecado, associando uma série de informagdes extratextuais a trama, as cang¢des do

longa-metragem exercem fungdes comuns a narrativa filmica.

Dessa forma, a musica estd presente para despertar emocdes no espectador, dialogando
com o estado animico das personagens; estabelecer ritmo e unidade a montagem; e
determinar questdes culturais importantes para a percep¢ao das personagens e contexto

da estdria, gosto musical, cultural e contemporaneidade da obra etc.

As apresentagdes musicais quebram com uma possivel hierarquia entre imagem /
musica e atribuem um cardter estético diferenciado daquele associado ao uso mais
tradicional da musica. O uso macicamente diegético das misicas e a gramadtica filmica
das apresentagdes possibilitam uma apreensdo isolada dos shows, filmados, na maioria

das vezes, como se fizessem parte da gravacdo de um Dvd ao vivo das bandas.

E esse modo de filmar, o nome nos créditos do renomado diretor Michael Winterbottom
e a presenca das apresentacdes ao vivo das bandas alternativas que possibilita que 9

cangoes
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hierdrquica da imagem sobre a misica difundida pela maioria das teorias filmicas e

modos de se estudar e abordar o cinema.

A partir desses exercicios analiticos, fica claro que, ainda que o uso da musica no
cinema esteja diretamente associado as imagens, ao drama filmico e a estrutura
narrativa dos filmes, a miusica ndo estd subordinada a esses elementos de maneira
coadjuvante. Esses mesmos elementos também dependem da associag@o com a musica e

ambas as instancias, a visual e a sonora, estdo interligadas de forma indissocidvel.
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6 CONCLUSAO

“Escuto miisica pop porque estou triste?
Ou estou triste porque escuto miisica pop?”
(Rob Gordon em Alta fidelidade | High fidelity, 2000)

Kirsten Dunst correndo como Maria Antonieta pelos corredores do Paldcio de Versalhes
ao som das batidas eletronicas dos britanicos do New Order. Nicole Kidman e Ewan
McGregor cantando apaixonados um medley de cangdes pop conhecidas em um famoso
bordel francés no final do século XIX. Bill Murray e Scarlett Johansson se despedindo
nas ruas cheias de Téquio ao som de uma balada e das guitarras sujas dos ingleses do
Jesus and Mary Chain. Leonardo DiCaprio e Claire Daines se vendo pela primeira vez
através de um aquério e se apaixonando ao som de uma cancdo da artista Des’ree. Uma

Thurman e John Travolta dancando animadamente um twist de Chuck Berry.

Exemplos de cenas memordveis nas quais imagem e musica pop se completam,
trabalhando juntas e dando um outro sentido a narrativa filmica. Imagem e musica
consolidando uma unido duradoura e eficaz que cria um mundo préprio e particular
onde a camera € lenta ou acelerada, fixa ou em movimento; onde a musica é pop ou
incidental, melancélica ou euférica; onde a hierarquia entre imagem e som da lugar a
possibilidade de ambos se unirem para comunicar uma mensagem, despertar um

sentimento ou simplesmente estabelecer uma sensagao.

A musica é um dos recursos mais poderosos e ambiguos da linguagem cinematografica,
exercendo uma série de fungdes que operaram diretamente na narrativa, influenciando
na forma como apreciamos os filmes. De forma geral, o estudo da musica no cinema
segue dois focos principais, tentando compreender de que modo ela opera a partir do
contexto das imagens as quais se combina e de que maneira ela se expressa em relacdo
ao filme. A percepcdo do papel das mdsicas no cinema estd, entdo, diretamente

relacionada ao posicionamento delas na narrativa.

A partir daif, a musica é percebida sempre em fung¢do das imagens, procurando-se
apontar ou uma associagdo ritmica entre musica / imagem propriamente dita, ou uma
associacdo temdtica ou emocional entre ambas. Enquanto a primeira busca a

correspondéncia exata entre oS movimentos visuais e sonoros, a segunda é uma
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intervengdo narrativa que associa a musica ao movimento psicolégico da personagem e

a situacdo dramaética.

Ao longo de nossa pesquisa, estivemos preocupados em responder a uma série de
perguntas que procuravam compreender qual a habilidade da miisica — especificamente
a musica pop - em transformar o significado das cenas a qual acompanha e do filme
como um todo. Significado este que depende diretamente da relagfo entre a musica e o
drama filmico e o préprio contexto dos modos de produc@o e reconhecimento do filme,

bem como ao publico a qual este se destina.

Questdes importantes como quais as fun¢des que as musicas pop estdo exercendo e de
que forma elas estdo presentes na narrativa — diegética ou extradiegeticamente -, além
de como ela auxilia para a obtencdo de um efeito especifico no filme foram uma de
nossas preocupacdes. O uso da metodologia d’A Poética do Filme mostrou-se

fundamental para entendermos o papel que a musica pop cumpre para uma c
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Esse procedimento mostrou-se fundamental porque uma de nossas preocupagdes foi
estabelecer como a musica pop se articulada com os filmes para despertar o interesse de
um publico especifico, interessado em um cendrio pop proposto por esses longas-
metragens. Dai a importincia da relacdo entre a selecio de mdsicas pop, e
consequentemente dos dlbuns de trilha sonora dos filmes, e como elas estdo dispostas na
narrativa para representar esse universo pop no corpus selecionado, convocando esse

espectador diferenciado.

Durante nossa pesquisa, podemos perceber uma série de criticas ao uso da musica pop
no cinema. Essas restri¢cdes a utilizacio do recurso decorrem, principalmente, da prépria
percepcao da mdusica por parte dos tedricos, acostumados a estudd-la de acordo com

uma série de padrdes ja estabelecidos e difundidos no transcorrer da histéria do cinema.

A partir da consolidagdo da linguagem cinematografica e do surgimento da idéia de
cinema como arte, as cancdes populares utilizadas pelo “primeiro cinema” sdo
renegadas e ddo lugar a uma musica sinfOnica instrumental e com poucas variagoes. Os
principios normativos que ditam as formas de acompanhamento sonoro sdo inspirados
por essa musica incidental e a complexa dialética que integra as tradi¢gdes musicais no
cinema serd simplificada. Deste ponto em diante, todas as subseqiientes formas de

andlise da musica no cinema se apoiardo na concep¢ao que a musica
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dirigidas por cineastas reconhecidos pelo bom uso desse recurso. Esses filmes compdem
um pequeno painel e exemplificam bem um tipo de producgdo especifica no qual a
presenca da musica pop ndo segue apenas preceitos comerciais, mas, juntamente com
uma série de referéncias ao universo da cultura pop, desperta o interesse de um publico

diferenciado imerso nesse cenario.

A partir desse conjunto proposto, em virtude da impossibilidade de analisar todos os
filmes que compunham o corpus escolhido, selecionamos os quatro que usam o recurso
da musica pop de maneira mais diferenciada, atribuindo a esses longas-metragens um
modo bastante peculiar de inseri-las na narrativa. Através desses exercicios analiticos,
percebemos que o uso da musica pop no cinema nao estd apenas consolidado como uma
pratica jA comum, mas que, a depender do modo de utilizacdo, também pode agregar

uma série de significados extratextuais diferentes a narrativa filmica.

Em Pulp fiction, a misica pop esta presente para desdramatizar a violéncia e estabelecer
uma nostalgia decorrente da sua utilizacdo descolada da realidade espago-temporal da
trama. A associagdo com um género musical especifico - a surf music - é fundamental
para que essa desdramatizacdo seja possivel. A misica pop assume um carater lirico que
procura atribuir um olhar estetizante diferenciado ao filme e que proporciona um
distanciamento entre o espectador e os varios atos de violéncia que permeiam a

narrativa do longa-metragem.

Trainspotting também se vincula a géneros musicais especificos (no caso, a miisica
eletronica e o britpop) para, assim como em Pulp fiction, desdramatizar uma temética
polémica: o vicio em drogas. Além desse cardter lirico e estetizante, a musica pop
funciona no filme de forma a fornecer uma unidade a narrativa fragmentada e episddica,
acentuado, ainda, a dramaticidade de algumas cenas especificas, principalmente aquelas

que representam o ponto de vista letdrgico dos viciados.

A musica pop dos anos 1980 estd a servico da narrativa em Donnie Darko para
contextualizar a ambientacdo da trama. Novamente, ela cumpre uma funcio lirica ao dar
uma movimentagdo diferenciada as cenas que acompanha, quase isolando-as da
narrativa. A sonoridade, as letras e titulos das cancdes utilizadas atuam diretamente
sobre a acdo e uma série de questdes culturais relativas a selecdo das musicas influencia

no sentido do filme.
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9 cangdes possui uma particularidade que o aproxima das primeiras produgdes pop das
décadas de 1950 e inicio de 1960, a perfomatizacdo ao vivo de algumas canc¢des pelos
proprios artistas pop. Essa caracteristica atribui uma singularidade a 9 cangdes e
questdes tipicamente relacionadas ao panorama musical agregam sentido de maneira
indissocidvel ao filme. A perfomatizacao midiatica das cangdes e a configuracdo de um
universo e sonoridade alternativos da selecdo das bandas presente no longa-metragem
lhe conferem um status cult que o impede de ser classificado como uma obra de cunho
pornd. As cangdes selecionadas dialogam, inclusive, com o relacionamento do casal que

¢ o foco da narrativa.

A partir desses exemplos, fica evidente que a musica pop pode estar presente nos filmes

exercendo funcdes tradicionais e difundidas desde os primérdios do cinema
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conjunto de convencdes de géneros e subgéneros, musicais e cinematograficos, e como

nés compreendemos as “regras” que ditam esses géneros.

Em um determinado tipo de “filme pop” que nos serve como recorte, a musica pop esta
presente, inclusive, para estabelecer um contexto pop e atrair um publico especifico que
se interessa ndo apenas pelas fungdes e efeitos que esta cumpre na narrativa, mas,
principalmente, por questdes mais relevantes ao universo musical: a selecdo de
determinados nomes do universo pop, vinculados a determinados géneros musicais e

que trazem uma sonoridade particular.

Uma percepcdo mais ampla da mdsica pop € necessdria, entdo, para uma melhor
compreensdo de quais as possibilidades de intervencdo na narrativa filmica ela pode vir
a exercer. Daif os proprios fins comerciais da musica ser um importante fator para sua
percepcao nos filmes. O universo da musica pop vive em constante tensdo e as
estratégias criativas que levam o publico a considerd-la auténtica e as estratégias
comerciais que a tornam cooptada e “vendida” também estdo presentes nos processos de

produg@o e consumo do cinema.

Vale ressaltar, no entanto, que existem diversas maneiras de se estudar a musica pop no
cinema. A propria dificuldade em conceituar e estabelecer limites para o que € ou ndo é
musica pop, aliado a falta de um rigor tedrico nessa conceituagdo, acaba por prejudica-

la, sendo perceptivel certo preconceito da teoria filmica em relacdo a ela.

Ainda que refletindo certo descaso com o estudo da musica no cinema como um todo,
esse tema sO agora comeca a despertar um interesse maior no mundo académico.
Interesse que pode ser percebido pela quantidade de artigos, ensaios e livros sobre o
tépico que vém sendo langados nos dltimos anos, reforcando a idéia levantada pelo
pesquisador Simon Frith (1996, p. 110) de que a musica de cinema € a forma mais

significativa da musica pop contemporanea.

A poderosa afirmacdo de Frith a favor da musica pop ndo impede, porém, que ela ainda
tenha que percorrer um longo caminho para a completa aceitacdo pelos compositores de

musica de cinema e tedricos da area.

O que foi apresentado nessa pesquisa € apenas um pequeno fragmento de um universo

amplo que s6 agora comega a ser explorado como devido. Questdes apenas pinceladas
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nesse trabalho merecem um maior aprofundamento futuro e limitacdes e restricdes de
uma pesquisa em carater ainda inicial nos fazem acreditar que essa investigagcdo estd

apenas comecando e merece continuidade.

Nosso objetivo foi, entdo, diante da falta de uma teoria filmica que se debrucasse,
especificamente, sobre o assunto, explorar algumas possibilidades sobre o tema,
apontando apenas um dos caminhos possiveis de se entender a musica pop no cinema, a

partir do tipo de filme que selecionamos como recorte.

De qualquer forma, como mesmo explica Michel Chion (1997, p.288), a musica pop
nada mais € do que um elemento simples e caracteristico do universo cinematogréfico,
ocupando um lugar particular nessa linguagem fragmentéria que tem a preocupacio de

ordenar vérios recursos distintos e que operam ora isoladamente, ora em conjunto.

A miusica pop pode estar presente em todo o filme. Cantada ou entoada pelas
personagens, como musica de fundo ou justificada visivelmente na tela ou comentando
acdes de forma extradiegética, fora da realidade do universo representado pelo filme. As
possibilidades sdo muitas. O repertério pop € cada dia mais vasto. Basta os produtores e
cineastas escolherem a musica certa para a cena certa. Pronto. Temos mais um momento

memoravel do cinema.
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ANEXOS

Anexo A

Fungdes tradicionais da miisica no cinema'®’:

v

AN

N N N N N N U N RN

\

Criar um claro senso de unidade estrutural e estilistica, além de um “conceito”
musical;

Criar um senso de periodo histérico, geografico e/ou cultural estabelecendo o
cendrio da agao;

Provocar uma sensagdo de grandeza épica;

Acompanhar e sustentar a ag¢do ao, por exemplo, providenciar uma énfase
musical em um efeito sonoro;

Estabelecer ritmo, tanto em cenas isoladas como em um nivel estrutural mais
amplo;

Acompanhar didlogos;
Ligar cenas;
Enfatizar e despertar interesse em determinada a¢do, estados de espirito e humor;

Tirar a ateng@o ou servir como contraste visual para determinada acdo, estado de
espirito ou humor;

Mostrar mudangas de sentimentos e emocdes;

Preparar para o estado de espirito de uma cena;

Representar os pensamentos de personagens ndo explicitos apenas na acao;
Representar uma personagem adicional, como um fantasma ou alguém
imaginario;

Providenciar um sub-texto: informar ao espectador sobre eventos ou

circunstancias as quais as personagens nio tém conhecimento;

Estabelecer o ambiente acustico e contribuir para a criacio de um senso de
realidade espacial (somente no caso de musica diegética);

Estabelecer um outro nivel ritmico para a montagem:;

Seguir os movimentos de camera.

19 Retirado de CAREY & HANNAN, 2003, p. 164-5.
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Anexo B

Artista: Al Green
Cancao: Let's Stay Together

I, I'm so in love with you

Whatever you want to do

Is all right with me

'Cause you make me feel so brand new
And I want to spend my life with you

Since, since we've been together
Loving you forever

Is what I need

Let me be the one you come running to
I'll never be untrue

Let's, let's stay together
Lovin' you whether, whether
Times are good or bad, happy or sad

Whether times are good or bad, happy or
sad

Why, why some people break up

Then turn around and make up

I just can't see

You'd never do that to me (would you,
baby)

Staying around you is all I see

(Here's what I want us to do)

Let's, we oughta stay together
Loving you whether, whether
Times are good or bad, happy or sad

Anexo C

Artista: Dusty Springfield
Cancao: Son of a Preacher Man

Billy-Ray was a Preacher's son,

And when his daddy would visit he'd come
along,

When they gathered round and started
talking,

Cousin Billy would take me walking,
Through the back yard we'd go walking,
Then he'd look into my eyes,

Lord knows to my suprise:

The only one who could ever reach me,
Was the son of a preacher man,

The only boy who could ever teach me,
Was the son of a preacher man,

Yes he was, he was, oh yes he was.

Being good isn't always easy,

No matter how hard I tried,

When he started sweet talking to me,
he'd come tell me everything is alright,
he'd kiss and tell me everything is alright,
Can I get away again tonight?.

The only one who could ever reach me,
Was the son of a preacher man,

The only boy who could ever teach me,
Was the son of a preacher man,

Yes he was, he was, oh yes he was.

How well I remember,

The look that was in his eyes,

Stealing kisses from me on the sly,
Taking time to make time,

Telling me that he's all mine,

Learning from each others knowing,
Looking to see how much we'd grown.

The only one who could ever reach me,
Was the son of a preacher man,

The only boy who could ever teach me,
Was the son of a preacher man,

Yes he was, he was, oh yes he was.
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Anexo D

Artista: Urge Overkill
Cancao: Girl, You'll Be a Woman Soon

Girl, you'll be a woman... soon

I love you so much, can't count all the ways
I've died for you girl and all they can say is
"He's not your kind"

They never get tired of putting me down
And I'll never know when I come around
What I'm gonna find

Don't let them make up your mind.

Don't you know...

Girl, you'll be a woman soon,
Please, come take my hand
Girl, you'll be a woman soon,
Soon, you'll need a man

I've been misunderstood for all of my life
But what they're saying girl it cuts like a
knife

"The boy's no good"

Well I've finally found what I'm a looking
for

But if they get their chance they'll end it for
sure

Surely would

Baby I've done all I could

Now it's up to you...

Girl, you'll be a woman soon,
Please, come take my hand
Girl, you'll be a woman soon,
Soon, you'll need a man

Girl, you'll be a woman soon,
Please, come take my hand

Girl, you'll be a woman soon,
Soon but soon, you'll need a man

Anexo E

Artista: Iggy Pop
Cancao: Lust for Life

Here comes Johnny Yen again

With the liquor and drugs

And the flesh machine

He's gonna do another strip tease.

Hey man, where'd ya get that lotion?

I've been hurting since I've bought the
gimmick

about something called love

Yeah, something called love.

Well, that's like hypnotizing chickens.

Well, I'm just a modern guy

Of course, I've had it in the ear before.
I have a lust for life

'Cause of a lust for life.

I'm worth a million in prizes
With my torture film

Drive a GTO

Wear a uniform

all on a government loan.
I'm worth a million in prizes
Yeah, I'm through with sleeping on the
sidewalk

No more beating my brains
No more beating my brains
With liquor and drugs

With liquor and drugs.

Well, I'm just a modern guy

Of course, I've had it in my ear before
Well, I've a lust for life (lust for life)
'Cause of a lust for life (lust for life, 0000)
I got a lust for life (0000)

Got a lust for life (0000)

Oh, a lust for life (0000)

Oh, a lust for life (0000)

A lust for life (0000)

I got a lust for life (0000)

Got a lust for life.

Well, I'm just a modern guy

Of course, I've had it in my ear before
Well, I've a lust for life

'Cause I've a lust for life.
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Here comes Johnny Yen again

With the liquor and drugs

And the flesh machine

He's gonna do another strip tease.
Hey man, where'd ya get that lotion?

Your skin starts itching once you buy the

gimmick
about something called love
Love, love, love

Well, that's like hypnotizing chickens.

Well, I'm just a modern guy

Of course, I've had it in the ear before
And I've a lust for life (lust for life)
'Cause I've a lust for life (lust for life)
Got a lust for life

Yeah, a lust for life

I got a lust for life

A lust for life

Got a lust for life

Yeah a lust for life

I got a lust for life

Lust for life

Lust for life

Lust for life

Lust for life

Lust for life

Anexo F

Artista: Sleeper
Cancao: Atomic

Uh huh make me tonight
Tonight make it right

Uh huh make me tonight
Tonight

Tonight

Oh uh huh make it magnificent
Tonight

Right

Oh your hair is beautiful

Oh tonight

Atomic

Tonight make it magnificent
Tonight

Make me tonight

Your hair is beautiful

Oh tonight

Atomic

Atomic

Oh
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Anexo G

Artista: Lou Reed
Cancao: Perfect Day

Just a perfect day

drink sangria in the park

And then later when it gets dark
we go home

Just a perfect day

feed animals in the zoo
Then later a movie too
and then home

Oh, it's such a perfect day
I'm glad I spent it with you
Oh, such a perfect day

You just keep me hanging on
you just keep me hanging on

Just a perfect day
problems all left alone
Weekenders on our own
it's such fun

Just a perfect day

you made me forget myself
I thought I was someone else
someone good

Oh, it's such a perfect day
I'm glad I spent it with you
Oh, such a perfect day

You just keep me hanging on
you just keep me hanging on

You're going to reap just what you sow
You're going to reap just what you sow
You're going to reap just what you sow
You're going to reap just what you sow

Anexo H

Artista: Blur
Cancao: Sing

I can't feel

"Cos I am numb

I can't feel

"Cos I am numb

So what's the worth in all of this
What's the worth in all of this

Sing to me

So what's the worth in all of this
If the child in your head

If the child is dead

Sing to me
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Anexo I

Artista: Echo and The Bunnymen
Cancao: The Killing Moonlight

Under blue moon I saw you

So soon you’ll take me

Up in your arms

Too late to beg you or cancel it

Though I know it must be the killing time
Unwillingly mine

Fate

Up against your will
Through the thick and thin
He will wait until

You give yourself to him

In starlit nights I saw you

So cruelly you kissed me
Your lips a magic world
Your sky all hung with jewels
The killing moon

Will come too soon

Fate

Up against your will
Through the thick and thin
He will wait until

You give yourself to him

Under blue moon I saw you

So soon you’ll take me

Up in your arms

Too late to beg you or cancel it

Though I know it must be the killing time
Unwillingly mine

Fate

Up against your will
Through the thick and thin
He will wait until

You give yourself to him

Fate

Up against your will
Through the thick and thin
He will wait until

You give yourself to him
You give yourself to him

Lalalalala...

Fate

Up against your will
Through the thick and thin
He will wait until

You give yourself to him

Lalalalala...

Fate

Up against your will
Through the thick and thin
He will wait until

You give yourself to him

Fate

Up against your will
Through the thick and thin
He will wait until

You give yourself to him

Lalalalala...
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Anexo J

Artista: Tears For Fears
Cancao: Head Over Heels

I wanted to be with you alone

And talk about the weather

But traditions I can trace against the child in
your face

Won't escape my attention

You keep your distance fear the system of
touch
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Anexo L

Artista: Joy Division
Cancao: Love Will Tears Apart

When routine bites hard and ambitions are
low and resentment rides high but emotions
won't grow And we're changing our ways,
taking different roads

Then love, love will tear us apart again
Love, love will tear us apart again

Why is the bedroom so cold? You've turned
away on your side Is my timing that flawed?
Our respect runs so dry Yet there's still this
appeal that we've kept through our lives

But love, love will tearus apart again
Love, love will tear us apart again

You cry out in your sleep, all my failings
exposed And there's tast in my mouth as
desperation takes hold Just that something
so good just can't function no more

But love, love wil tear us apart again
Love, love will tear us apart again
Love, love will tear us apart again
Love, love will tear us apart again

Anexo M

Artista: The Church
Cancao: Under de Milk Way

Sometimes when this place gets kind of
empty,

Sound of their breath fades with the light.

I think about the loveless fascination,

Under the Milky Way tonight.

Lower the curtain down in Memphis,
Lower the curtain down all right.

I got no time for private consultation,
Under the Milky Way tonight.

Wish I knew what you were looking for.
Might have known what you would find.
Wish I knew what you were looking for.
Might have known what you would find.

And it's something quite peculiar,
Something that's shimmering and white.
Leads you here despite your destination,
Under the Milky Way tonight

(Chorus)

Under the Milky Way tonight.
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Anexo N

Artista: Gary Jules
Cancao: Mad World

All around me are familiar faces

Worn out places

Worn out faces

Bright and early for the daily races
Going no where

Going no where

Their tears are filling up their glasses

No expression

No expression

Hide my head I wanna drown my sorrow
No tomorrow

No tomorrow

And I find it kind of funny

I find it kind of sad

The dreams in which I’'m dying are the best
I’ve ever had

I find it hard to tell you

I find it hard to take

When people run in circles its a very very
Mad world

Mad world

Children waiting for the day they feel good
Happy birthday

Happy birthday

And I feel the way that every child should
Sit and listen

Sit and listen

Went to school and I was very nervous
No one knew me

No one knew me

Hello teacher tell me what’s my lesson
Look right through me

Look right through me

And I find it kind of funny

I find it kind of sad

The dreams in which I’'m dying are the best
I’ve ever had

I find it hard to tell you

I find it hard to take

When people run in circles its a very very
Mad world

Mad world

Enlarging your world

Mad world

Anexo O

Artista: Goldfrapp
Cancao: Horse Tears

Night has fallen
Mute and cold
My horse is crying

But you know all this time
But you know all this time
That you'd never want
Keep you still

Dare to come

But you love me still

But you love me

Tears too cold

Lalalalalalalalalalalala...

You have damned me

And you're the one

That you're forever

In this time

But you know

That there's strength

And you love a man

Who stewed out these tears
m

That you love the tears

And you love the tears
7

La la la la la la la la la la la la ..
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Anexo P

Artista: Black Rebel Motorcycle Club
Canciao: Whatever Happened to My
Rock’n’Roll

Spoken: 1...2...3...4!

You want a part of me

You want the whole thing

You want to feel something more than I
could ever bring

You want it badly

You want it tangled

I want to feel something more than I was
strangled

I fell in love with the sweet sensation
I gave my heart to a simple chord

I gave my soul to a new religion
Whatever happened to you?
Whatever happened to our rock'n'roll?
Whatever happened to my rock'n'roll?

She wants it hallow

She wants it tainted

She wants to feel something more than she
was naked

You want to hide away

You're scared to touch it

I want to feel something more than I care to
take

I fell in love with the sweet sensation
I gave my heart to a simple chord

I gave my soul to a new religion
Whatever happened to you?
Whatever happened to our rock'n'roll?
Whatever happened to my rock'n'roll?

She wants your image

She wants your kiss

She wants to get inside your head and tell it
like it is

You want it badly

You want it so completele

I want to feel something more cos I can't
f***in' breathe

I fell in love with the sweet sensation

I gave my heart to a simple chord

I gave my soul to a new religion
Whatever happened to you?
Whatever happened to our rock'n'roll?
Whatever happened to my rock'n'roll?
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Anexo Q

Artista: The Von Bondies
Cancao: C’mon, C’mon

On another day c'mon ¢'mon

With these ropes I tied can we do no wrong
Now we grieve cause now is gone

Things were good when we were young

With my teeth locked down I can see the
blood

Of a thousand men who have come and
gone

Now we grieve cause now is gone

Things were good when we were young

Is it safe to say? (c'mon c'mon)

Was it right to leave? (¢c'mon ¢'mon)
Will I ever learn? (¢'mon c'mon)
(c'mon ¢'mon ¢'mon ¢'mon)

As I make my way c'mon c'mon

These better nights that seem too long
Now we grieve cause now is gone
Things were good when we were young

With my teeth locked down I can see the
blood

Of a thousand men who have come and
gone

Now we grieve cause now is gone

Things were good when we were young

Is it safe to say? (c'mon c'mon)

Was it right to leave? (c'mon c'mon)
Will I never learn? (c'mon ¢'mon)
(c'mon ¢'mon ¢'mon c'mon)

Is it safe to say? (c'mon c'mon)

Was it right to leave? (c'mon c'mon)
Will I never learn? (c'mon ¢'mon)
(c'mon ¢'mon ¢'mon c'mon)

And no this day these deepened wounds
don't heal so fast

Can't hear me croon of a million lies that
speak no truth

Of a time gone by that now is through

Anexo R

Artista: Elbow
Cancao: Fallen Angels

All the fallen angels

Roostin' in this place

Count back the weeks on worried fingers
Virgin mother whats'erface

Chorus

You don't need to sleep alone

You bring the house down

Choose your favourite shoes

And keep your blues on cruise control

All the gelded mongrel

Bear their teeth for you

Drag your feathers 'cross the dancefloor
Throw your shapes electric blue

Don't fall to pieces on me
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Anexo S

Artista: Primal Scream
Cancao: Movin’On Up

I was blind, now I can see
You made a believer, out of me
I was blind, now I can see
You made a believer, out of me

Chorus

I'm movin' on up now
Gettin' out of the darkness
My light shines on

My light shines on

My light shines on

I was lost, now I'm found

I believe in you, I've got no bounds
I was lost, now I'm found

I believe in you, I got no bounds

I'm movin' on up now
Gettin' out of the darkness
My light shines on

My light shines on

My light shines on

Repeat Chorus

I'm getting outta darkness
My light shines on
I'm getting outta darkness
My light shines on

Anexo T

Artista: The Dandy Warhols
Cancao: You Were The Last High

I am alone but adored

By a hundred thousand more

Then I said when you were the last (high)
And I have known love

Like a whore

From at least ten thousand more

Then I swore when you were the last

When you were the last high
Igh-igh-igh
Igh-igh-igh

You were awake

And I should've stayed

But wondered

I was only out for a day

Out for a day

It was Chicago for a moment and then
It was Paris and London for a few days
But I am alone but adored

By a hundred thousand more

Then I swore when you were the last

When you were the last high
Igh-igh-igh

Igh-igh-igh

Igh-igh

When you were the last high
Igh-igh-igh

Igh-igh-igh

Igh-igh

I was the first to have spoken

And I said just about

All of the things you shouldn't say
So maybe you loved me but now
Maybe you don't

And maybe you'll call me

Maybe you won't (oh)

So I am alone but adored

By a hundred thousand more

Then I said when you were the last (high)
And I have known love
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Like a whore
From at least ten thousand more
Then I swore when you were the last -

When you were the last high
Igh-igh-igh

Igh-igh-igh

Igh-igh

And you were the last high
Igh-igh-igh

Igh-igh-igh

Igh-igh

Anexo U

Artista: Super Furry Animals
Cancao: Slow Life

Ooh ooh...

Move you

Buy and sell you
Terrorise you
Mass destruct you
Flaunt you
Disconnect you
Cluster fuck you
We will crush you

Rocks are slow life
Rocks are slow life...

Isee

Television

Pretty pictures

Of starvation

Icy cold apartments
I see fractures

I see fragments

Rocks are slow life
Rocks are slow life...

Ooh ooh
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Anexo V

Artista: Franz Ferdinand
Cancao: Jacqueline

Jacqueline was seventeen
Working on a desk

When Ivor

peered above a spectacle

Forgot that he had wrecked a girl
Sometimes these eyes

Forget the face they're peering from
When the face they peer upon
Well you know

that face as I do

And how in the return of the gaze
She can return you the face

That you are staring from

It's always better on holiday
So much better on holiday
That's why we only work when
We need the money

It's always better on holiday
So much better on holiday
That's why we only work when
We need the money

Gregor was down again
Said come on, kick me again
said I'm so drunk

I don't mind if you kill me
Come on you, gutless

I'm alive

I'm alive

I'm alive

and how I know it

But for chips and for freedom
I could die

It's always better on holiday

So much better on holiday

That's why we only work when we need the
money

It's always better on holiday

So much better on holiday

That's why we only work when we need the
money

It's always better on holiday

So much better on holiday

That's why we only work when we need the
money
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Anexo X

Artista: Black Rebel Motorcycle Club

Canciao: Love Burns

Never thought I'd see her go away
She learned I loved her today
Never thought I'd see her cry

And I learned how to love her today
Never thought I'd rather die

Then try to keep her by my side

Now she's gone love burns inside me
Now she's gone love burns inside me

Now she's gone love burns inside me

Nothing else can hurt us now

No loss, our love's been hung on a cross

Nothing seems to make a sound
And now it's all so clear somehow
Nothing really matters now

Now we're gone and on our way

Now she's gone love burns inside me
Now she's gone love burns inside me
Now she's gone love burns inside me

She cuts my skin and bruise my lips
She's everything to me

She tears my clothes and burns my eyes

She's all I want to see
She brings the cold and scars my soul
She's heaven sent to me

Now she's gone love burns inside me
Now she's gone love burns inside me
Now she's gone love burns inside me

Never thought I'd leave you like the way I

do, yeah
Kiss my love and I wish you're gone

You can kiss my love and I wish you're

gone

Never thought I'd leave you like the way

that I do
Kiss my love and I wish you're gone

You can kiss my love and I wish you're

gone
Now she's gone love burns inside me
Now she's gone love burns inside me
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