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RESUMO

Esta dissertacdo apresenta uma andlise das estratégias de producgdo de efeitos do filme
documentario O Lixo e a Fiiria (The Filth and the Fury, Julien Temple, Inglaterra, 2000),
baseada no método analitico ‘“Poética do Filme”. A andlise se apoiou também em teorias
do cinema ficcional e nao-ficcional dedicadas a montagem, a musica cinematografica e a
voz do documentério.

Partiu-se, neste trabalho, de uma abordagem mais geral da trajetdria da can¢do popular no
cinema, seguida por um levantamento de estudos que tratam dos documentarios de rock,
para entdo chegar a anélise do filme que constitui o corpus analitico da pesquisa.

Palavras-chave: Documentario; Documentario de rock; Andlise filmica; Misica do
cinema



ABSTRACT

This master thesis presents an analysis of the production effects strategies within the
documentary film The Filth and the Fury (Julien Temple, England, 2000), based on the
analytical method called “Poethics of the Film”. The analysis is also supported by fiction
and non-fiction film theories focused on editing, film music and the voice of
documentary.

The works starts with a general approach to the course of popular song on film, followed
by a gathering of studies regarding rock documentaries, and then reaches the analysis of

the film that constitutes the analytical corpus of the research.

Keywords: Documentary; Rock documentary; Film analysis; Film music
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1. INTRODUCAO

1.1.  JUSTIFICATIVA, PROBLEMAS E OBJETIVOS

Esta pesquisa nasceu de um interesse pessoal da sua autora pelo documentario O
Lixo e a Furia (2000), do cineasta inglés Julien Temple (especificamente pelo
agenciamento dos seus recursos visuais € sonoros € dos efeitos alcangados por meio
deles), que acabou ampliado para um interesse pelos documentérios de rock e, de forma
ainda mais abrangente, pela trajetéria da cang¢do popular no cinema. O caminho
percorrido foi exatamente este, embora se apresente estruturado nesta dissertacdo no
sentido oposto, do mais geral para o mais especifico.

Ao iniciar uma pesquisa sobre documentérios de rock que pudesse servir como
apoio para a andlise do filme, verificou-se a escassez de bibliografia dedicada
exclusivamente a este tipo de producdo documental. Embora sejam bastantes populares
(no sentido de amplamente compartilhados), ndo € com muita frequéncia que os
documentdrios de rock sdo objeto de estudos que tentem sistematizar um conhecimento a
seu respeito, mapear a sua producdo, identificar uma gramatica propria do subgénero ou
as suas chaves de leitura possiveis.

Numa busca por compreender melhor o universo dos documentarios centrados
artistas ou bandas de rock, verificou-se um didlogo entre estes filmes e obras ficcionais
que os antecederam e que tinham também forte ligacdo com o rock e o pop, devido

sobretudo a participagcdo de astros da musica como protagonistas (caso dos filmes de que
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Elvis Presley participou nos anos 50, por exemplo), € a inclusdo em suas trilhas sonoras
de cang¢des de rock, um género musical entdo nascente e que rapidamente se popularizava
entre os jovens, influenciando seus habitos de consumo e comportamento. Foi sentida,
entdo, uma necessidade de investigar de forma mais cuidadosa a relacdo entre o cinema e
a cang¢do popular que € anterior a década de 50 e ao surgimento do rock and roll.

Este percurso, no entanto, ndo representou uma mudanca de foco em relacdo a
proposta inicial da pesquisa, mas sim um meio de melhor embasa-la e de contextualizar
toda uma produgdo que, na nossa avaliacdo, € relevante e pouco estudada. A andlise de O
Lixo e a Furia, por outro lado, continuava suscitando questdes diversas, que diziam
respeito sobretudo a como a montagem se constitui no principal agenciador das
estratégias de produgdo de efeito do filme e na identificacdo mesma destes efeitos. Outra
questdo que precisava ser contornada era a escolha do método de andlise do filme, ja que
ndo hd um consenso entre os pesquisadores da drea do documentério sobre um método
que seja plenamente aplicavel ao género.

Se, por um lado, a andlise interna poderia negligenciar elementos extratextuais
que sdo considerados primordiais para o cinema documental, e as pesquisas dedicadas ao
género enfocam temas como, por exemplo, os conflitos éticos que envolvem a sua
producdo, questdes de mimesis e alteridade na representacdo ou as fronteiras do género
em relacdo a ficcdo ou ao telejornalismo, por outro lado o documentario € uma obra
cinematografica cujo tecido filmico é composto por elementos comuns a todos os géneros
do cinema. Desta forma, nos pareceu ser ainda mais grave negligenciar os aspectos
internos a obra em beneficio de uma andlise que se voltasse primeiramente ao seu

contexto e ndo aquilo que ha de propriamente filmico no documentario em questao.
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Outro motivo que culminou com a opg¢do pela andlise interna baseada na “Poética
do Filme” é o fato de O Lixo e a Firia possuir um arranjo interno que, de certo modo, o
distancia de outras obras documentais € mesmo de outros documentarios de rock. Ainda
que se saiba que a apreciada caracteristica de “espontaneidade” que € atribuida a certos
tipos de documentéarios (sobretudo os que se baseiam no cinema direto) se localize muito
mais na intencdo do realizador ou no seu discurso sobre o filme do que no resultado final
da obra, se convencionou valorar o documentdrio tdo mais positivamente quanto ele ndo
pareca excessivamente manipulado ou manipulador. Deste modo, resta a ficcdo um lugar
de engano, ilusdo ou constru¢ao demasiadamente rigorosa.

E em sua relagio com este aspecto que O Lixo e a Fiiria de certo modo se afasta
do documentdrio (mas ndo se aproxima em sentido estrito da fic¢do, que fique claro).
Trata-se, sim, de um filme que conta uma histéria “real” e este é também o objetivo
maior da produ¢do documental, mas a busca em O Lixo e a Fiiria ¢ muito mais por uma
“verdade” que o filme se esforca por expor sob a forma de uma tese muito clara do que
por apresentar uma realidade em si. O filme € um resgate da memoéria da banda Sex
Pistols que se d4 através da fala dos seus ex-integrantes e do uso da montagem de modo a
promover um acordo entre a obra e o tema de que ela trata (0 grupo em questdo e o
movimento punk).

E um filme que busca a persuasio por um caminho que nio s6 ndo é velado como
reclama o tempo inteiro o reconhecimento do seu processo de articulagdo — e isso ndo se
da por meio da exposi¢do do aparato filmico, mas principalmente pela forma como a
montagem ¢ utilizada. Porque um elemento interno ao filme possui importincia tdo

fundamental para o seu programa de producao de efeitos e para a caracteristica mimética
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que o filme manifesta em relacdo ao seu tema é que se considerou a andlise interna da
obra como a mais adequada a “desvend4-la”.

Os pressupostos principais dos quais este trabalho partiu, portanto, foram os de
que a andlise interna poderia dar conta do filme em questdo e o de que ha pouca literatura
disponivel sobre os documentarios de rock, de modo que se fez necessdrio empenhar
esforco em uma tentativa de sistematizar as informacOes e reflexdes sobre o tema
localizadas em pesquisas que ndo sdo exclusivamente dedicadas a este assunto. As
referéncias aos documentarios de rock foram mapeadas sobretudo na bibliografia sobre
musica cinematogrifica e sobre o cinema documentdrio (principalmente o cinema

diretol).

1.2.  HORIZONTE TEORICO-METODOLOGICO

Esta pesquisa se apoiou em um horizonte tedrico-medotolégico bastante vasto, em
funcdo de suas secOes abordarem diferentes temas. Para a questdo da musica
cinematografica, as contribui¢cdes de Michel Chion, Mervyn Cooke e Russell Lack foram
bastante valiosas porque nas obras destes autores (respectivamente, La Musica en el Cine,
A History of Film Music e La Musica en el Ciné®) foi possivel localizar informacgdes

precisas e reflexdes acerca dos fendmenos que se buscou mapear no panorama histérico

' Movimento de produ¢io documental surgido nos anos 1960 que teve em cineastas como D.A.
Pennebaker, Richardo Leacock, Robert Drew, Albert Maysles e David Maysles os seus principais
representantes. A proposta era de um cinema baseado na observacdo e na auséncia de interferéncia do
cineasta sobre aquilo que era o objeto do seu registro. Os realizadores do cinema direto acreditavam que era
possivel registrar e apresentar em um filme uma realidade tal qual ela seria vista se o proprio espectador, e
nao a camera, estivesse no local.

2 0 titulo do livro de Michel Chion, La Musica en el Cine, é uma traducdo do original em francés, La
musique au cinéma (Paris: Librairie Artheme Fayard, 2995). A obra citada de Russell Lack, que em
espanhol ganhou titulo idéntico a de Chion, é uma traducdo do original em inglés Twenty Four Frames
Under: Buried History of Film Music (London: Quartet Books, 1997).
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da cang¢do no cinema e também sobre a influéncia do formato cancdo e, posteriormente,
do rock para a musica cinematografica.

Também neste primeiro momento do trabalho se fez necessario recorrer aos
estudos sobre musica popular massiva, mais especificamente aqueles focado na relacao
entre rock e afeto, que tentam dar conta do modo como as cangdes, através do seu arranjo
interno e da sua caracteristica de produto midiatico (que se vale das condi¢des de
producdo, armazenamento e circulacdo da comunicacdo massiva) afeta os seus
consumidores e forma nichos especificos de consumo e até mesmo marcas identitérias,
principalmente em grupos jovens. Para este fim, recorreu-se basicamente as pesquisas de
Jeder Janotti Jr..

Este trabalho buscou também reunir a bibliografia, ainda que escassa, que se
considerou relevante acerca dos documentdrios de rock. A pesquisa da literatura se
debrucou primeiramente sobre os estudos de autores consagrados no campo da teoria do
documentdrio, para avaliar de que forma os documentdrios de rock aparecem e sdo
tratados em suas obras. Como foi possivel verificar, € um tema que recebe alguma
atencdo sobretudo nas pesquisas sobre o cinema direto, porque a maior parte dos
documentarios de rock considerados “candnicos” se baseia no modelo deste movimento
de producdo documental, que valoriza a realizacdao de filmes em que o cineasta e a
camera exercem papel de observadores de uma situacdo que, caso o aparato filmico ndo
estivesse presente, ainda assim se desenrolaria do mesmo jeito (ou pelo menos nisso
acreditavam os realizadores).

Para este fim, alguns artigos e principalmente trabalhos de tedricos como Brian

Winston (Claiming the Real: The Documentary Film Revisited e Lies, Damned Lies and
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Documentaries), Bill Nichols (Representing Reality: Issues and Concepts in
Documentary), Jeffrey K. Ruoff (Conventions of Sound in Documentary)® e Jane Roscoe
e Craig Hight (Faking it: Mock-documentary and the subvserion of factuality) foram
fundamentais. Saindo do &mbito dos estudos do documentério, a contribui¢do de R. Serge
Denisoff e William D. Romanowski (Risky Business: Rock in Film) e novamente Mervyn
Cooke e Michel Chion também foi valiosa, porque foi possivel analisar de que modo
estes autores dedicaram aten¢do aos documentdrios de rock em suas perspectivas
histdrias e reflexdes sobre a musica cinematogréfica.

A quarta se¢do, dedicada a andlise do filme O Lixo e a Firia, é baseada na
Péetica do Filme, formulada por Wilson Gomes como instrumental analitico. Partiu-se do
pressuposto, postulado pelo autor em sua proposta metodoldgica, de que o filme é uma
obra expressiva em que, na atualizacdo dos seus efeitos sobre o apreciador, podem ser
localizadas as marcas dos recursos e estratégias utilizados em sua produgdo. Assim,
buscou-se compreender o funcionamento interno do documentdario, os seus programas de
poducdo de efeitos. Esta andlise se apoiou também em estudos das teorias do cinema a
respeito de aspectos especificos da linguagem cinematografica e do género documental,
como a montagem, o uso da musica do cinema e a voz do documentdrio. Recorreu-se
fundamentalmente aos estudos de Marcel Martin (A Linguagem Cinematogrdfica), Sergei
Eisenstein (O Sentido do Filme e Montagem de atragées4), Bill Nichols (A Voz do
Documentdrio’® e Introdugdo ao documentdrio) e Carol Vernallis (Experiencing music

video: aesthetics and cultural context).

* In: ALTMAN, Rick (org.), 1992 (p. 217-234).
*In: XAVIER, Ismail (org.), 1983 (p. 187-199).
> In: RAMOS, Fernio P. (org.), 2005 (p. 47-67).
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1.3.  ESTRUTURA DA DISSERTACAO

Esta dissertacdo foi dividida em trés partes principais, que serdo chamadas de
secoes. Inicialmente € apresentada uma trajetoria da can¢@o popular no cinema em que
primeiro se buscou expor os conceitos de “musica pop” e “musica popular”, para entdao
partir para um panorama histérico do uso da can¢do popular em filmes. A se¢do 2 aborda
0 que se chamou de um primeiro momento de emprego da cang¢do popular no cinema,
entre o final dos anos 20 e os anos 50, e apresenta as diversas formas sob as quais este
emprego se deu.

Em seguida, € trazido a discussdo o momento em que, nos anos 50, o rock and roll
passou a ser incorporado pelo cinema, por meio da participagdo de estrelas do rock em
filmes ou do uso de cancdes deste género em producdes ficcionais. A secdo € finalizada
com uma breve tipologia que elenca filmes contemporaneos que possuem forte ligacao
com o universo da musica pop ou mesmo que dela se valem para agregar para si o capital
simb6lico® das bandas ou artistas no nicho especifico de consumidores que este tipo de
filme reune.

A sec¢do 3 € dedicada aos documentdrios de rock. Buscou-se trazer uma revisao de

literatura que ajudasse a compreender o funcionamento e a l6gica do subgénero e a lancar

® Conceito de Pierre Bourdieu para designar uma distingdo ou local de destaque ocupado por um
determinado agente em um campo social especifico. O capital simbdlico depende necessariamente do
reconhecimento e da efetivagdo do valor deste agente pelos demais agentes do campo. Segundo Bourdieu,
“O capital simbdlico — outro nome da distin¢do - ndo € outra coisa sendo o capital, qualquer que seja a sua
espécie, quando percebido por um agente dotado de categorias de percepg¢ao resultantes da incorporacao da
estrutura da sua distribui¢do, quer dizer, quando conhecido e reconhecido como algo de 6bvio.” (2003, p.
145). Deste capital simbdlico deriva um “poder simbdlico”, descrito pelo autor como “um poder que
aquele que lhe estd sujeito d4 aquele que o exerce, um crédito com que ele o credita, um fide, uma
auctoritas, que lhe confia pondo nele a sua confianca. E um poder que existe porque aquele que lhe estd
sujeito cré que ele existe.” (Ibid., p. 177).
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luz sobre questdes relevantes relativas a estes filmes. Ainda nesta sec@o sdo apresentados
alguns cineastas e suas obras, momento em que Julien Temple, diretor de O Lixo e a
Fiiria, € localizado no panorama da producdo de documentdrios de rock que se buscou
oferecer.

A secdo 4, dedicada exclusivamente a andlise de O Lixo e a Fiiria, é aberta com
consideragdes sobre o método adotado e a relevancia da sua aplicacdo a este filme
especifico. Em seguida, sdo oferecidas informacdes contextuais que ajudam a
compreender a temética abordada pelo filme e a proposta da obra de mimetizar o seu
tema. Parte-se, depois, para a andlise do documentdrio, que comec¢a pela montagem,
passa pela funcdo da narracido na construcido do discurso do filme e € encerrada com a

musica e a manipulacdo do som.
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2. A TRAJETORIA DA CANCAO NO CINEMA

2.1.  MUSICA POPULAR E MUSICA POP

A musica no formato cancdo j4 havia sido introduzida no cinema muitos anos
antes de a primeira cancdo de rock aparecer num filme e ajudar a torni-lo popular, o que
aconteceu em Sementes da Violéncia (Blackboard Jungle, Richard Brooks, 1956). A
titulo de ilustracdo, vale mencionar que a categoria de melhor can¢do foi incorporada ao
Oscar no ano de 1934 e, alguns anos antes disso, em 1927, foi langado com grande €xito
comercial O Cantor de Jazz (The Jazz Singer, Alan Crosland), aquele que é considerado
o primeiro filme sonoro e falado da histéria do cinema e sobre o qual se vai entrar em
detalhes adiante.

Antes de tracar um breve panorama histérico do uso da can¢do no cinema e sua
crescente importancia, sobretudo a partir da explosdo do rock and roll como género
musical na década de 1950 e do surgimento da musica pop, se faz necessario expor as
no¢des de musica popular e musica pop que foram empregadas neste trabalho. Como o
objetivo aqui ndo é propor uma discussdo para tentar chegar a um conceito fechado de
musica pop e musica popular, ja que, antes de mais nada, elas ndo se opdem, e a respeito
da sua prépria conceituacdo na literatura disponivel estd longe haver um consenso, €
preciso deixar claro que o que se apresentard adiante é uma leitura apenas, diante de
tantas possiveis, julgada adequada para aplicacdo nesta pesquisa.

A musica cantada que recebeu o nome de musica popular muitas vezes é definida

mais em relagdo ao que ndo € do que ao que € de fato, ou ainda em oposi¢do a outros
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tipos de composi¢des. Em muitos casos, a musica popular é definida, de forma bastante
genérica e abrangente, como aquela que nido € considerada erudita, o que remete
inerentemente a uma discussdo que envolve no¢des como alta cultura e baixa cultura, e
juizo de gosto e de valor.

Roy Shuker (1999, p. 193) localiza de forma precisa o surgimento da expressao
“musica popular” na obra de William Chappell, que publicou em dois volumes, a partir
de 1855, os livros “Popular Music of the Olden Time — A Collection of Ancient Songs,
Ballads and Dance Tunes Illustrative of the National Music of England” (Vol. 1 e 2).

Apesar de se restringir a produ¢dao musical do Reino Unido, Chappell considera
popular toda a musica consumida também nos séculos anteriores ao XIX, incluindo a que
estava associada ao teatro, a Gpera e a opereta.” Segundo a leitura feita por Chappell — e
embora ele ndo apresente ou defenda um conceito fechado da no¢do de musica popular,
pois o seu trabalho é de levantamento de dados, mais do que de problematizagdo - ndo se
trataria apenas da produgdo contemportinea ao periodo em que escreveu seu trabalho
nem aquela difundida pouco tempo antes. Esta observacao € necessdria porque a idéia de
musica popular também estd bastante associada a musica produzida e difundida no século
XX, a partir dos anos 1920, principalmente, com o advento dos meios de comunicagdo de
massa (inicialmente o rddio), como os gé€neros ragtime, jazz, blues, rhythm and blues e
swing, ou, no caso do Brasil, o choro e o samba — ou seja, toda aquela que seria

posteriormente chamada de musica popular massiva.

7 A pesquisa de Chappell é minuciosa ao ponto de o autor nela incluir desde datas de montagens de
espetdculos na era medieval até mesmo um comparativo entre os gastos com mdusica, esportes e outras
atividades voltadas ao entretenimento por diferentes reis, passando por uma listagem de artistas que seriam
populares em determinadas regides do Reino Unido em diferentes periodos histéricos. O livro estd
disponivel para leitura no Google Books:
http://books.google.com.br/books?id=tllqBdaK3koC&printsec=frontcover&dq=William+Chappell+Popula
r+Music+of+the+Olden+Times&ei=x6 VxSse GIKfkyQS468joDg&hl=en (acesso em 30/07/2009)
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Obviamente, ha muitas outras concep¢des de musica popular posteriores a de
Chappell, como a que associa este tipo de produ¢do a uma miusica de cunho folclérico e
vinculada a idéia de cultura popular auténtica e a tradi¢do oral, porque produzida de
forma independente aos meios de comunicagdo de massa.

Uma das discussdes validas nesse ambito € aquela trazida por Richard Middleton
(1990), para quem a questdo € tdo complexa que é necessario cuidado para evitar resvalar
na velha e anedética no¢do, bem menos engracada quando traduzida para o portugués, de
“folk song” (can¢do do povo) como toda e qualquer cancdo, a partir do momento em que
nunca se ouviu um cavalo cantando - e assim, no final das contas, toda musica seria
musica popular.8

O que Middleton quer dizer, de forma bastante resumida, é que dificilmente
haverd uma defini¢do precisa e fechada de musica popular mas que, a0 mesmo tempo, é
preciso ter cuidado para que o conceito ndo englobe toda ou quase toda a producdo
musical existente. O autor parte para um viés sociologico de andlise da questdo, ao
defender que a musica popular é de certo modo um reflexo da contraditéria sociedade de
classes, que o “popular” é constituido internamente de relacdes, disputas e contradi¢des
que o tornam uma categoria cultural e que, por isso, seria inevitdvel recorrer as nocdes de
“imposto X auténtico”, “elite X popular” (p. 7).

Para fugir de uma discussdo ideoldgica a respeito da no¢do de “popular” ou dos
juizos a ela atrelados e para ndo prolongar demais uma discussao que € apenas tangencial
a este trabalho, quando falarmos de misica popular ou cancdo popular estaremos nos

referindo a musica popular massiva, ja que os artistas, cenas musicais e cangdes as quais

¥ A anedota original é: “All songs are folk songs, I never heard horses sing ‘em’”.
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se fard referéncia ao longo desta dissertacao estdo todos inseridos na légica de producao,

distribuicao e consumo da musica popular massiva descrita a seguir, associada

as expressdes musicais surgidas no século XX e que se valeram
do aparato mididtico contemporaneo, ou seja, técnicas de
producdo, armazenamento e circulagdo tanto em suas condicdes
de producdo bem como em suas condi¢cdes de consumo (...)
[assim como] ao desenvolvimento dos aparelhos de reprodugdo e
gravacdo musical, o que envolve as 16gicas mercadoldgicas da
industria fonogréfica, os suportes de circulacio das cangdes e os
diferentes modos de execucdo, audi¢do e circulacdes
audiovisuais relacionados a essa estrutura. Sabe-se, por exemplo,
que o aumento do consumo da mdusica por uma parcela da
populacdo que ndo possui conhecimento da notagdo musical estd
diretamente ligado ao aparecimento dos primeiros aparelhos de
reprodug@o sonora: o gramofone, o fonégrafo, o rddio e o toca-
discos, e que por outro lado, a popularizacdo de expressdes
musicais como o rock a partir da década de cinquenta, estd
ligada ndo s6 a industria fonografica, bem como a televisdo e ao
cinema. (JANOTTI, 2005)

Uma andlise do caso do jazz, por exemplo, ajuda a pensar ndo sé no quanto sao
indistintos os limites da musica popular, se analisada sob uma 6tica que desconsidere a
sua configuracdo mididtica, mas também no quanto ¢ complicado valer-se de conceitos
como “alta cultura”. Principalmente, ajuda a questionar se € mesmo o caso de se tentar
chegar numa definicao fechada. O jazz tem origem popular em todas as acepgdes
possiveis do termo: ndo era musica considerada “erudita” em sua sonoridade, era
produzido por membros de classes populares para membros de classes populares e
passou, de forma muito rdpida, a ser amplamente difundido e consumido (ou seja, se
tornou popular também no sentido de amplamente consumido). Foi ainda seminal e
determinante para o surgimento de outros géneros musicais que seriam depois igualmente
ou até mais populares, como o rthythm and blues, o swing e o rock and roll, mas com o

tempo os juizos de valor a seu respeito foram se modificando de forma tal que hoje, ainda
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que ndo seja considerado “erudito”, o jazz guarda uma aura de sofisticacdo e estd
fortemente associado a uma produgdo musical e consumo “elitizados”. Se o esforco fosse
por uma taxonomia, seria dificil dizer exatamente onde o jazz estaria localizado.

“Misica popular massiva” e “musica pop” de fato sdo quase sindnimos. A
diferenciacdo proposta aqui nao as coloca em oposicdo, mas sim busca entender de que
forma estes conceitos podem ser complementares. Ainda que, em ultima andlise, possa
parecer que se trata exatamente da mesma coisa, hd uma diferenca seméantica que faz com
que a expressdo “musica pop” seja usada para para rotular um tipo especifico de musica e
diga respeito mais ao enderecamento do consumo, ao ponto em que ‘“musica popular
massiva” designa toda a musica cuja producdo se did sob as condi¢des que a definem,
conforme descritas por Janotti Jr.

A muiisica pop diz respeito, portanto,

[...] a parte da cadeia musical medidtica em que os aspectos
comerciais sdo melhor evidenciados, cujo ponto de partida é o
esforco para atingir o maior nimero possivel de ouvintes. A
musica pop desenvolve-se através da divulgacdo via cinema,
rddio, TV, computador, etc; apoiando-se em modelos de
divulgacdo em que até as divisdes entre géneros musicais
tendem a ser embotados. [...] (2005)

Roy Shuker oferece uma defini¢do mais simples, porém também ilustrativa, de
“musica pop” como denominacdo que passou a ser adotadada a partir de meados do
século XX para designar produtos musicais destinados ao mercado adolescente (1999, p.
192). Apropriando-nos de ambas as defini¢des, é possivel considerar a musica pop um

desdobramento da musica popular massiva, uma das suas variacdes — um género da

musica popular massiva entre tantos outros. Para fins de ilustrar a questdo, seria possivel
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dizer que a musica popular massiva é o género; a musica pop, a espécie; um artista da
musica pop, o individuo.

Assim como a no¢do de miusica popular, o préprio conceito de musica pop
também possui suas tensdes particulares, sobretudo quando se trata de rotular os géneros
musicais. Nao € possivel, por exemplo, ignorar por completo a tensdo pop versus rock,
em que “pop” aparece sempre como sindnimo de musica cooptada e excessivamente
comercial e “rock”, do outro lado, como um género que engloba uma producdo mais
“auténtica” e por isso quase que inerentemente mais valorosa - ji que autenticidade,
dentro deste género musical especifico, ¢ moeda de capital simbdlico. A distin¢do é
ideoldgica, de certa forma — ou pelo menos assim querem fazer parecer os fas do género
rock. De fato, “pop” e “rock” solicitam uma gama diferente de valores, embora possuam
suas semelhancas e estas fronteiras estejam cada vez mais borradas.

Tem sido cada vez mais dificil separar o que € “pop” e o que € “rock™, visto que a
producdo musical de rock pode sim estar inscrita — e muitas vezes estd de fato — nas
mesmas instancias de producdo e reconhecimento que determinam a musica pop descritas
por Janotti Jr., sem por isso se afastar, em sua sonoridade, do que se espera musicalmente
do tipo de som associado ao rock. Do mesmo modo, idolos que surgiram no rock and roll
vém historicamente se tornando idolos da cultura pop num sentido muito mais amplo (a
exemplo de Elvis Presley, John Lennon ou Mick Jagger, para citar alguns). Assim, optou-
se por chamar de miusica pop neste trabalho a produ¢do musical, seja ela de rock ou ndo,
que surgiu em meados dos anos 1950, era voltada ao publico jovem e teve, na
popularizagdo do cinema e da TV como midias massivas, um dos seus principais espacos

z

de afirmag¢do. Em resumo, defende-se aqui que a grande parte do que € considerado
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“rock” o rétulo “pop” também se aplica e que, no final das contas, trata-se de um mesmo

universo.

2.2. O PRIMEIRO MOMENTO DA CANCAO POPULAR NO CINEMA’

A primeira fase de uso da musica ndo-sinfOnica no cinema, compreendida entre
meados da década de 1920 até 1950, aproximadamente, diz respeito a0 momento em que
0 jazz se aproximou do cinema e exerceu significativa influéncia sobre suas bandas
musicais'’; em que os filmes musicais se popularizaram e revelaram ao mundo alguns
dos primeiros grandes idolos do cinema e, ndo menos importante, 0 momento em que as
cangdes populares comegaram a ser usadas na ficgdo.""

Nesta etapa inicial, que compreende inclusive parte da produ¢do do cinema mudo,
a musica no formato canc¢ao j4 se fazia presente. Embora o momento de afirmacdo do uso
da cangdo pop no cinema como um caminho sem volta - uma tendéncia que sO se
fortaleceria e da qual posteriormente ndo seria possivel escapar - tenha se dado
especificamente com a inclusdo da musica Rock Around the Clock, de Bill Haley, nos
créditos do filme Sementes da Violéncia (Richard Brooks, 1956), € necessdrio pontuar
que um bom tempo antes disso cancdes populares ndo sé eram empregadas nos filmes

como eram parte importante deles.

z

? O objetivo desta parte é mapear o uso da cangdo popular no cinema ficcional, por isso ndo é feita
referéncia ao uso da musica em documentérios do mesmo periodo.

' Evitou-se, ao longo de toda esta dissertagdo, usar a expressdo “trilha sonora” para referir-se ao extrato
musical dos filmes por entender-se que “trilha sonora” diz respeito a tudo aquilo que ndo € a trilha visual e
que, por este motivo, ndo se resume a misica. Compreende, de fato, todos os sons presentes no filme — a
musica incluida. A preferéncia foi pela expressdao “musica do filme”. A denominacgdo “trilha sonora” serd
usada apenas para fazer referéncia aos discos que sdo comercializados contendo as canc¢des, chamados em
inglés de “soundtracks”.

' Esta divisdo ndo existe oficialmente e foi adotada neste trabalho meramente para facilitar a discussio
sobre os diferentes tipos de uso da cancio popular no cinema.
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Ja durante os anos 1920 e 1930, o jazz, género musical entdo em consolida¢do nos
Estados Unidos, considerado pelos criticos pobre e popularesco e por isso indigno de
atencdo pormenorizada, comecou a se infiltrar no cinema e sobre ele exercer influéncia,

conforme aponta Russell Lack:

Os ritmos nervosos e sincopados e os deslizamentos dramadticos
do jazz dos anos vinte marcavam um afastamento considerdvel
em relacdo as formas anteriores de musicas para a cena. Filmes
como The Girl With a Jazz Heart (1921), The House That Jazz
Built (1921), Children of Jazz (1923), His Jazz Bride (1926) e
Syncopating Sue (1926) captavam de algum modo a “esséncia da
vida jazzistica”, ou ao menos era o que acreditavam perceber os
produtores cinematograficos norte-americanos. Ainda que nao se
conserve os roteiros de projecdo das “turnés” de exibi¢dao de
nenhum destes filmes, parece altamente provdvel que algum tipo
de textura influenciada pelo jazz tenha deslizado até o fosso da
orquestra. [tradugdo nossa]'* (1999, p. 66) "

Um marco no uso da cancdo em filmes neste primeiro momento é O Cantor de
Jazz (The Jazz Singer, Alan Crosland, 1927), considerado relevante ndo sé por ter sido o
primeiro filme sonoro e falado, mas por antecipar certas caracteristicas de um género que
se tornaria extremamente popular a partir da década seguinte: as performances do
personagem-titulo remetem inevitavelmente aos musicais e o efeito de “quase-musical”
deste filme s6 se atualiza em fungcdo de um avango técnico que permitiu a gravacao
prévia de toda a banda sonora das performances. O ator e cantor Al Jolson, intérprete do

personagem Jack Rabinowitz adulto, foi o primeiro a falar e cantar em um filme devido

"2 Todas as tradugdes constantes desta dissertacdo foram feitas pela autora do trabalho.

B “Los ritmos nerviosos y syncopados y los dramdticos deslizamientos del jazz de los afios veinte
marcaban un considerable alejamiento de anteriores formas musicales para la escena. Peliculas como The
Girl With a Jazz Heart (1921), The House That Jazz Built (1921), Children of Jazz (1923), His Jazz Bride
(1926) y Syncopating Sue (1926) captaban de algtin modo la esencia de la “vida jazzistica”, o al menos eso
era lo que crefan percibir los productores cinematograficos norteamericanos. Aunque no se conservan hojas
de sonorizacién de las giras de proyeccién de ninguna de estas peliculas, parece altamente probable que se
deslizaran hasta el foso de la orquestra algiin tipo de texturas influenciadas por el jazz”.
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justamente a esta possibilidade de gravacdo da sua voz e da base instrumental das
musicas em um disco que seria tocado sincronizado as imagens no momento da exibicao,
novidade introduzida em 1926 com a chegada do Vitaphone”.

Este mesmo Vitaphone foi usado meses antes em Don Juan (1926), dirigido
também por Alan Crosland, motivo pelo qual este € considerado o primeiro filme sonoro
de longa-metragem, mas para gravar apenas a parte instrumental das musicas, de forma
que é possivel inferir que este filme antecipou muito menos os progndsticos para o futuro
da musica do cinema do que O Cantor de Jazz.

A tentativa de sincronizar a musica as imagens sempre se fez presente, desde o
cinema mudo, quando as musicas eram executadas ao vivo por um misico ou uma
orquestra durante a exibicdo dos filmes, normalmente de acordo com instrugdes pré-
estabelecidas justamente para que houvesse o didlogo com as imagens. A novidade
introduzida por Don Juan, portanto, foi a possibilidade de sincronicidade sem que para
isso fosse necessdria a execu¢do das musicas em tempo real por uma orquestra. No
entanto, o acompanhamento musical de Don Juan ndo apresenta can¢des, mas sim
partituras instrumentais (seu extrato sonoro ndo tem falas).

Por este motivo é que O Cantor de Jazz é considerado o primeiro filme sonoro e
falado (ou “ralkie”), apesar de ter sido lancado alguns meses depois. No caso de O
Cantor de Jazz, € importante levar em consideracdo que a sua progressio dramatica se da

obedecendo as convengdes € ao modo de construcao das cenas do cinema mudo, e que

' Sistema de gravagdo de som introduzido no cinema pelos estiidios Warner Bros. que se tornou popular
entre os anos de 1926 e 1930. Com o Vitaphone, a banda sonora dos filmes ainda ndo era gravada na
proépria pelicula, mas sim em discos de 16 polegadas que eram tocados em vitrolas no momento da projecio
do filme, em sincronia. Em 1929, os estidios Fox comecaram a usar o Movietone, que anos depois acabou
por desbancar o Vitaphone ao possibilitar que as bandas sonoras fossem gravadas diretamente na pelicula.
(COOKE: 2008, p. 49).
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depende em grande parte dos intertitulos. A particularidade no uso da miusica neste filme
se da em dois ambitos, um narrativo € o outro técnico.

Narrativamente, a musica € o tema central do filme, que apresenta a histéria de
um garoto filho de judeus cujo pai € orador e cantor das cerimOnias litirgicas da sinagoga
que frequenta. Os homens da familia havia cinco geracdes executavam tal funcdo, de
forma que é gerada uma expectativa sobre a possibilidade de o jovem Jack Rabinowitz
seguir o mesmo caminho. O garoto, no entanto, ndo se interessa pelo oficio e prefere
cantar musicas populares em um bar da cidade. Coagido com a desaprovacdo da familia
em relacdo as suas escolhas, foge de casa em busca do sonho de se tornar um cantor
popular de jazz e anos depois alcanca seu objetivo.

Os momentos de performance do personagem - permeados por musica e danca -
se fazem presentes durante todo o filme, remetendo inevitavelmente aos musicais que se
popularizariam na década seguinte. Ao todo, sete cangdes populares sdo interpretadas no
filme, duas delas pelo jovem Jack Rabinowitz e cinco delas pelo personagem adulto.

Um outro aspecto que ultrapassa o fato histérico de ter sido o primeiro filme
sonoro e falado produzido ajuda a tornar este filme especial. O grande sucesso de publico
de O Cantor de Jazz contribuiu ndo s6 para afirmar a importancia de se investir no
cinema sonoro e em sistemas se sincronizacdo de som e imagem, mas de certa forma

ajudou a industria cinematografica a tragar o futuro da producao e distribuicdo dos filmes.

Até a introducdo da tecnologia de sincronizacdo, a banda sonora
sempre havia ficado a mercé do exibidor. Em muitos casos eram
dedicados poucos esfor¢os a apresentacdo musical dos filmes
projetados em circuitos alheios a primeira divisdo das grandes
salas urbanas. Isto, presume-se, limitava o atrativo para o grande
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putblico em muitos territérios importantes em que os filmes eram
distribuidos e exibidos. (LACK: 1999, p. 80)."

Ora, se ndo se investia na exibi¢do dos filmes com as suas respectivas musicas,
nao haveria forma de elas se tornarem populares. Com a possibilidade de sincronizacio e
o consequente aumento da importancia atribuida a musica nos filmes, os estidios
comecgaram a ter os seus proprios selos e gravadoras e vislumbrar nas trilhas sonoras
outro ramo comercialmente interessante — e € a partir dai que se comecga a investir na
gravacao e comercializacao das musicas dos filmes na forma das trilhas sonoras tornadas
disponiveis em disco.

O objetivo de tal predmbulo € situar momentos iniciais do uso da can¢ao popular
em filmes. O risco de negligenciar esta breve contextualizacdo histdrica é o de passar
uma noc¢ao equivocada de que foi inédito o que aconteceu nos anos 1950 com relacdo ao
uso de cangdes populares em filmes. O alcance, o publico-alvo e o tipo de musica
empregados neste cinema, que compreende uma vasta gama de filmes produzidos a partir
de 1956 que t€ém como caracteristica importante um forte vinculo com o entdo emergente
rock and roll, certamente representam diferencas importantes, mas o vislumbre do
potencial da cancdo popular em filmes, principalmente no ambito comercial, obviamente
ndo surgiu com a incorporacao do rock ou da misica pop pelo cinema.

O Cantor de Jazz representa um marco inicial, mas a partir dos anos 1930 € que

sdo estabelecidos, a partir de diferentes géneros cinematogrificos, os usos e

1> “Hasta la introduccién de la tecnologia de sincronizacion, la banda sonora siempre habia estado a merced
del exhibidor. En muchos casos se dedicaban pocos esfuerzos a la presentaciéon musical de las peliculas
proyectadas en circuito ajenos a la primeira divisién de las grandes salas urbanas. Esto, por supuesto,
limitaba el atractivo para el gran publico en muchos territorios importantes en los que se distribuian y
exhibfan las peliculas”.
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funcionalidades da miusica do cinema que se tornariam paradmetros quase universais, seja
ela sinfonica ou no formato canc¢do (inicialmente altamente influenciada pelo jazz).

Nos musicais, a musica cumpre fun¢do ndo sé de envolver a audi€ncia em certos
estados animicos, mas muitas vezes os didlogos estdo inscritos nas proprias letras, de
modo que a musica passa a ter importancia narrativa fundamental para o enredo do filme,
para a histéria que se conta. Saindo da esfera da can¢do e indo para a musica do cinema
de forma geral, até no noir, género em que se verifica um predominio quase absoluto da
musica sinfOnica e a auséncia de cangdes, € possivel citar a titulo de exemplo os casos de
Laura (Otto Preminger, 1944) e O Terceiro Homem (The Third Man, Carol Reed, 1949),
que tiveram grande €xito comercial, cujas trilhas sonoras foram comercializadas com
grande éxito."®

Para ficar somente em alguns géneros que foram populares fundamentalmente
entre 1930 até meados da década de 1950, vale citar o western, que se valeu
extensivamente das cangdes. E a um filme deste género, inclusive, que se atribui o uso da
primeira musica-tema que se tornaria popular a ponto de o disco vendido com a sua trilha
sonora trazer seis versdes distintas da cancdo, gravadas por intérpretes diferentes: Matar
ou Morrer (High Noon, Fred Zinnemann, 1952), que tem como musica-tema a can¢do
High Noon (Do Not Forsake Me). De autoria de Dimitri Tiomkin, a versdo “original”
composta para o filme tem letra de Ned Washington e € interpretada pelo cantor country

Tex Ritter. High Noon aparece nos créditos iniciais € em vdarios outros momentos do

' No caso de Laura, o sucesso comercial maior veio sobretudo depois que o tema, popularizado em sua
versdo instrumental no filme, ganhou uma versao com letra. A miisica de O Terceiro Homem é considerada
um caso especial, j4 que trata-se de um tema instrumental “pegajoso” que acabou se tornando
extremamente popular.
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filme em diferentes versdes cantadas e instrumentais, € foi uma das musicas-tema mais
eficientes langadas até entdo.

O filme ganhou o Oscar de melhor trilha sonora e melhor can¢do no ano de seu
lancamento e o sucesso da can¢do-tema de Matar ou Morrer sinalizou o potencial
comercial de uma trilha sonora amplamente baseada em um single'” cuja melodia fosse
de fécil assimilagdo. No lancamento de Matar ou Morrer na Europa, a musica era tocada
nos foyers das salas de cinema; nos Estados Unidos, comecou a tocar no radio. Tudo isso
contribuiu para que High Noon (Do Not Forsake Me) se tornasse uma cancio bastante
popular mesmo nos lugares onde o filme era ainda inédito (COOKE: 2008, p. 121).

Pouco tempo depois, a pritica foi adotada amplamente pelas industrias
cinematografica e fonografica para promover filmes e a venda de discos de trilhas
sonoras. Antes de Matar ou Morrer, outras cangdes se tornaram bastante populares ao
serem usadas em filmes, como em E o Vento Levou (Gone with the Wind, Victor
Fleming, 1939) e Casablanca (Michael Curtis, 1942). No entanto, a ado¢do desta prética
como estratégia de promog¢do de um filme nunca havia sido feita de forma tdo agressiva
como aconteceu em Matar ou Morrer.

Aos casos da musica de filmes como Laura, O Terceiro Homem, Matar ou
Morrer e varios outros westerns (alguns deles cujas musicas foram compostas também
por Dimitri Tiomkin), Michel Chion se refere usando a expressio “melodias
protagonistas”. A influéncia da musica popular na misica do cinema se mostrou tao forte

na época que, segundo Chion, verificou-se nas décadas de 1950 e 1960 uma “moda da

' Em linhas gerais, single é equivalente a “musica de trabalho”. Trata-se de uma cancdo que se considera
de forte apelo, escolhida pelo artista, seu empresario, produtor ou, no caso de um filme, pela empresa
distribuidora, para ser langada antes de um disco inteiro como forma de promocgao prévia do dlbum — aqui,
para promocao de um filme.
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melodia” que ndo ficou apenas no género western, mas se espalhou por quase toda a
producdo cinematografica vinculada aos grandes estiadios (1997, p. 142). Outros
exemplos ilustrativos sdo O Homem que Sabia Demais (The Man Who Knew Too Much,
Alfred Hitchcock, 1956), Bonequinha de Luxo (Breakfast at Tiffany’s, Blake Edwards,
1961) e Trés Homens em Conflito (The Good, The Bad and The Ugly, Sergio Leone,
1966), cujo tema composto por Enio Morricone se tornou sindbnimo de musica de western
por exceléncia. Este € o periodo também em que a musica sinfonica sai dos créditos
iniciais dos filmes, cedendo espaco a cangao.

Popularizaram-se também a partir dos anos 1950 e 1960 as chamadas “trilhas
hibridas”, que s3o constituidas fundamentamente de temas instrumentais, s6 que
populares e vendaveis e algumas vezes também de cancdes (Enio Morricone, Henry
Mancini, John Barry e Quincy Jones talvez sejam os mais conhecidos expoentes desta

prética).

2.3. O SEGUNDO MOMENTO: A APROPRIACAO DO ROCK AND ROLL E DA
MUSICA POP PELO CINEMA

O salto para os anos 1950 nos leva ao que interessa mais expressamente a esta
pesquisa.'® O paralelo existente entre O Cantor de Jazz, Matar ou Morrer e em Sementes
da Violéncia é a sua influéncia para o uso da cancdo no cinema. Cada um do seu jeito,

esses filmes contribuiram para difundir o uso das canc¢des populares em filmes, para o

' Ao concentrar atengdo e citar apenas alguns filmes, ndo se defende aqui que sejam apenas eles que
importam para uma andlise do uso da canc¢do popular no cinema. O recorte tem como propdsito tornar o
trabalho mais objetivo a partir do momento em que se apresenta apenas filmes que dialogam de forma
substancial com o que se pretende discutir mais amplamente, que € a fun¢do da musica do cinema depois da
explosdo do rock and roll com género musical e a importincia do cinema neste processo, o que nos levara
aos documentdrios de rock.
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desgosto dos defensores da musica sinfOnica, que alegam que a cancao popular é pobre e
cumpre um apelo meramente comercial diferente daquela que deveria ser a funcdo
primordial da musica cinematogréifica, de acompanhar a progresdo dramatica e dialogar
com ela, ajudando a moldar os estados animicos que as sequéncias dos filmes devem
despertar. E uma visio que desconsidera, por exemplo, que o rock é um género que tem
na construcdo de fortes vinculos afetivos e de identificagdo entre artistas, cenas musicais
e audiéncias aquela que provavelmente é sua for¢ca mais importante — uma fungdo social,
€ possivel afirmar19, que, se ndo molda estados animicos, certamente molda vinculos
afetivos entre a obra e o leitor-modelo®® a quem ela se destina.

A reacgdo, sobretudo dos compositores, a introdu¢do da musica popular sob a
forma de cang¢des-tema em filmes foi negativa ao ponto de Elmer Bernstein afirmar que a
morte da partitura cldssica para o cinema comegou em 1952 justamente com o uso de
High Noon (Do Not Forsake Me) nos créditos de Matar ou Morrer (LACK: 1999, p.
166). Bernard Herrmann também se opds frontalmente ao uso de cangdes faceis em
filmes e se recusou a compor a musica de Lolita quando o cineasta Stanley Kubrick lhe
pediu que incluisse uma cancdo popular (COOKE: 2008, p 396).

O embate tomou grandes propor¢cdes nas décadas de 1950 e 1960 e foi parte

importante do debate sobre o cinema da época. De um lado, compositores e cineastas que

' Para uma investigacdo cuidadosa sobre a questdo da formacdo de nichos de consumo, cenas culturais e
identidades na musica, ver FABBRI, Franco. A Theory of Musical Genres: Two Applications. In:
Popular Music Perspectives (ed. D. Horn and P. Tagg; 1981, Goteborg and Exeter: International
Association for the Study of Popular Music, p. 52-81); STRAW, Will. Systems of Articulation, Logics of
Change: communities and scenes in popular music. In: Culture Studies 5: 368-88; JANOTTI JR., Jeder.
Aumenta Que Isso Ai E Rock and Roll. Midia, género musical e identidade. Rio de Janeiro: E-Papers
Servicos Editoriais, 2003.

% Leitor-modelo, segundo Umberto Eco (1979), é o receptor que o autor-empirico tenta prever no momento
de producdo da sua obra. Um erro de previsio pode comprometer a plena apreciacdo do material
significante. Embora Eco diga que nio se deve esperar que o leitor-modelo exista necessariamente, o
produtor deve sempre tentar visualizd-lo, para supor os caminhos que serdo percorridos na leitura da sua
obra e os “passos cooperativos” que serdo dados pelo leitor.
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recusavam veementemente a cang¢do popular no cinema, talvez temendo que os filmes se
tornassem meros instrumentos de divulgacdo de misicas (o que de fato aconteceu, mas
com filmes que foram produzidos especificamente com esta finalidade). Do outro lado, a
pressdo das industrias cinematografica e musical para que se continuasse investindo na
inclusdo de cangdes populares em filmes, sobretudo naqueles voltados ao publico jovem,
j& que a prética vinha se mostrando eficiente e rentavel.

E consenso entre os autores o fato de a década de 1950 ter sido marcada como um
periodo de renovacdo no uso da musica cinematogrifica. Segundo Russell Lack, os
avangos realizados pelos compositores pop ao final da década de 1950 influenciaram
mais que qualquer outra coisa o cardter de toda musica posterior para o cinema (1999, p.
273-274). Michel Chion credita este momento de mudancga a vdrios fatores. Um deles
seria a renovacdo de temas decorrente de uma liberdade maior que o cinema voltado ao
grande publico tinha para abordar assuntos que até entdo eram vetados na televisdo, como
0 sexo, as drogas e a violéncia.

Essa liberdade que o cinema ganhou se deveu ndo s6 a um esforco de cineastas e
produtores, mas também a uma necessidade de se comunicar com um nascente publico
jovem avido consumidor de miusica que ainda ndo encontrava na TV abertura para tratar
tais assuntos. Com o fim da Segunda Guerra Mundial, o cinema passou por mudancgas
que o ajudaram a rejuvenecer para que fosse possivel competir com a TV e estas
mudangas atingiram de forma inevitavel a fun¢do e o estilo da musica cinematogréfica
(CHION: 1997, p. 136-137)

O entdo nascente rock and roll dialogava também com as questdes que eram

latentes para os jovens, de forma que ndo parecia haver, portanto, mudsica mais adequada
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para ser incorporada pelo cinema comercial norte-americano cuja producdo era voltada
ao publico jovem.

[...] se o rock and roll chegou a se impor como novo género, foi
gragas ao seu carater c€nico e sua capacidade de inscrever-se no
molde cldssico da cancdo, que lhe permite recuperar as formas e
convengdes tradicionais da comédia musical. No cinema, a
cangdo é um género totalmente especifico e diferente de
qualquer outra misica, j4 que inclui letra, pode se inserir em
uma acdo, nos didlogos, e ndo necessita de pretextos
complicados para intervir: basta que um personagem toque uma
guitarra, se sente diante de um piano ou simplesmente sobre um
cavalo e se ponha a cantar e imediatamente terd a sua disposi¢cao
uma orquestra completa acompanhando seu canto, gragas a
exceléncia da musica de fundo e da indulgéncia do espectador.
(Ibid., p. 140)*!

O fendmeno do rock and roll na década de 1950 representou, portanto, ndo apenas
a emergéncia de um novo género musical que se estabelecia e inauguraria os conceitos de
cultura jovem e de cultura pop. Tratava-se de uma renovag@o em um sentido muito mais
amplo, inclusive comportamental. No ambito da musica, especificamente, a renovacao
dizia respeito a sonoridade, uso dos instrumentos, espaco cénico e performance.

Nao s6 o rock estd intimamente ligado a uma emergente producdo
cinematografica voltada ao publico jovem que se popularizou a partir de meados da
década de 1950, como o cinema é considerado um espaco de afirmacgdo deste género
musical.

A expressdo [rock] s6 foi estabelecida depois que os musicos
brancos, e a expressdo mercadolégica que isso representou,

21 . . . . . . L
“[...] st el rock and roll ha llegado a imponerse como nuevo género, ha sido gracias a su cardter escénico

y su capacidad de inscribirse en el molde cldssico de la cancidn, que le permite recuperar las formas y
convenciones tradicionales de la comedia musical. En el cine, la cancién es un género totalmente especifico
y diferente de cualquier otra musica, ya que incluye letra, puede insertarse en una accion, en los didlogos y
no necessita complicados pretextos para intervenir: basta con que um personaje toque una guitarra, se
siente delante de un piano, o simplesmente sobre un caballo y se ponga a cantar e inmediatamente tendrd a
su disposicién una orquestra completa acompafiando su canto, gracias al buen hacer de la musica de fondo
y la indulgencia del espectador”.
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difundiram o género musical como um campo afetivo que
interligava rebeldia, sexualidade e novas formas de sociabilidade
na nova configuracdo cultural do pés-guerra. A afirmacdo do
rock como expressao musical ligada ao espago juvenil veio com
o sucesso de Elvis Presley (cujo requebrado foi considerado
indecente por parte dos adultos norte-americanos da época) e
com os filmes Blackboard Jungle (cuja trama envolve um
professor em uma escola nova-iorquina cheia de problemas com
a rebeldia dos alunos e Rock Around the Clock, que popularizou
o termo rock and roll e o tema musical interpretado Bill Haley.
(...) O potencial econdmico da musica rock foi detectado
imediatamente ndo s6 pelas gravadoras, como pela industria
mididtica de uma maneira geral (JANOTTI: 2003, p.80).

Vale lembrar ainda que mesmo alguns filmes dos anos 1950 cuja temética ou cuja
musica ndo estavam diretamente ligadas ao rock and roll ajudaram a estabelecer e
perpetuar o imagindrio freqiientemente associado ao género, sendo os mais notorios deles
O Selvagem (The Wild One, Laslo Benedek, 1954), que imortalizou a imagem de Marlon
Brando sobre uma motocicleta vestindo jeans, camiseta e jaqueta de couro, e Rebelde
Sem Causa (Rebel Without a Cause, Nicholas Ray, 1955).

A sinergia entre as industrias cinematografica e fonogréfica atingiu um patamar
inédito a partir da segunda metade da década de 1950, sobretudo do lancamento e
Sementes da Violéncia, que trazia em seus créditos a can¢do Rock Around the Clock.*
Depois de Sementes da Violéncia e no embalo do sucesso da inclusdo da misica nos seus
créditos iniciais, no ano seguinte foi langcado um filme chamado Rock Around the Clock
(1956), que trazia o préprio Bill Haley, intérprete da cancdo, como protagonista. O filme
foi digirido pelo mesmo Fred Sears que também em 1956 foi responsavel por outra
producido diretamente ligada ao rock and roll e a cultura juvenil que mais uma vez trazia

Bill Haley no elenco, Don’t Knock That Rock. Em 1973, a can¢do Rock Around the Clock

2 Segundo Jodo Méximo, esta musica foi a tinica a aparecer nos créditos iniciais de trés filmes diferentes
em toda a histéria do cinema. (2003b, p. 84)
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voltou a ser usada em American Graffiti — Loucuras de Verdo (American Graffiti, George
Lucas, 1973), que ndo por acaso € ambientado em 1962 e aborda o universo e 0 modo de
vida dos jovens naquele periodo.

Outro filme que segue a mesma linha é The Girl Can’t Help It (Frank Tashlin,
1956), que ndo se presta a muita coisa além de promover os artistas e bandas que
aparecem em momentos de performance. O enredo parece mero coadjuvante: um
produtor influente € contratado para promover ao estrelato como cantora uma bela jovem
desprovida de talento vocal (interpretada por Jayne Mainsfield). Em suas idas e vindas
por casas noturnas, o casal protagonista assiste a shows de intimeros artistas populares a
época, como Little Richard, Fats Domino, The Platters, Gene Vicent and his Blue Caps,
entre outros — um fio de histéria, entremeado por apresentagdes musicais.

Filmes como estes, segundo Mervyn Cooke, estabeleceram a pedra fundamental
da féormula de “filme adolescente” (teen-pic) comercialmente orientado que até hoje €
bastante popular na producdo cinematografica e responde por uma parcela bastante
significativa da renda dos estidios (2008, p. 399). No entanto, uma caracteristica
fundamental comum a Sementes da Violéncia, Don’t Knock that Rock, The Girl Can’t
Help It e tantos outros que se poderia citar sofreu uma mudang¢a importante pouco tempo
depois. Estes filmes estavam fortemente vinculados ao entdo nascente rock and roll de
forma que as suas imagens, o figurino e o comportamento dos seus personagens até hoje
povoam o imagindrio coletivo. Mas esta vinculag@o era a musica, ao rock and roll como
género e tudo o que estava associado ao seu consumo, € nao apenas ao carisma individual

de um artista especifico.
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Isto s6 foi acontecer com Elvis Presley, que entre os anos 1956 e 1960 participou
de seis filmes, sendo Love Me Tender (Richard D. Webb, 1956) e Jailhouse Rock
(Richard Thorpe, 1957) e King Creole (Michael Curtiz, 1958) os mais famosos. Nesta
época, Elvis Presley ja era o artista popular mais famoso dos Estados Unidos e o objetivo
de inclui-lo no elenco de filmes certamente outro o de solidificar a carreira dele, de um
lado, e valer-se da sua crescente popularidade para levar o publico jovem ao cinema, do
outro.

A Inglaterra arriscou uma rea¢do ao sucesso destes filmes também incluindo
artistas populares do rock and roll em produgdes cinematogréficas, principalmente Cliff
Richard — ele proprio a “reacdo inglesa” a Elvis Presley. No entanto, embora os filmes
com Richard no elenco tivessem feito sucesso a época (como Expresso Bongo, Val
Guest, 1959), foi apenas alguns anos depois, com A Hard Day’s Night (Richard Lester,
1964) - e com o inicio do esgotamento, no cinema norte-americano, de uma “férmula”
que vinha funcionando bem mas comegou a produzir muito mais filmes banais do que
dignos de algum crédito - que a Inglaterra se inscreveu significativa e definitivamente na
producdo cinematografica vinculada ao rock e/ou centrada em artistas ou bandas (neste
caso, os Beatles).

A partir deste ponto € que se torna possivel tracar um paralelo com os
documentérios de rock. Embora A Hard Day’s Night ndo seja um documentdrio, ¢ um
filme que tem no elenco os miusicos dos Beatles e reconstruir de forma ficcionalizada a
histeria em torno de banda. Considerando-se que o filme foi produzido justamente no
auge da Beatlemania, trata-se quase de uma cinebiografia de um periodo especifico da

histéria do grupo, de um filme com um vincula¢do muito forte com o factual.
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Russell Lack considera que A Hard Day’s Night foi a for¢a que “salvou” o filme
juvenil, porque “em termos de seu sofisticado estilo e seu ritmo reescreveu a linguagem
da cultura pop filmada. Era um filme que em seu tema, sua linguagem visual e sua
musica versava irrefutavelmente sobre o pop e fundamentalmente do pop” (1999, p.
275).23 Um tanto menos entusiasmado, Mervyn Cooke também atribui a este filme
especifico uma importancia decisiva no ambito da produgdo associada ao rock e dedicada

ao consumo juvenil.

Os primeiros veiculos centrados na persona dos idolos foram
completamente eclipsados pelo sucesso internacional alcancado
pelos Beatles em A Hard Day's Night (dir. Richard Lester,
1964), que absorveu o frescor das técnicas cinematogréficas do
movimento Cinema Livre do Reino Unido. As vendas
fenomenais de ingressos para A Hard Day's Night na bilheteria
global foram complementadas pelas vendas do 4lbum da trilha
sonora, que arrecadaram de lucro mais de trés vezes o custo de
producdo do filme. O dlbum, que vendeu um milhdo e meio de
copias em duas semanas de lancamento (J. Smith, 1998, p. 55),
foi profético de estratégias de marketing posteriores ao incluir
musicas que ndo eram apresentadas no filme, e também
estabeleceu o conceito de um disco long-play composto de
multiplos singles, cada um invididualmente um hit em potencial
(...) (2008, p. 399-400).*

Antes de representar um rompimento de qualquer natureza com um tipo de
producdo anterior que abordava o mesmo universo, parece mais provavel que A Hard

Day’s Night tenha sido significativo por apresentar um novo estilo de fazer filmes e de

3 «(...) en términos de su sofisticado estilo y su ritmo reescribi6 el lenguaje de la cultura pop filmada. Era

una pelicula que en su tema, su lenguaje y su musica versaba irrefutablemente acerca del pop y
fundamentalmente del pop”.

* “The early star-persona vehicles were completely eclipsed by the international success attained by the
Beatles in A Hard Day’s Night (dir. Richard Lester, 1964), which absorbed the fresh cinematographic
techniques of the UK’s Free Cinema movement. Phenomenal ticket sales for A Hard Day’s Night at the
global box office were complemented by sales of the soundtrack album netting over three times the film’s
production cost. The album, which sold 1.5 million copies within two weeks of its release (J. Smith, 1998,
p. 55), was prophetic of later marketing strategies by including songs which did not feature in the film, and
also established the concept of a long-playing record made up of multiple singles, each potentially an
individual hit (...).”
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representar a cultura juvenil que estava mais préoximo dos jovens. A novidade
mercadolégica da comercializacdo da trilha sonora segundo um modelo que muitos
autores chamam de “colcha de retalhos”, por conter cangdes pop diversas que na maioria
das vezes ndo possuem relacdo alguma entre si e estdo apenas compiladas num mesmo
disco por terem sido incluidas num mesmo filme, representou ja a partir da segunda
metade da década de 1960 a mudanga para uma pratica que € bastante comum até hoje.25

Michel Chion diz que

Sem ddvida, filmes como Perdidos na Noite (Midnight
Cowboy), 1969, de John Schlesinger, ou sobretudo Easy Rider
(1969), de Dennis Hopper, do mesmo ano, ja nio utilizam uma
musica incidental dramética, quer dizer, uma partitura que segue
cuidadosamente a linha dramdtica, mas sim usam cangdes
preexistentes, incrustadas tal qual no filme, com sua letra e seu
ritmo. (1997, p. 146)*

Easy Rider é considerado o primeiro filme a empregar musicas de rock
substituindo totalmente a partitura instrumental. Esta mudanca € significativa nao s sob
a Otica que reduz toda a questdo a cobranca que estidios e distribuidores passaram a
exercer sobre cineastas e compositores para que incluissem nos filmes cangdes populares

para alavancar a venda dos discos de trilha sonora ou levar mais pessoas as salas de

cinema. Uma anadlise por este viés exclusivo desconsideraria a explosdo da cultura juvenil

¥ Em certos casos, inclusive, hd dlbuns de trilhas sonoras baseados em cangdes que sdo mais elogiados pela
critica e pelo seu publico-alvo do que os préprios filmes. Alguns exemplos mais ou menos recentes sao
Uma Jogada do Destino (Judgment Night, Stephen Hopkins, 1993) O Corvo (The Crow, Alex Proyas,
1994), Batman Eternamente (Batman Forever, Joel Schumacher, 1995), Cidade dos Anjos (City of Angels,
Brad Silberling, 1998), Godzilla (Roland Emmerich, 1998) ou Vanilla Sky (Cameron Crowe, 2001). Jodo
Miéximo se refere as bandas musicais apoiadas exclusivamente em cangdes do seguinte modo: “utilizam
fonogramas de artistas varios, nenhum produzido para o filme, nenhum tendo alguma coisa a ver com ele.
Isto é, coletaneas que t€ém como tinico objetivo vender disco” (2003b, p. 80).

%0 «Sin embargo, filmes como Cowboy de medianoche (Midnight Cowboy, 1969) de John Schlesinger, o
sobre todo Buscando mi destino (Easy Rider, 1969) de Dennis Hopper, del mismo afio, ya no utilizan un
dramatic underscoring, es decir, una partitura que sigue cuidadosamente la linea dramadtica, sino que usan
canciones preexistentes, incrustadas tal cual en el filme, con su letra y su ritmo”.
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nos anos 1950 e 1960 como um fendmeno social notdvel. Ainda que a cultura pop e o
cinema a esta altura ndo fossem grandezas equivalentes, a partir da popularizacido do rock
and roll como género musical jovem em esséncia, a cultura pop e o cinema passaram a
influenciar-se mutuamente cada vez mais, de forma que possivelmente a mudanca na
musica cinematografica para um uso cada vez mais estensivo de cancdes pop refletiu a
demanda de um novo nicho de publico ndo sé do ponto de vista mercadoldgico, mas
também do comportamento e dos hédbitos dos respectivos publicos aos quais os filmes

eram destinados.

24. O PERCURSO DO ROCK NO CINEMA FICCIONAL: UMA BREVE
TIPOLOGIA

O uso de musicas do chamado “universo pop” em filmes se dd de vdrias formas
possiveis; as referéncias na literatura a este fendnemo s3o intimeras e partem
principalmente da andlise do uso da musica por cineastas que transformaram a escolha
das cangdes pop para os seus filmes em uma espécie de grife, de marca de estilo - os
exemplos mais populares entre o publico jovem desta pratica cada vez mais comum
sobretudo dos anos 1990 para cd sdo provavelmente Quentin Tarantino, Danny Boyle e
Sophia Coppola. No entanto, continua dificil localizar estudos que se proponham a
definir com certa clareza os diferentes tipos de usos e funcionalidades da musica pop no
cinema.

O objetivo de organizar um conhecimento que de certo modo estd bastante
disseminado inclusive no senso comum - ja que os filmes e suas trilhas sonoras estdao

disponiveis a todos e s@o amplamente consumidos - €, além de suprir uma caréncia por
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sistematizacdo, levantar algumas discussdes sobre qual seria o apelo fundamental dos
filmes que dialogam com o universo pop ou que nele se baseiam. O apelo é
fundamentalmente afetivo, sem divida, e se dd inicialmente por uma possivel
identificacdo prévia existente entre o apreciador/fa e a banda ou artista que o filme
retrata, tem no elenco, em cuja vida € inspirado. O que € preciso pensar, sob a 6tica do
uso da musica como parte do programa de produgdo de efeitos do filme, € o que significa
solicitar do apreciador o seu repertério de cultura pop.

O contrato de leitura do filme de nicho associado ao rock (ou ao universo pop de
uma forma mais geral, como referimo-nos acima) freqiientemente pressupde ndao so a
apreciacdo daquilo que € inerente a obra filmica. Ele € resultado também de uma delicada
negociacdo entre certas tensdes que envolve, por exemplo, além da citada identificacao
prévia do apreciador com o seu idolo, o capital simbodlico da instincia de realizacio
dentro do campo da produgdo audiovisual e a “legimitidade” atribuida aos préprios
artistas e bandas cujas musicas estdo presentes no filme.

Certamente nem todos os filmes que dialogam com o rock e a musica pop sdo
filmes de nicho. H4 muitos casos de obras baseadas em histérias de artistas da musica que
conseguem atingir um publico bastante amplo, como é o caso do classico La Bamba
(Luis Valdez, 1987), bem sucedida cinebiografia do cantor Ritchie Valens, e do recente
Johnny e June (Walk the Line, James Mangold, 2005), cinebiografia de Johnny Cash cuja

. - ~ . L, . .. . 27
apreciacdo plena ndo pressupde o conhecimento prévio da historia do artista.

T No caso deste tltimo, a prépria escolha do elenco sinaliza este caminho, ja que os protagonistas do filme
sdo dois jovens atores em ascensio no cinema norte-americano, Joaquin Phoenix (que vive Johnny Cash) e
Reese Witherspoon (que vive a esposa do cantor, June Carter, e ganhou o Oscar de melhor atriz pelo
desempenho neste filme). Isto por si ji seria suficiente para direcionar o consumo de um publico
“desavisado”, que provavelmente assistiria qualquer filme em que um dos dois tivesse atuado, e que nao
necessariamente assistiu ao filme devido a uma identificacfio anterior com a obra de Johnny Cash ou a sua
persona.
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No entanto, h4 filmes de nicho (voltados a grupos consumidores especificos) que
se valem deste universo pop como parte fundamental de uma estratégia de producao de
efeitos que propde ao apreciador um jogo de desvendar referéncias; que toca aquele
apreciador “iniciado” que consegue compartilhar um sentido pretendito pelo cineasta ao
incluir determinada musica especifica em uma cena dada de um filme - e em muitos
destes casos, o apreco afetivo pela obra e, consequentemente, pelo cineasta, vai sendo
nutrido a medida que essas referéncias sdo desvendadas.

E possivel argumentar que o objetivo de qualquer misica incluida em um filme é
0o de moldar o estado animico de quem o assiste, mas neste caso trata-se de uma
constru¢do que solicita do apreciador um repertério prévio que inclui ndo apenas a
can¢do, mas o seu intérprete e, consequentemente, todo um universo atrelado ao artista e
ao género musical ao qual ele estd associado.

Os cineastas Danny Boyle e Sophia Coppola sao exemplares a titulo de ilustracdo
deste tipo de uso da miusica. Nao por acaso, seus filmes sse tornam objeto de culto entre
os fas da cultura pop justamente por trazerem referéncias musicais que sao pensadas para
ndo serem consideradas muito 6bvias - e o deleite do apreciador vem justamente de
acreditar nisso, de selar este pacto, de crer que esta diante de um filme cheio de citagcdes e
que serdo poucas além dele as pessoas com repertério suficiente para desvenda-las. Em
circulos jovens, filmes como Trainspotting (Danny Boyle, 1996) ou Encontros e
Desencontros (Lost in Translation, Sophia Coppola, 2003) ndo raro viram temas de
produtos desde camisetas e bottons até almofadas. Obviamente, quem usa e compra um
produto deste tipo ndo comunica apenas o seu gosto pelo filme, mas por todo um

universo simbdlico que estd atrelado a ele.
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No caso de Sophia Coppola, todos os seus trés filmes de longa-metragem sao
fortemente dependentes desta relacdo com o rock e a musica pop. O primeiro deles, As
Virgens Suicidas (The Virgin Suicides, 1999), tem toda a musica composta especialmente
para o filme pela cultuada banda francesa Air, o que ajudou a cineasta a construir um
cartdo de visitas positivo para a obra no seio do seu publico alvo ao se associar ao capital
simbdlico da banda.

Em Encontros e Desencontros, Coppola resgatou a também a obscura banda
escocesa The Jesus and Mary Chain, cuja cancao Just Like Honey € tocada inteira ao final
do filme, na cena em que o personagem do ator Bill Murray se dirige ao aeroporto de
Toquio. Na escolha da musica de Encontros e Desencontros, Sophia Coppola teve a
ajuda de Kevin Shields, misico que integrou outra banda igualmente obscura, My Bloody
Valentine. Como aconteceu com As Virgens Suicidas, a vinculacdo da cineasta a certos
artistas e bandas por si sO contribuiu muito para construir uma expectativa positiva em
relacdo a Encontros e Desencontros € um estado de espirito favoravel ao filme entre os
seus leitores-modelo.

Em seu longa-metragem mais recente, Maria Antonieta (Marie Antoinette, 2006),
a tatica ndo foi outra, embora a sua aplicacdo tenha soado um tanto heterodoxa. Sophia
Coppola usou cangdes de bandas como The Strokes, Siouxie and the Banshees, New
Order e The Cure em um filme que retrata um personagem histérico do século XVIII, um
dos motivos pelos quais este foi o seu filme que recebeu mais criticas negativas até o

momento.
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A seguir apresenta-se uma breve tipologia dos filmes vinculados ao universo pop.
As categorias listadas ndo s@o excludentes entre si, j4 que em muitos casos as obras

transitam entre elas.

2.4.1. Filmes em que artistas de rock atuam como atores

Neste tipo de filme, ndo necessariamente a presenca do artista de rock € o apelo
principal. E claro que quando se pensa nos vdrios filmes que Elvis Presley protagonizou
nas década de 1950 e 1960 fica ébvio que sim, mas hd outros tipos de obras em que a
fun¢do dos artistas de rock € outra que ndo a de constituir um forte apelo meramente
comercial. Além de Elvis, que € o exemplo mais evidente e por isso sempre o mais
lembrado, muitos outros artistas deste primeiro momento do rock and roll fizeram
participacdes em filmes, muitas vezes interpretando a si proprios. Alguns exemplos ja
foram citados ao longo desta se¢do, como The Girl Can’t Help It, que traz nomes como
Little Richard, Fats Domino, The Platters, Gene Vicent and his Blue Caps, Rock Around
the Clock, que inclui Bill Haley e sua poderosa can¢do que d4 titulo ao filme e Expresso
Bongo (embora Cliff Richard ndo apareca como “‘ele mesmo”, interpreta um personagem
cantor que é descoberto num café por um agente ganancioso e canta no filme).

Posteriormente, a presenca de artistas de rock em filmes passou a se dar menos
sob esta Otica da performance. Em 1970, Mick Jagger, lider da banda Rolling Stones,
protagonizou Performance (Nicolas Roeg e Donald Cammel); depois disso participou de

outros filmes, incluindo o anetddico Running Out Of Luck (Julien Temple, 1987), escrito



46

e produzido por ele préprio, em que interpreta um cantor de rock que viaja para o Brasil
para gravar um video e acaba sequestrado por um plantador de banana.

O cantor e compositor David Bowie atuou em dezenas de filmes, muitos
inexpressivos. Entre as obras com a sua participagdo que tiveram repercussdo estdo Fome
de Viver (The Hunger, Tony Scott, 1983), Absolute Begginers (Julien Temple, 1986),
Twin Peaks (David Lynch, 1992) — embora trate-se mais uma citacdo do que uma
participacdo, exatamente, ji que aparece apenas brevemente em cena em um Unico
momento do filme -, e Basquiat (Julian Schnabel, 1996), em que interpreta Andy Warhol
na cinebiografia do artista plastico Jean-Michel Basquiat.

Muitos outros artistas da musica se aventuraram pelo cinema. Entre os grandes
nomes do rock e do pop, sdo indmeros os que se aventuraram pelo cinema. Madonna tem
uma longa e controversa filmografia, Michael Jackson também atuou em vérios filmes
(embora nenhum dos dois seja musico de rock), bem como Sting, Paul McCartney etc.
Talvez ndo seja exagerado afirmar que, na maior parte dos casos, as investidas dos
popstars no cinema aconteceram com propositos muito mais comerciais do que artisticos.

Esta € uma lista extensa e e o objetivo deste trabalho ndo é o de servir como
indice de referéncias. Os exemplos sdo meramente ilustrativos ja que o propdsito maior €
descrever os tipos de filmes que dialogam com o rock e o pop e, para isso, oferecer
alguns exemplos. As categorias referidas a seguir sdao as que nos interessam mais

propriamente.
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2.4.2. Rock e afeto: musica como recurso de apelo afetivo dos filmes

Esta categoria pode ser subdividida em outras duas: uma que chamaremos de
forma bastante genérica de filmes “pop”; e outra, a de filmes inspirados na vida de
artistas de rock. Muitos filmes enquadrados nesta segunda subcategoria certamente
poderiam ser incluidos também na primeira (inclusive alguns mesmos que foram usados
como exemplo, como se poderd verificar logo abaixo). Mas, para fins didéticos, a op¢ao
pela subdivisdo se mostrou eficiente e as sutis diferencas € o que se pretende demonstrar

a seguir.

2.4.2.1. Os filmes “pop”

Este rétulo refere-se a filmes produzidos a partir da década de 1990 voltados ao
consumo de um publico jovem que consome subgéneros do rock e da musica pop que nao
sdo aqueles em que estdo inscritos os artistas do chamado mainstream musical®®. Uma
das primeiras obras a ganhar tal titulo e que até hoje permanece como uma das mais
lembradas é Alta Fidelidade (High Fidelity, Stephen Frears, 2000).

O filme € baseado no livro hom6nimo do escritor inglés Nick Hornby, cuja
literatura também ¢é classificada normalmente como “pop”. O ator John Cusack interpreta

0 dono de uma loja de discos que € obsessivo por rankings pessoais — todos relacionados

* Musica produzida e consumida no seio da industria do entretenimento. Mainstream diz respeito aos
artistas famosos que contam com grande aporte financeiro e com a estrutura das gravadoras para gravar e,
principalmente, distribuir seus discos e vender seus shows. Ao mainstream opde-se a produg¢do musical
chamada independente, que reclama para si uma autenticidade maior, ja que nio se vincula a uma estrutura
de poder que dite os caminhos da sua produgao artistica.



48

a musica, obviamente — e que é também colecionador de discos. Bem como no livro, no
filme Alta Fidelidade a crise de meia-idade por que passa o personagem e que € o mote
central da trama € toda entremeada por can¢des que foram reunidas numa trilha sonora
que € uma das mais bem sucedidas comercialmente da década passada.

A musica opera fun¢do primordial em um filme como Alta Fidelidade por ser ela
a principal responsdvel pelo estabelecimento do vinculo afetivo que se cria entre o
carismaético e fracassado personagem Rob Gordon e o apreciador. Quando o filme solicita
uma enciclopédia pop que € afetivamente importante para o apreciador, este deixa o
mundo ficcional por um instante e se volta para o seu préprio mundo particular, num
processo de identificacdo imediata.

Um exemplo mais recente de filme que operou efeito semelhante € Juno (Jason
Reitman, 2007), incensada comédia romantica também cheia de referéncias pop menos
6bvias, o tipo de filme que ganha boa repercussdo baseado, além de em elogios da critica,
no boca-a-boca gerado em torno das cang¢des nele incluidas. Como no caso de Encontros
e Desencontros e Alta Fidelidade, é um filme que tende a receber uma acolhida positiva
em parte em fungdo das suas musicas porque o seu publico alvo gosta de acreditar que ha
ali naquela escolha de cangdes algo de muito especial e especifico, compartilhado com
aqueles que conseguem identificar as referéncias.

Outros titulos ilustrativos mais ou menos recentes sdao 9 Cangoes, (9 Songs,
Michael Winterbottom, 2004), que apresenta um casal envolvido numa rotina de sexo,
drogas e shows de bandas inglesas contemporaneas de rock e C.R.A.Z.Y (Jean-Marc
Vallée, 2004), producdo franco-canadense que mostra um garoto que € “salvo” pelo rock

da rigida moral e da rotina impostas pela familia conservadora, que em nada aprecia o
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jeito e os gostos do menino. O climax do filme se d4 em uma cena em que o garoto
Gervais Beaulieu se veste e se maqueia como o personagem Ziggy Stardust, de David
Bowie, e em seu quarto imita o artista e canta a musica Space Oddity, a mais importante
interpretada por David Bowie na época em que incorporou o personagem Ziggy

Stardust.”’

2.4.2.2. Filmes livremente inspirados na vida de artistas de rock

Outros filmes que remetem ao universo pop nao s6 pela trilha sonora composta
por cangdes mas também por suas temadticas sdo aqueles inspirados na vida de artistas de
rock ou em cenas musicais, mas que ndo necessariamente possuem um COMPromisso
factual com um registro veridico. Entre eles é possivel citar Velvet Goldmine (Todd
Haynes, 1998), livremente inspirado, de forma abrangente, no musico Marc Bolan, no
personagem Ziggy Stardust, de David Bowie e na ascensdo do glam rock’ nos anos 1970
e, mais especificamente, em episddios pontuais da vida de vérios artistas que dialogaram
com o glam rock, entre eles Lou Reed e Iggy Pop.

O personagem protagonista, Brian Slade, € lider de uma banda chamada Venus in
Furs (nome de uma musica do grupo norte-americano The Velvet Underground, formado
pelo mesmo Lou Reed nos anos 1960). Miusicos de varios dos grupos considerados

relevantes na histéria do rock, como Radiohead, Sonic Youth, The Stooges, Mudhoney e

2 H4 outros tantos a serem lembrados, como O Sonho Ndo Acabou (That Thing You Do!, Tom Hanks,
1996), cuja trilha sonora emplacou o hit hom6nimo composto especialmente para o filme; Donnie Darko
(Richard Kelly, 2001) e Kids (Larry Clark, 1995).

% Subgénero do rock que teve seu dpice nos anos de 1970 na Inglaterra e explorava principalmente um
visual extravagente, cheio de cores, brilhos, maquiagens fortes e uma performance exagerada, além de uma
androginia entre os seus artistas. Entre os seus principais representantes estdo Marc Bolan (T. Rex), David
Bowie (nesta fase especifica da sua carreira) e a banda Roxy Music.
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Roxy Music, formaram a “banda” que executou as cangdes da trilha sonora deste filme.
Ou seja, trata-se de um emaranhado de referéncias extratextuais que acabam por legitimar
o filme e transformé-lo numa obra voltada para iniciados na histéria do rock.

Outros exemplos sdo Hedwig and the Angry Inch (John Cameron Mitchell, 2001),
também inspirado nos personagens do glam rock; Os Cinco Rapazes de Liverpool
(Backbeat, lain Softley, 1993), baseado no primeiro momento dos The Beatles, quando a
banda ainda ndo era famosa e tocava em pequenos bares e Os Ultimos Dias (Last Days,
Gus Van Sant, 2005), uma versao ficcionalizada daqueles que teriam sido os ultimos dias
de vida do musico Kurt Cobain, lider da banda norte-americana Nirvana.

H4 ainda os filmes inspirados ndo especificamente em artistas, mas em cenas
musicais, como Quase Famosos (Almost Famous, Cameron Crowe, 2000), que aborda a
ascensdo do rock nos Estados Unidos nos anos 1970 sob o olhar de um jovem garoto que
acompanha a turné de uma banda ficticia para escrever uma matéria para uma publicacao
especializada em musica. O enredo do filme tem um qué de autobiografia, j4 que o
proprio Cameron Crowe se lancou numa empreitada semelhante aos 15 anos para
acompanhar uma turné norte-americana da banda Led Zeppelin e depois escrever a
respeito para a revista Rolling Stone.

Com proposta semelhante, A Festa Nunca Termina (24 Hour Party People,
Michael Winterbottom, 2002) remonta a cena musical chamada pds-punk da cidade
inglesa de Manchester entre o final dos anos 1970 até o inicio dos anos 1990 a partir do
personagem histérico Tony Wilson, jornalista e apresentador de televisdo que fundou

uma gravadora (Factory) e uma casa de shows (Hacienda Club) que receberam e
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lancaram grande parte das bandas inglesas deste periodo consideradas influentes para a

histéria do rock, como Joy Division, New Order e Happy Mondays.

2.4.2.3. Cinebiografias

Os ultimos cinco anos, especialmente, registraram um significativo nimero de
cinebiografias de artistas de rock que chegaram aos cinemas. Além de Last Days, que
acabou incluido em outra categoria por ndo ter uma preocupacgao factual tao rigorosa e ser
uma livre adaptacdo do que teriam sido os ultimos dias de Kurt Cobain, outros filmes
recentes chegaram aos cinemas apresentando histdrias da vida de personagens do rock.
Stoned (Stephen Woolley, 2005) € a cinebiografia do musico Brian Jones, co-fundador da
banda The Rolling Stones, que foi encontrado morto em 1969, afogado em uma piscina,
em circunstancias que nunca foram totalmente esclarecidas. O filme se propde justamente
a oferecer indicios de que Jones pode ter sido assassinado, ao contrdrio da morte
acidental que € lhe é imputada.

Do mesmo ano s@o o ja mencionado Johnny e June (Walk The Line, James
Mangold, 2005) e Factory Girl (George Hickenlooper, 2005), cinebiografia da artiz,
modelo e socialite Eddie Sedgwick, personagem da cena musical avant-garde de Nova
Iorque dos anos 1960. Em 2007 foram lancadas duas cinebiografias consideradas
relevantes®!, Control (Anton Corbijn, 2007) e Ndo Estou Ld (I'm Not There, Todd

Haynes, 2007). A primeira é do musico Ian Curtis, lider da banda inglesa Joy Division,

! Obviamente outras cinebiografias que ndo foram listadas aqui podem ter sido lan¢adas nestes anos. A
escolha da pequena amostragem presente no texto considerou certos critérios e refere-se filmes que tiveram
distribui¢@o internacional, percorreram o circuito de festivais, foram realizados por diretores com capital
simbélico dentro do campo da produgdo audiovisual e tiveram repercussdo entre a critica especializada.



52

que cometeu suicidio no auge da carreira, em 1980, aos 23 anos, deixando a esposa, um
bebé e os companheiros de banda, que se preparavam para a primeira turné do Joy
Division pelos Estados Unidos.

Nao Estou Ld é uma cinebiografia de Bob Dylan que ndo menciona o nome do
artista uma vez sequer e traz em seu elenco mais de uma dezena de atores interpretando o
musico em diferentes momentos da sua trajetéria pessoal e profissional. Embora
nenhuma referéncia nominal seja feita, a caracterizacio ndo deixa qualquer tipo de
ddvida a respeito do personagem ao qual o filme se refere, assim como as histérias que
sdo contadas. Ao realizar uma cinebiografia menos ortodoxa, o diretor Todd Haynes fez
também a opgdo por propor um jogo de “decifracdes” que foi considerado dificil até
mesmo pelos muito iniciados na obra e na vida de Bob Dylan.

Algumas outras cinebiografias consideradas “cldssicas” sdo Great Balls of Fire!
(Jim McBride, 1989), Sid & Nancy (Alex Cox, 1986) e The Doors (Oliver Stone, 1991),
que retratam, respectivamente, o cantor Jerry Lee Lewis, o casal Sid Vicious (baixista da
banda Sex Pistols) e Nancy Spungen (groupie famosa e namorada de Sid) e o lider do
grupo The Doors, Jim Morrison.

Angela Pryston associa os efeitos possiveis de filmes como alguns destes citados,
como Control, A Festa Nunca Termina e Ndo Estou Ld a uma nostalgia que seria
fundamental nas suas trilhas sonoras, mas que seria uma ‘“nostalgia pelo estilo, pelo modo
como certas épocas foram eternizadas, mais do que pelo passado em si”. Segundo a

autora, haveria uma ‘“‘supremacia nostdlgica” caracteristica do pop.

Os artefatos desta cultura [jovem contemporanea] e a
sociabilidade sugerida pelo seu consumo revelam ndo
necessariamente uma memoria direta dos acontecimentos
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referidos ou a familiaridade com o repertério citado, o que
importa é sobretudo o afeto — seja por algo que foi efetivamente
vivido ou por algo que esses jovens gostariam de ter vivido. A
nostalgia funciona ndo tanto como comentario sobre o passado,
mas como reagdo criativa ao presente, como articulacio as vezes
intensamente subversiva do sentimento de inadequagdo ou
deslocamento em relagdo ao aqui e ao agora. (2008)

O sentido desta nostalgia pode explicar parcialmente de que forma estes tipos de
filmes citados operam seus efeitos, a partir do momento em que recrutam um repertorio
compartilhado entre um grupo especifico de apreciadores. Certamente hd de se analisar
cada filme em suas especificidades e o objetivo aqui foi o de fornecer um panorama
ilustrativo de obras que possuem acentuada relagdo com universo da musica pop e do
rock. No entanto, o caminho apontado por Pryston pode ajudar a compreender os motivos
pelos quais o afeto € tao importante para a plena apreciacdo deste tipo de filme. O esfor¢o
de andlise subseqiiente se debruca especificamente sobre os documentdrios de rock. A
tentativa de identificar chaves de leitura possiveis deste tipo de filme ndo pode prescindir
da anélise histérica da trajetéria da cangdo popular e do rock no cinema pelo motivo de
que o apelo afetivo de filmes que se centram em musicas ou personagens do universo do
rock and roll € sempre muito parecido, sejam eles ficcionais ou documentais.

O objetivo de se ter Elvis Presley como protagonista de um filme de fic¢do no
auge da sua popularidade, na segunda metade da década de 1950, ndo foi outro que nédo o
de se valer da popularidade do artista para levar o publico ao cinema. Do mesmo modo,
os documentérios de rock solicitam inicialmente do seu leitor-modelo um vinculo com o

artista ou banda de que o filme trata, jd& que em geral o que leva as pessoas a assistir
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documentdrios sobre artistas ou bandas € a paixdo — ou pelo menos o gosto — pelo grupo

retratado no filme ou por uma cena musical especifica.
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3. 0S DOCUMENTARIOS DE ROCK

Cineastas consagrados nos campos da fic¢do e do documentdrio, como Martin
Scorsese, Johnatan Demme, D.A. Pennebaker, David Maysles e Albert Maysles a partir
dos anos 1960 se dedicaram a realizacdo de filmes documentais centrados sobretudo nos
registros de performances e na observacao de artistas e bandas de rock nos bastidores,
hotéis, reunides e outras circunstancias e momentos do cotidiano do artista aos quais o
publico normalmente ndo tem acesso. A titulo de exemplo, é possivel citar filmes como
Dont Look Back (D.A. Pennebaker, 1967), Monterey Pop (D.A. Pennebaker, 1968,
fotografado por Richard Leacock), Gimme Shelter (David Maysles e Albert Maysles,
1970), Ziggy Stardust and the Spiders from Mars - The Motion Picture (D.A.
Pennebaker, 1973) e The Last Waltz (Martin Scorsese, 1975).3 2

Keith Battie define documentdrios de rock como "trabalhos nao-ficcionais
baseados na performance de um artista de rock ou banda ou ainda aqueles que misturam
performances de shows com cenas dos musicos fora do palco". A descricdo pode parecer
excessivamente genérica e abrangente, mas tem como objetivo sobretudo “distinguir
documentérios de rock™ dos numerosos trabalhos semelhantes, especialmente aqueles
que tém sido escoados com a ascensao do DVD como principal formato doméstico de

entretenimento visual” (2005).

% A drea continua interessando a Scorsese, que dirigiu nos tltimos anos dois documentarios de rock: No
Direction Home (2005) e Shine a Light (2008), focados, respectivamente, na carreira do cantor e
compositor norte-americano Bob Dylan e em duas performances da banda The Rolling Stones realizadas
em dias seguidos no Beacon Theatre, em Nova lorque.

3 E bastante comum encontrar, em artigos académicos e em textos informais sobre o tema, a denominagio
“rockumentary”. No entanto, optou-se neste trabalho pela referéncia ao tipo de filme aqui abordado como
documentdrio de rock.
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Tal distingdo se faz importante porque, como apontou Battie, verifica-se
sobretudo nos ultimos dez anos um aumento notério na producdo de contetdos
audiovisuais que se assemelham ao documentario e sdo distribuidos e consumidos sob a
forma de especiais para emissoras de televisdo, extras de DVDs, materiais voltados a
veiculagdo exclusiva em sites de compartilhamento de video na internet etc. No entanto,
para que ndo se corra o risco de colocar equivocadamente sob um mesmo guarda-chuva
toda a producao audiovisual ndo-ficcional que tem como tema artistas e bandas de rock, é
preciso que haja certo rigor na caracterizacdo e delimitacdo deste subgénero.

Foi apenas na década de 1980 que os documentdrios de rock passaram a ter maior
volume de produg¢do e um alcance mais amplo. Se a producdo anterior era dedicada
principalmente a exibi¢do nas salas de cinema, a partir dos anos 1980 os documentarios
de rock passaram a ser exibidos por emissoras de TV e passou a haver uma producao
especifica dedicada a exibi¢do televisiva, sobretudo nos Estados Unidos. O aumento na
quantidade de filmes produzidos e a sua maior circulacdo ndo implicaram, no entanto, em
melhoria qualitativa.

Pelo contrario, a partir desta década passaram a ser feitos filmes com menor
pretensdo artistica e maior apelo comercial, de forma que grande parte dos documentarios
de rock produzidos nas duas década anteriores permanece canodnica até os dias atuais, ndo
s6 em funcdo dos seus diretores e do prestigio a eles associado devido ao seu capital
simbodlico no campo, mas por serem filmes que se mostram preocupados em ter valor
enquanto obra filmica e em apresentar momentos de importancia simbdlica para a histdria
da musica, diferentemente de outros de viés fundamentalmente institucional que visam

Unica e exclusivamente a promocao do artista de que tratam.
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E possivel indicar o que se poderia chamar de "modelos" recorrentes de
documentdrios de rock, embora grande parte dos filmes possua caracteristicas dos trés
tipos listados a seguir. Predominam aqueles que sdo inspirados no cinema direto, em que
se acompanha a banda ou artista durante suas turnés; hd também os que se prestam
simplesmente a registrar um show, em que a qualidade documental se restringe a
caracteristica inerentemente indéxica da imagem (sdo igualmente inspirados no cinema
direto) e ainda aqueles que tentam remontar a trajetoria do artista ou banda baseando-se
em depoimentos dele préprio e de outros atores sociais que se considera relevantes, bem
como imagens de arquivo de shows e de momentos importantes para a histéria do grupo

retratado.

3.1. 0 ESTADO-DA-ARTE DA PESQUISA SOBRE DOCUMENTARIOS DE ROCK

H4 um certo consenso a respeito da importancia dos documentérios de rock na
popularizagdo do préprio género documental. Para Brian Winston (2000, p. 52), o cinema
direto transformou o filme de performance ou turné de bandas de rock na forma mais
popular e comercialmente vidvel de documentério; ja para Keith Battie, o oposto também
pode ser verdadeiro: o documentdrio de rock transformou o cinema direto numa forma
comercial e amplamente disponivel de documentério (2005).

Nao existe, no entanto, uma bibliografia significativa centrada neste tipo de
producdo. Na secdo anterior foi feita uma tentativa de levantamento histérico do uso da
cancdo popular em filmes entre os anos 1920 e 1960, para o que se recorreu sobretudo

aos estudos de Michel Chion, Russell Lack e Mervyn Cooke sobre a musica do cinema.
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Ainda que se tenha localizado ai algumas referéncias, ndo sdo pesquisas voltadas ao
cinema documentario, muito menos ao documentario de rock.

Este tipo de filme € mencionado principalmente nos estudos histéricos sobre
documentdrio e nas pesquisas sobre o cinema direto. Bill Nichols se refere aos
documentdrios de rock na sua proposta de categorizacdo da producdo documental em
modos de representacdo, que corresponderiam a um estilo comum a vdrios filmes e
facilmente identificdvel nas obras, a sua “natureza”. Os seis modos apresentados por
Nichols s@ao o poético, o expositivo, o participativo, o reflexivo, o performdtico e o
observativo, no qual estariam inseridos os documentarios de rock. Segundo Nichols, no

modo observativo

Todas as formas de controle que um cineasta poético ou
expositivo poderiam exercer na encenacio, no arranjo ou na
composicdo de uma cena foram sacrificadas a observagdo
espontanea da experiéncia vivida. O respeito a esse espirito de
observacdo, tanto na montagem pds-producdo como durante a
filmagem, resultou em filmes sem comentdrio com voz-over,
sem musica ou efeitos sonoros complementars, sem legendas,
sem reconstitui¢des histéricas, sem situacdes repetidas para a
camera e até sem entrevistas. O que vemos é o que estava la, ou

assim nos parece. (2005a, p. 147).

Ainda que esta seja uma afirmacdo contestdvel, seja quando proferida por um
tedrico ou por um cineasta (o que nao € incomum), o que tentam fazer os documentarios
de rock centrados no registro de performances de bandas € justamente transportar o
apreciador para aquele momento do show. Sdo filmes em que € visivel o esfor¢o de tentar
transpor ao filme a emocdo da banda, do publico, a energia do show ou ainda a

importancia de um momento histérico, como no caso de Woodstock (Michael Wadleigh,
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1970) e Monterey Pop (D.A. Pennebaker, 1968) e, posteriormente, de outros
documentarios sobre festivais de musica que, ainda que em menores propor¢oes, acabam
por funcionar também como um registro importante de um momento especifico da
histéria da musica e do comportamento dos jovens (como € o caso ainda de Glastonbury,
Julien Temple, 2006, para citar um exemplo mais recente).”*

Mesmo com as restricoes que podem ser apontadas ao modo de producdo
documental baseado no cinema direto, e sabendo-se que ndo € possivel registrar um
determinado fato a maneira como ele aconteceria caso nio estivesse sendo filmado, o
documentdrio observacional ¢ um modo de representacdo que, se ndo alcanca um registro
“objetivo” por ser isso por si impossivel, oferece, mais do que os outros modos de
representacao descritos por Nichols, lugar ao acontecimento para que domine a condugdo
do registro (1991, p. 38).

O surgimento do cinema direto estd diretamente associado a evolugdo tecnoldgica
no ambito dos equipamentos de registro de som, que ja no final dos anos 1950 mas
sobretudo a partir dos anos 1960 permitiu a gravagdo sincronizada de imagem e som. Nao
s6 os documentdrios de rock centrados no registro de performances devem muito a este
avancgo, como toda a produ¢do documental que tinha como propdsito uma representacao

o mais fiel possivel de um dado acontecimento — o que implicava necessariamente no

** Nenhum destes trés filmes pode ser caracterizado como documentdrio observacional, como é o caso de
obras como Dont Look Back. A defini¢do de Nichols do documentdrio observacional nos € util primeiro
porque obras importantes entre os documentérios de rock, como Dont Look Back, sdo baseadas no cinema
direto e, além disso, o que diz Nichols a respeito da tentativa de transposicao para o filme da experiéncia
vivida se aplica também a documentdrios de rock que nfo necessariamente se baseiam no cinema direto,
principalmente os que abordam os festivais.
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abandono da musica de p(’)s—produgﬁo35 e no uso do som captado no momento do

acontecimento. Segundo Jeffrey K. Ruoff,

De fato, neste periodo [1960], o documentério musical emergiu
como um subgénero distinto, focado principalmente nos sons da
nova contracultura jovem da miusica rock. Assim como o
aparecimento do som gerou o crescimento do musical de
Hollywood nos anos 1930 como um género de espeticulo e
prazer, as inovacdes na gravacdo de som em locagdo levaram ao
documentdrio de rock nos anos 1960. O documentdrio de rock
une o foco do cinema documentdrio na realidade e a énfase do
cinema ficcional nas estrelas e no espetdculo. [...] Ainda hoje, os
documentérios de musica estdo entre as mais populares formas
de nao-ficgdo [...]. (1992, p. 226-227)*

Em Brian Winston € possivel encontrar também referéncia ao documentario de
rock, mas neste caso a um filme especifico, Dont Look Back (D. A. Pennebaker, 1967). O
autor analisa a obra sob o viés das possibilidades de exploracao da esfera privada através
do cinema direto e em comparagcao com outro filme observacional, Happy Mother’s Day
(Joyce Chopra & Richard Leacock, 1963), j4 que Dont Look Back, além de apresentar
trechos de shows da turné do artista pela Inglaterra em 1965, tem a sua for¢ca maior nos
registros de bastidores que ajudam a desvendar, pela 6tica da observacgao caracteristica do
cinema direto, a persona artistica de Bob Dylan.

Segundo Winston, o filme de rock de performance ou turné €, junto com o filme

de compilagdo histérica, uma das tnicas formas de documentério a alcangar aceitacao da

% Optou-se por nio utilizar os termos “diegético” e “extra-diegético” como referéncia, respectivamente, a
musica encenada e a musica de pds-produgio.

3 “In fact, in this period, the documentary musical emerged as a distinct subgenre, focusing primarily on
the sounds of the new youth counterculture of rock music. Just as the coming of sound fostered the the
growth of the Hollywood musical in the 1930s as a genre of spectacle and pleasure, innovations in location
sound recording technology led to the rock documentary in the 1960s. The rock documentary brings
together the documentary cinema’s traditional focus on actuality and the fictional cinema’s emphasis on
stars and spectacle. [...] Still today, music documentaries are among the most popular of nonfiction forms,
with commercially successful works [...]”. In: ALTMAN, Rick (org.), 1992. (p. 217-234)
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audiéncia massiva. Para o autor, os dois filmes se contrapdem na exploragdo do publico e
do privado: em Dont Look Back tem-se o lado privado de um sujeito publico, ao passo
em que em Happy Mother’s Day tem-se o lado publico de um sujeito privad037. A
novidade estaria na explora¢c@o do privado em ambos os filmes (1995, p. 155).

No livro Faking It: mock-documentary and the subversion of factuality, dedicado
aos falsos documentdrios, Jane Roscoe e Craig Hight se referem aos documentérios de
rock como filmes que s@o construidos de modo a capturar o imediatismo e o “realismo”
de um evento passado, e que por isso seriam obras nostdlgicas por exceléncia, que
promoveriam no apreciador uma busca por retornar, repetir ou recobrar um determinado
acontecimento (2001, p. 120).

Os autores se contrapdem a idéia de que os documentdrios de rock baseados no
modelo do cinema direto — principalmente Dont Look Back — seriam filmes que
promoveriam ao apreciador uma experiéncia de contemplagdo de fatos que aconteceriam
tais quais o proprio apreciador estivesse in loco para presencid-los, ji que a premissa
basica do cinema direto observacional € de que o registro alcancado se d4 com o minimo
possivel de interferéncias.

Para Jane Roscoe e Craig Hight, o proprio Dont Look Back e o discurso do
cineasta D. A Pennebaker a respeito do filme se constituem em habilidosas e influentes
constru¢des que ajudaram a criar o mito de que o cinema direto é o modo de realiza¢do

documental mais capaz de mostrar a “verdade”. Tal postura esconderia uma outra

" Happy Mother’s Day retrata uma familia da cidade de Aberdeen, no estado norte-americano de Dakota
do Sul, em que nasceram gémeos quintuplos. Quando foi divulgado que esta tinha sido a primeira vez na
histéria do pais em que todos os bebés frutos de uma gravidez quintupla sobreviveram, a midia armou um
grande circo em torno da histdria e na prépria cidade os moradores buscaram formas de capitalizar em cima
do fato. A rede de televisdo ABC enviou Richard Leacock e Joyce Chopra para o local para registrar o
acontecimento e disso resultou um filme cuja abordagem € do ponto de vista de uma mae que é explorada
junto com a sua familia.
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constru¢do, menos 6bvia mas também notavel, de que os documentarios de rock, de
forma mais ou menos explicita, sdo ferramentas que auxiliam na criagdo dos “mitos” do
rock, de personas como Bob Dylan, neste caso, e que por isso a reclamada “objetividade”

deste tipo de filme estaria necessariamente interditada.

Uma caracteristica significativa dos documentarios de rock, que
complica o seu argumento naturalista, ¢ que eles registram
acontecimentos que sdo eles mesmos performances cénicas
construidas. Em outras palavras, estes documentdrios ndo
necessariamente tentam alcancgar uma perspectiva de “um pouco
da vida” de um artista, mas em seu lugar registrar a criacio e
apresentacio de uma mitologia personalizada. (2001, p. 120)*

Voltando a bibliografia sobre a musica do cinema, € possivel localizar em Mervyn
Cooke algumas ripidas referéncias a documentérios de rock, embora — como se deve
esperar de um livro sobre a histéria da musica cinematografica — ndo na forma de uma
problematiza¢do mais ampla a respeito deste tipo de producdo, mas sim como exemplos
que ajudam a compreender o momento de mudanga no uso da musica em filmes nos anos
1950 e 1960. No capitulo sobre musica popular no cinema, o autor apresenta uma andlise
da obra ficcional A Hard Day’s Night (Richard Lester, 1964), centrada principalmente
nos fatores aos quais ele atribui o grande sucesso de bilheteria do filme a época em que

foi lancado e apenas cita, de forma bastante breve, o documentario One Plus One (Jean-

Y significant feature of rockumentaries, which compicates its naturalist argument, is that they are

recording which are themselves constructed theatrical performances. In other words, these documentaries
do not necessarily attempt to gain a ‘slice of life’ perspective on an artist but instead record the creation and
presentation of a personalized mythology.”



63

Luc Godard, 1968), que registra a banda Rolling Stones em estidio durante a gravacdo da
musica Sympathy for the Devil (2008, p. 400)*°.

A atenc¢do do autor se volta de forma mais pormenorizada aos documentarios de
rock na parte do seu livro que traz uma andlise sobre astros pop em momentos de
performance em filmes. Ao mesmo tempo em que os filmes ficcionais dos anos 1950 que
apresentavam performances de artistas populares foram minguando — sobretudo em suas
possibilidades criativas — a produ¢do documental da época liderada pelos expoentes do
cinema direto produziu retratos da vida real dos musicos que atingiram exceléncia (2008,
p. 420). Filmes como Dont Look Back, Gimme Shelter ¢ Monterey Pop funcionaram
como um poderoso documento de uma época e podem ser vistos tanto como narrativas
sociais quanto musicais cuidadosamente estruturados.

No mesmo La Musica en el Cine citado na se¢do anterior, Michel Chion cita
rapidamente os documentdrios de rock ao abordar a musica pop no cinema a partir dos
anos 1950. Também como no caso de Brian Winston e Mervyn Cooke, ndo chega a ser
uma abordagem muito aprofundada do assunto. Trata-se mais da referéncia aos mesmos
filmes classicos citados em toda a literatura levantada (como Woodstock, Monterey Pop,
Dont Look Back), embora Chion tenha uma posi¢do que se pode notar mais entusidstica a
respeito dos documentdrios de rock. Para o autor, surpreendentemente nao foi o cinema
de ficcdo o responsdvel pela frutifera unido do universo pop com o cinema. “A via de

encontro real, inesperadamente, vird pelos documentarios sobre um festival ou turné, que

** One Plus One foi lancado inicialmente com o titulo de Sympathy for the Devil, homdnimo a musica. Esta
primeira versdo continha trechos de filmagens que foram incluidas na obra seu pelo produtor, € ndo por
Godard. Durante anos, o cineasta se recusou a assinar a dire¢@o do filme e posteriormente o relangou sob o
titulo de One Plus One, que seria "versdo do diretor" deste documentario.
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encadeiam cangles, entrevistas com os artistas e produtores ou com o publico [...]”
(1997, p. 146).°

Se a producdo de documentdrios de rock at¢é o momento ndo foi mapeada e
analisada com o devido cuidado, 0 mesmo ndo se pode dizer dos filmes ficcionais que
dialogam com o universo do rock e da musica pop. Além de pesquisadores como Cooke,
Chion e Lack, que dedicaram espacos de suas obras a chegada do rock ao cinema, ha
alguns titulos dedicados especificamente a este assunto. O principal deles é Risky
Business: rock in film, de R. Serge Denisoff e William D. Romanowski, totalmente
focado na trajetéria do rock no cinema, tocando em questdes como a influéncia mitua
exercida por ambas as industrias (fonogréfica e cinematografica) a partir dos anos 1950, a
insercdo de cancdes de rock em trilhas sonoras e a fung¢do dos grandes artistas de rock no
cinema.*!

Um capitulo é dedicado aos documentérios de rock, embora os préprios autores
admitam que trata-se de uma breve contextualizacdo porque, na avaliacdo deles — e em
contraposi¢do a maioria dos autores levantados — grande parte dos documentarios de rock
ndo € mais do que um show filmado. Ainda que reconhegam a importancia dos principais
documentarios de rock “cldssicos”, Denisoff € Romanowski ndo se preocupam com a
andlise dos filmes, mas sim em oferecer informagdes de contexto, como bilheteria
arrecadada, receptividade do publico e da critica e impacto na industria cinematografica.

Segundo os autores, a relevancia maior dos documentdrios de rock seria o fato de terem

0 “La via de encuentro real, inesperadamente, vendré por los documentales sobre un festival o sobre uma
gira, que encadenan canciones, entrevistas con los artistas y productores o con el publico [...].”

*1'Sobre o tema, hd também o livro Interpreting rock movies: the pop film and its critics in Britain, de
Andrew James Caine (Manchester University Press, 2004), bem menos citado e que aborda exclusivamente
os filmes que dialogam com o universo do pop e do rock sob o ponto de vista da critica. Este livro, no
entanto, ndo menciona os documentarios de rock, motivo pelo qual foi excluido da revisdo de literatura.
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42 anterior

constituido o unico tipo de representacdo de artistas “cuidando do seu riscado
ao advento da MTYV j4 que, antes da emissora, os filmes que ofereciam imagens realistas
de shows e fas e bandas como Beatles e The Rolling Stones eram mais acessiveis no
cinema do que na televisdo comercial (1991, p. 711).

Trata-se de uma argumentacdo passivel de algumas criticas, j4& que mesmo com 0s
documentdrios sobre bandas e festivais que aproximavam as bandas de rock das
audiéncias, a partir dos anos 1960 se popularizaram programas de televisdo voltados ao
publico jovem que recebiam frequentemente, por exemplo, os mesmos Beatles e Rolling
Stones citados por Denisoff e Romanowski. Somente Elvis Presley fez duas participagdes
num intervalo inferior a dois meses no programa The Ed Sullivan Show. Os Beatles
fizeram a sua primeira apari¢cdo neste mesmo programa em 1963, e no ano seguinte
apareceram no The Ed Sullian Show durante trés finais de semana seguidos, numa
estratégia do empresdrio da banda para expdr o grupo nos Estados Unidos — a tética
funcionou, visto que a Beatlemania atigiu seu auge justamente no ano de 1964.2

Certamente apenas a partir de um estudo comparativo da audiéncia do The Ed
Sullivan Show nos anos 1960 e 1970 e da bilheteria dos principais documentérios sobre

bandas de rock e festivais seria possivel afirmar que a televisdo ja na década de 1960 se

constituiu no veiculo que mais contribuiu para a difusdo da cultura jovem e, por

*2 «doing their own thing”, no texto original (1991, p. 711).

* A primeira performance dos Beatles no programa The Ed Sullivan Show, no dia 9 de fevereiro de 1964, é
considerada o momento inicial da British Invasion (Invasdo Inglesa), como ficou conhecido o periodo em
que a musica popular dos Estados Unidos foi tomada por bandas inglesas que se tornaram extremamente
populares no pais, como Beatles, Rolling Stones, The Animals e The Kinks. Uma compilacdo das
apresentacdes dos Beatles no programa The Ed Sullivan Show foi langcada em DVD. Também ¢é possivel
encontrar compilacdes de outros programas musicais bastante populares nos anos de 1960, como o
T.A.M.I. Show e o Big T.N.T., que receberam todos os principais nomes da misica jovem na época, como
Chuck Berry, Bo Diddley, Smokey Robinson, The Ronettes, Marvin Gaye, James Brown e The Supremes.
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consequéncia, do rock and roll, mas a afirmacdo de que as bandas eram mais acessiveis
no cinema do que na televisdo comercial soa a principio excessivamente categorica.

Uma abordagem mais especifica sobre documentdrios de rock pode ser
encontrada nos indmeros artigos dedicados ao tema que estdo disponiveis. Nao se
pretende dedicar aten¢do pormenorizada a eles aqui pelo fato de que sdo textos voltados
na grande maioria das vezes a andlise de filmes especificos e ndo ao subgénero como um
todo. Baseando-nos no material encontrado durante a pesquisa, € possivel afirmar que
The Last Waltz é provavelmente a obra mais analisada (PLASKETES, 1989;
SARCHETT, 1994; GARBOWSKI, 2001; SEVERN, 2002-2003; MINITURN, 2007).**

Embora grande parte dos artigos sobre documentarios de rock apresente analises
de filmes, alguns conseguem também lancar luz sobre o assunto de uma forma mais
ampla. Vale voltar a abordagem de Keith Battie, que € interessante pelo esforco em
entender o funcionamento do subgénero, mais do que apresentar apenas sob uma
persectiva histérica os documentarios de rock considerados relevantes, e também pelo
modo como o autor identifica a forma como estes filmes sdo normalmente tratados pela

literatura sobre o género documental.

Ao manter suas associacdes com o cinema direto observacional,
o documentério de rock enfatiza o mostrar mais do que o contar;
ou sjea, o documentdrio de rock privilegia as capacidades visuais
do documentirio mais do que os padrdes de exposicao.
Enquanto a “exposi¢cdo documental” é compardvel a certas
caracteristicas do primeiro “cinema de atracdes”, ela extrapola
tais caracteristicas em seu foco na performance. Tipicamente,
uma énfase no dmbito da teoria do documentdrio ou do acesso
ao real sem mediacdo ou reconstru¢do como base do filme
documentério ndo admitiu um lugar para no¢des de performance

perante a camera. [..] O cinema (direto) de atragdes

* Buscas realizadas periodicamente no Portal de Periédicos da Capes e no Google Scholar entre fevereiro e
outubro de 2009.
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2

documentdrio de rock é centrado em e conduzido pela
performance no palco e fora do palco. (2005)*

O documentdrio de rock, portanto, motivaria a transmiss@o de conhecimento de
uma forma diferente — porque mais subjetiva - daquela que € promovida por obras nao-
ficcionais como os documentérios expositivos ou baseados em entrevistas, que almejam
certa objetividade. E € bastante possivel que tal subjetividade nao seja oriunda apenas da
disposicao formal dos elementos filmicos (a associacdo entre som e imagem que
privilegia o “mostrar” em detrimento do “contar”, como afirma Battie), mas também de
uma subjetividade de outra natureza — afetiva - que este tipo de filme recruta
necessariamente do seu leitor-modelo, ja que é possivel supor que o apelo primeiro dos
documentdrios de rock € o artista ou banda de que tratam.

Para Battie, a forma de conhecimento produzida pelos documentérios de rock €
subjetiva, afetiva, viceral e sensorial e, como tal, € parte de uma cultura visual mais
ampla que reconhece o apelo sensorial como uma forma mesma de produgdo de
conhecimento em que o visual constitui o lugar da experiéncia subjetiva. Esta parece uma
perspectiva plausivel, quando considera como formas de conhecimento a subjetividade, o
afeto e a sensorialidade, ja que s@o justamente estas também as "entradas" através das

quais a musica atinge as pessoas.

45 . cr - ... . . . . . .
“In keeping with its associations with observational direct cinema, rockumentary emphasizes showing

over telling; that is, rockumentary privileges the visual capacities of documentary over patterns of
exposition. While the ‘documentary display’ of rockumentary is comparable to certain features of the early
‘cinema of attractions’ exceeds such features in its focus on performance. Typically, an emphasis within
documentary theory on unmediated and unreconstructed access to the real as the basis of documentary film
has not admitted a place for notions of performance before the camera. [...] Rockumentary’s (direct)
cinema of attractions is, as pointed out in the following section, centred on and conducted through
the ‘attraction’ of onstage and off-stage performance.”
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O pesquisador portugués Luis Nogueira desenvolve uma argumentacio
esclarecedora que ndo tem por objetivo definir documentérios de rock, mas sim elencar

os trés elementos nos quais estes filmes normalmente se baseiam.

Por um lado, a biografia. E ela que, em muitos casos, permite
criar uma espécie de linha narrativa que torna a obra mais
inteligivel. [...] O retrato permite-nos no fundo transformar a
personalidade numa espécie de personagem, desvendar as suas
mais diversas peculiaridades, caracterizar as suas distintas
facetas. A ideia de retrato permite-nos, no fundo, explorar o
potencial de identificagdo narrativa do espectador com o filme.
Na nossa perspectiva, retrato e biografia ganham o seu sentido
mais pleno se servirem ou explanarem o terceiro tépico que, em
nosso entender, se afigura como decisivo: o processo criativo ou
a obra do retratado. (2007).

No artigo, o autor apresenta uma andlise comparativa dos filmes Sympathy for the
Devil, No Direction Home, Leonard Cohen: I'm Your Man (Lian Lunson, 2005) e
Movimentos Perpétuos (Edgar Péra, 2006), buscando identificar como as obras tratam
criativa e narrativamente a articulagdo entre biografia, retrato e obra dos artistas e bandas
sobre os quais se debrucam. Luis Nogueira procura verificar um aspecto importante que
muitas vezes € negligenciado em andlises de documentdrios de rock, que € a coeréncia
entre o tratamento criativo de imagens e sons no filme e o artista retratado, num esforco
para entender de que forma os movimentos musicais nos quais certos artistas estao
inseridos autorizam o cineasta a construir seu filme de um determinado modo, como se a
liberdade criativa do realizador dependesse em parte do resultado da articulagdo entre

biografia, retrato e obra a que o autor se refere.
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E possivel, portanto, localizar referéncias aos documentédrios de rock na
bibliografia “cldssica” sobre cinema documentdrio e em artigos, mas ndo hd uma
literatura vasta exclusivamente dedicada a estes filmes, que dé conta de tentar
compreender o subgénero de forma mais ampla. Os documentédrios de rock ocupam
sempre lugar de menor importancia na literatura sobre musica do cinema e sobre
documentério, e aparecem de forma muitas vezes pontual, sendo mencionados muito
mais em funcdo do rigor destas pesquisas para abordar todo o tipo de producdo que se
considera fundamental para entender a trajetéria da musica cinematogrifica ou do cinema
documentério, do que por uma relevancia atribuida aos documentéarios de rock em si
mesmos.

Um outro aspecto que se pode depreender de uma avaliacdo da literatura
disponivel sobre documentérios de rock é que muitas pesquisas acabam por resumir a
producdo de filmes deste tipo ao seu primeiro momento € a analisam, na maioria dos
casos, no que diz respeito a sua influéncia para e pelo cinema direto. Ainda que ajudem a
lancar luz sobre um tema normalmente negligenciado nos estudos sobre cinema, tal
abordagem em si mesma acaba sendo uma forma de negligéncia com toda uma produgdo
posterior relevante, de cineastas como o proprio Martin Scorsese, que continua realizando

documentarios de rock, além de nomes como Johnathan Demme ou Julien Temple.

3.2. ALGUNS CINEASTAS E SUAS OBRAS

A relevancia dos documentdrios de rock ndo se restringe ao fato de contribuirem

para a popularizacdao do género documental ou registrarem momentos importantes para a
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histéria da musica — o que, por si, ja seria significativo quando se pensa, por exemplo,
que durante as décadas de 1960 e 1970 filmes documentais registraram momentos
relevantes para a prépria histéria da cultura do século XX, como € o caso dos grandes
festivais realizados nestas duas décadas. Por difundir entre uma audiéncia numerosa as
imagens de Woodstock e do Monterey Pop Festival, os documentarios dedicados a estes
eventos ajudaram a sedimentar a era dos festivais € de certo modo sdo parcialmente
responsaveis por todos os seus desdobramentos para a musica e a cultura jovem da
segunda metade do século passado, além da prépria indistria do entretenimento.

O que ndo se pode deixar de sublinhar também € que, sobretudo entre estes
mesmos anos 1960 e 1970, ao corresponderem ao tipo de uso mais recorrente do cinema
direto, os documentdrios de rock se constituiram como espacos de experimentacdo
cinematografica das formas de captacdo do real. Os cineastas considerados mais
relevantes para o primeiro momento da produc@o de documentarios de rock, entre eles os
ja citados D.A. Pennebaker, David e Albert Maysles e Robert Leacock, estavam
interessados ndo sO no registro documental de acontecimentos, instituicdes ou
personagens como também eram aqueles que, a época traziam em seus proprios filmes os
resultados de suas pesquisas sobre formas de realizacdo cinematografica e fundaram um
movimento que até hoje € sindnimo mesmo de documentario.

Muito se discorreu no topico anterior a respeito da influéncia do cinema direto na
producdo de documentdrios de rock e vice-versa, bem como sobre as principais obras da
primeira fase de producdo deste tipo de filme. Por este motivo, esta parte dedicada a

realizadores e obras vai se ocupar de filmes posteriores aos anos 1960. Nao se pretende,
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por certo, mapear aqui toda a produ¢do de documentarios de rock, mas sim de atualizar a
pesquisa e trazé-la a um contexto mais contemporaneo.

Vale notar que este € um campo em que a legitimagdo dos cineastas normalmente
nao vem da sua prépria producdo de documentarios de rock. No caso dos realizadores
que se mantiveram fundamentalmente no campo do documentédrio, como os Maysles,
Pennebaker e Leacock, nenhum deles se dedicou apenas a este tipo de filme. Tais
cineastas se valeram da sua expertise na realizacdo de filmes documentais baseados no
“modelo” do cinema direto para registrar shows, festivais e bastidores de turnés de
bandas e artistas, mas realizaram também outros filmes dedicados a temas diversos.

O mesmo ocorre com outros cineastas consagrados no campo da ficcdo, como
Jonathan Demme, diretor do documentario Stop Making Sense (1984), sobre a banda
inglesa Talking Heads, e que dirigiu Neil Young - Heart of Gold (2006), filme que
registra um show do miusico canadense Neil Young na cidade norte-americana de
Nashville. Em 2009, Demme lancou uma espécie de “filme-resposta” a Heart of Gold, o
documentario Neil Young Trunk Show. Enquanto o filme de 2006 apresenta uma
filmagem meticulosa, rigorosamente dirigida e baseada em angulos e movimentos de
camera e angulos pré-estabelecidos, Neil Young Trunk Show é um registro feito
basicamente com camera na mao, com uma estrutura de produ¢do muito menor € menos
planejamento dos seus aspectos pldsticos. Além destes documentérios de rock, Demme
também dirigiu videoclipes de bandas como The Pretenders e New Order e do musico
Bruce Springsteen, embora até hoje Stop Making Sense seja o seu trabalho mais lembrado

entre a sua producao relacionada com musica.
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O universo do rock e da musica pop interessa particularmente a Martin Scorsese,
outro caso exemplar de cineasta destacado no universo da produgdo de documentarios de
rock mas cuja trajetéria artistica estd muito mais associada a sua producdo ficcional.
Além de transformar o uso de cangdes de bandas e artistas como Rolling Stones, The
Ronettes, Cream, The Who e George Harrison (entre muitos outros) em fortes marcas de
filmes ficionais como Os Bons Companheiros (Goodfellas, 1990), Casino (1995) e Os
Infiltrados (The Departed, 2006), o cineasta vem também se dedicando aos
documentarios de rock com afinco cada vez maior, tendo em vista a crescente quantidade
de filmes deste tipo que vem realizando nos tltimos anos.

Além do classico The Last Waltz (1975), Scorsese foi responsdvel pela assisténcia
de direcdo e montagem do filme Woodstock e pela producdo da série Martin Scorsese
Presents The Blues (2003), que redne sete filmes dedicados a histéria deste gé€nero
musical dirigidos pelos cineastas Wim Wenders, Clint Eastwood, Richard Pearce,
Charles Burnett, Mark Levin, Mike Figgs e pelo proprio Scorsese.

Em 2005, realizou o documentario No Direction Home, que tem como objetivo
ser o filme fundamental sobre o cantor e compositor Bob Dylan ao revisitar toda a
carreira do musico através principalmente do proprio discurso do artista (presente nos
depoimentos) € de um minucioso trabalho em cima de imagens de arquivo. Tré€s anos
mais tarde, em 2008, o cineasta registrou um show da banda Rolling Stones no Beacon
Theatre, em Nova lorque, que resultou no documentario Shine a Light. No momento,
Scorsese trabalha na finalizacdo de um filme documental sobre o musico George

Harrison e na pré-produgdo de uma cinebiografia de Frank Sinatra.
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No caso de Jonathan Demme e Martin Scorsese, ndo € possivel falar num estilo
unico de realizacdo de documentérios de rock ou numa marca autoral destes cineastas na
sua producdo de filmes deste tipo. Ainda que a maioria dos titulos citados acima tenha
sido realizada com grande rigor técnico, a preocupacdo maior de ambos os cineastas €
com o conteddo registrado, o que ndo deve ser confundido com falta de preocupacao
formal.

Provavelmente por ndo pertencerem a nenhuma “escola” de producdo documental
e pela heranca que carregam das suas préprias produgdes ficcionais, nem Johnatan
Demme nem Martin Scorsese parecem preocupados em discutir modos de realizacao
cinematografica nas proprias obras, como era o propdsito dos documentaristas do cinema
direto abordados anteriormente, mas sim em contar histrias e apresentar acontecimento
(neste caso os acontecimentos sdo shows ou outros momentos da histéria dos artistas
retratados) de forma suficientemente inteligivel e, para fas de musica, emocionante.

No caso de The Last Waltz, trata-se de um documentdrio fundamentalmente
expositivo, em que as imagens do show sdo intercaladas as entrevistas dos musicos. Nao
se pode deixar de notar que o registro do show é resultado de um trabalho rigoroso de
direcdo de cameras e de um roteiro rigido elaborado por Scorsese, que assim estabeleceu
previamente o conceito visual do filme, deixando pouco espaco para o imprevisto. Uma
estrutura bastante semelhante foi adotada muitos anos mais tarde em Shine A Light, que
demandou um esforco prévio significativo de direcdo, delimitacdo de angulos e
movimentos de camera e direcdo de fotografia que sublinha sempre o espetdculo e a
performance, que marca cada plano com o rigor necessdrio para garantir, para a

montagem, detalhes de solos de guitarra, baixo ou bateria, por exemplo.
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Outro cineasta contemporaneo que se destaca na producdo de documentdrios de
rock é o inglés Julien Temple, diretor do filme O Lixo a a Firia, objeto de andlise na
proxima secdo. Diferentemente de Martin Scorsese e Johnatan Demme, Julien Temple
praticamente s se dedica a realizacdo de filmes deste tipo. A sua trajetéria como cineasta
encontra-se intimamente ligada ao movimento punk na Inglaterra e vérios dos seus filmes
tém como personagens/temas artistas e bandas que foram expoentes do punk inglés,
como € o caso do Sex Pistols, grupo sobre o qual Julien Temple fez trés filmes.

O primeiro deles foi Sex Pistols Number 1, em 1977, um curta-metragem que € na
verdade uma compilacdo de imagens colhidas pelo préprio Temple no seio da explosdao
do movimento punk no ano anterior, além de trechos de entrevistas e apresentagdes da
banda em programas de televisdao. Em 1979, Julien Temple lancou o média-metragem
Punk Can Take It, uma parédia a uma suposta “crise de identidade” que o movimento
punk estaria vivendo poucos anos depois do seu periodo de maior popularidade.

No ano seguinte, o cineasta lancou o seu primeiro longa-metragem, The Great
Rock’n’Roll Swindle*®, em que o ex-empresario do Sex Pistols, Malcom McLaren, ganha
voz para afirmar que “criou” a banda e, por consequéncia, 0 movimento punk, sem
nenhum propdsito artistico ou politico maior, mas sim com fins exclusivamente
financeiros. O Lixo e a Furia (2000) é um tipo de resposta a The Great Rock’n’Roll
Swindle, em que Julien Temple desta vez oferece aos ex-integrantes da banda Sex Pistols
o lugar de voz para contar a sua versdo a respeito do surgimento da banda e do
movimento punk como um todo.

Nas duas décadas que se passaram entre estes dois filmes, o cineasta produziu

basicamente videoclipes (de artistas e bandas como David Bowie, The Rolling Stones,

4 «A Grande Farsa do Rock’n’Roll”.
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Janet Jackson, Tom Petty, Van Halen e Whitney Houston), filmes ficcionais fortemente
ligados ao universo musical (como o musical Absolute Begginers (1986), que tem a
participacdo de David Bowie como ator), documentdrios de rock (a exemplo de Live At
the Max, que registra um show dos Rolling Stones) e curtas-metragens ndo-ficcionais
também centrados na musica. Foi responsavel por um dos curta-metragens que integram
o filme Aria (1987), composto por dez partes dirigidas, além de Julien Temple, por
cineastas como Jean-Luc Godard, Robert Altman e Bruce Beresford, todas inspiradas por
arias de Bach, Vivaldi e Wagner.

Na presente década, Julien Temple continuou dirigindo videoclipes e
documentdrios de rock. Entre os seus filmes mais recentes estdo Glastonbury (2006),
sobre o festival homonimo realizado anualmente na Inglaterra; Joe Strummer: The Future
is Unwritten (2007), sobre o ex-lider da banda punk inglesa The Clash; There Will
Always Be an England (2008), que apresenta um registro de cinco shows que a banda Sex
Pistols realizou em Londres, em 2007, quase trés décadas depois do seu fim, para
comemorar os 30 anos de lancamento do seu disco mais influente (Nevermind the
Bollocks, We’re the Sex Pistols); e The Liberty of Norton Folgate (2009), resultado do
registro de um show realizado pela banda inglesa de ska Madness para langar o primeiro
disco em mais de dez anos.

No capitulo seguinte, dedicado a andlise de O Lixo e a Fiiria, serdao analisadas
algumas estratégias de Julien Temple que se repetem em varios de seus filmes. Se ndo é
possivel chamé-lo de autor, certamente € possivel identificar marcas de estilo em suas
obras, que passam principalmente pelo uso da ironia como recurso narrativo, pelas

especificidades da montagem — incluindo-se ai o uso extensivo de imagens de arquivo de
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naturezas diversas e a forma como o cineasta as articula através da montagem — €, no
discurso geral dos filmes, por uma certa obsessdo por legitimar a importincia social,

cultural e politica do movimento punk por meio das suas obras.



4. ANALISE DO FILME O LIXO E A FURIA

4.1. PROCEDIMENTOS ANALITICOS EMPREGADOS

A andlise do filme O Lixo e a Firia aqui apresentada teve como base A Poética

do Filme, proposta tedrico-metodoldgica do pesquisador Wilson Gomes, que apresenta

uma releitura da Péetica de Aristételes aplicada ao contexto da produgdo artistica da

N

contemporaneidade e, mais especificamente, a andlise filmica. Poética, aqui, ndo diz

respeito ao sentido que é comumente associado ao termo, da poesia lirica como género

literdrio, mas sim a disciplina que

“(...) estuda a produgdo — nas obras de narrativa ficcional e na
representacdo dramdtica — dos efeitos especificos de cada género
de poesia sobre seus fruidores. Quando dizemos ‘produgdo’ (que
ndo é terminologia aristotélica) queremos dizer que a poética se
ocupa com os efeitos das espécies de poesia sobre os fruidores,
mas tais efeitos devem ser considerados do ponto de vista das
estratégias de que lanca mao o poeta na realizagdo da sua obra
poética. Isto significa, em linguagem contemporinea, que a
poética estuda as estratégias de producgdo de efeito, quer dizer, as
estratégias de agenciamento e organizacdo dos elementos da
composi¢do que prevéem e solicitam determinados efeitos
(especificos de cada género), que, portanto, os constréem
antecipadamente.” (1996)

Trata-se de uma proposta de anélise que centra-se nos aspectos internos do filme

por partir da no¢cdo de que a obra artistica € resultado do uso de uma série de recursos e

da orquestracdo de estratégias das quais o seu produtor se vale no momento da criacdo
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para chegar a determinados efeitos que t€ém como primeiro executor ele proprio, pois €
sobre o produtor que a obra primeiro se atualiza.*’

Por focar-se nos aspectos textuais da obra, a andlise interna suscita discussdes no
que se refere a sua aplicac@o na andlise de filmes documentérios. Esta discuss@ao nao nos
pareceu um impasse na execucdo deste trabalho porque, embora O Lixo e a Fiiria seja um
filme que, por sua prépria natureza, dialoga muito fortemente com elementos que lhe sdo
externos e solicita do apreciador o seu interesse pela musica (que € anterior a apreciacao
e extratextual), o texto filmico, no caso de qualquer documentério, é igualmente obra
artistica e, deste modo, o seu programa de produc¢do de efeitos € passivel de ser analisado
em sua composi¢do interna, j4 que seus arranjos sensiveis sdo baseados nos mesmos
materiais € nos mesmos recursos que sdo especificos da linguagem cinematografica e
empregados em outros géneros, como a ficgado.

Nao se trata de desconsiderar informagdes extratextuais que se mostrem
importantes a plena apreciacdo da obra e, por conseguinte, a sua andlise, mas sim de focar
a andlise na estrutura textual do filme, partindo do pressuposto de que, ndo sé para o caso
tao especifico como o de um documentario de rock sobre uma banda e um movimento
musical, mas em qualquer género cinematografico, a atualizacdo plena dos efeitos da
obra pode variar a depender da enciclopédia do apreciador e do seu grau de cooperacao

com o pacto de leitura que se estabelece.

*7 A este respeito, Gomes diz que “O criador terd que construir, de algum modo, a recepgio de sua obra,
terd que antecipar e prever os efeitos que desencadeard. Criacdo € estratégia, estratégia de producdo de
efeito, estratégias de arranjo e organizacdo dos elementos da composi¢do dirigidos a previsdo e a
solicitagdo de determinados resultados” (2004a). Tradugdo de: “El creador tendrd que construir, de algtin
modo, la recepcién de su obra, tendrd que antecipar y prever los efectos que desencadenard. Creacién es
estrategia, estrategia de produccién de efecto, estrategias de concierto e organizacién de los elementos de la
composicién dirigidos a la prevision y la solicitacién de determinados resultados.”
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Também ndo se defende, aqui, que ficcdo e documentério sejam a mesma coisa.
As diferencas devem sim ser destacadas, mas ndo € necessdrio antagonizar os dois
géneros, inclusive porque o transito de filmes entre eles é constante. A fic¢do fornece
quase sempre indicios de realidade (ainda que sob um tratamento estético especifico), ao
mesmo tempo em que o documentario, na maior parte dos casos, para se fazer inteligivel
e atraente a apreciacdo, se apdia na estrutura narrativa que herdou da fic¢do, no sentido
de que, mesmo que sejam reais e que essa seja uma diferenca fundamental, s@o historias
que se busca contar, e para este fim a producdo documental se vale da estrutura da

narrativa “tradicional”.

Segundo Gomes,

Os materiais da composi¢ao cinematogréfica se transformam em
meios para a producdo do filme quando sdo empregados ou
estruturados com vistas a producdo de efeitos. Do ponto de vista
do texto filmico temos uma primeira esséncia do emprego de tais
materiais naquilo que consideramos um uso técnico do recurso
cinematografico. Esta é, certamente, a base de tudo, do ponto de

vista da realizacdo e € certamente a base material técnica da
existéncia de algo como um filme. (2004a).*

Ainda segundo o autor, “cada género possui um efeito que lhe convém e que deve
ser buscado pelo poeta prioritariamente sobre todos os outros efeitos possiveis” (1996).
Ou seja, a andlise interna de um filme documentario ndo desconsidera que h4 efeitos que
este tipo de filme busca que lhe s@o especificos - notadamente a producdo de um discurso

que se faca crivel a respeito do real - mas, como no caso de outros géneros

48 . C . . . ..
Los materiales de la composicién cinematogréfica se transformam en medios para la produccién del

filme cuando son empleados o estructurados con vistas a la produccién de efectos. Desde el punto de vista
del texto filmico tenemos um primer extrato em empleo de tales materiales en aquello que consideramos un
uso técnico del recurso cinematografico. Esta es, ciertamente, la base de todo, desde el punto de vista de la
realizacién y es, ciertamente, la base material técnica de la existencia de algo como un filme.
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cinematograficos, também no documentério os recursos empregados sdo, basicamente,
aquilo que € tipico do cinema: um determinado tipo de fotografia, enquadramentos,
escala de planos, montagem, musica etc.

A Poetica do Filme considera que ha trés tipos de programas de efeitos que se
fazem presentes nas obras, e que ha sempre o predominio de um deles em cada filme, o
que pode depender, além dos elementos internos da obra, das convengdes de género.
Estes programas sdo o sensorial, o cognitivo € o sentimental (ou emocional). Esta
“estrutura” de programacao de efeitos do filme se mostrou bastante util a andlise de O
Lixo e a Firia em razdo de uma caracteristica fundamental do documentéario, que € a sua
fragmentacdo visual e sonora, decorrente de uma montagem baseada principalmente em
imagens de arquivo desconexas a primeira vista, € que, quando justapostas, produzem o
discurso do filme, em paralelo a narragdo.

Trata-se de uma obra em que o apelo sensorial e o cognitivo acabam por
concorrer, porque o filme se presta a uma representacdo da banda Sex Pistols e do
movimento punk que seja coerente com esta temdtica e por este motivo, mesmo que a
narracdo seja suficientemente didatica para contar a histéria do grupo de forma bastante
linear, o tratamento do seu extrato visual evoca caracteristicas tipicas do punk, como o
elogio aquilo que € plasticamente feio, sujo e mal-acabado, de modo que a tentativa de
“dissecar” o programa sensorial do filme se mostrou de fundamental importancia para
compreender os efeitos pretendidos pelo autor e executados na instancia de apreciacao.

A andlise de O Lixo e a Furia tem como base a Pdetica do Filme, mas nos
valemos também das contribui¢cdes tedricas de autores como Marcel Martin, Sergei

Eisenstein, Michel Chion e Bill Nichols aos estudos de aspectos especificos que foram
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abordados na andlise, como a montagem, o uso da musica e a voz do documentério, e que

nos serviram de apoio a aplicagdo do método.

4.2. INFORMACOES CONTEXTUAIS

Se fosse o caso de definir o filme O Lixo e a Firia em poucas palavras, seria
possivel afirmar que trata-se de um filme “punk™® sobre o movimento punk, centrado
especificamente na banda que o originou, Sex Pistols. A andlise das estratégias de
producdo de efeitos de O Lixo e a Fiiria buscou identificar de que forma os recursos
visuais e sonoros do filme foram agenciados de forma a chegar aos seus efeitos mais
visiveis e como este agenciamento contribuiu para o fim ultimo da obra, que é o de
fortalecer o discurso de autenticidade e legitimagdo da banda Sex Pistols e do préprio
movimento punk.

O arranjo pléastico do filme e a sua programacdo de efeitos sdo pensados e
construidos de modo a serem o mais coerente possivel como a temdtica da obra,
resultando em um filme tributo. Julgou-se necessdrio oferecer informacdes contextuais
porque o proprio filme dedica cuidadosa atencdo ao contexto do surgimento da banda e
por se acreditar que, além de ndo interditarem a andlise interna aqui proposta, estas
informacdes auxiliam a plena apreciagcdo da obra e, por conseguinte, a sua analise.

O movimento punk teve origem em Londres no ano de 1976, em meio a um
contexto de recessao econdmica, caos na area social e uma greve dos lixeiros que deixou
a capital inglesa sem coleta de lixo durante um longo periodo, o que culminou com a

interdicdo de importantes ruas e avenidas da cidade, tamanha a quantidade de lixo

* “Punk” aparece aqui como adjetivo, ndio como uma categoria ou um tipo especifico de filme.
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acumulada nas vias. Embora tenha durado apenas cerca de dois anos e durante este
periodo ndo tenha feito shows em grandes casas ou estadios, o Sex Pistols foi a semente
de um movimento que acabou por se tornar, de forma oposta ao seu propdsito inicial, um
modelo de comportamento jovem.

A banda surgiu da associacdo entre o artista e empresario Malcom McLaren e
quatro garotos, Johnny Rotten, Paul Cook, Steve Jones e Glen Matlock (depois
substituido por Sid Vicious), insatisfeitos com o cendrio musical da época, que, na
opinido deles, era dominado por superastros intocdveis e bandas do chamado “rock de
arena”™’, do rock progressivo e da musica disco, que para eles representavam o proprio
stablishment da industria cultural: ndo eram auténticos, ndo representavam oS jovens,
eram sindbnimo de entretenimento puro e simples e viviam de turnés que tinham como
objetivo exclusivo divulgar seus ultimos discos langados e, assim, impulsionar-lhes as
vendas.

Na visdo dos futuros integrantes do Sex Pistols, nada de verdadeiramente
importante ou anténtico acontecia no cendrio musical havia muitos anos e, com a
proposta de romper com este padrdo, os quatro garotos se juntaram para comegar a
ensaiar. Nao importava que ndo soubessem cantar ou tocar nenhum instrumento,
importava apenas que, se estavam insatisfeitos com o que existia, fizessem eles mesmos
algo para mudar, mesmo sem os Minimos recursos necessarios para isso.”"

A adesdo dos jovens ao movimento punk foi rdpida, bem como toda a polémica

que sempre o acompanhou e faz com que até hoje a palavra “punk” remeta a brutalidade,

%% Forma comum de referéncia a bandas dos anos de 1970 que contavam com forte apoio das gravadoras
para a producgdo e circulag@o de seus discos e, como eram muito populares, apresentavam grandes concertos
em estddios e arenas.

>! Nido por acaso o lema do movimento punk é o “do it yourself”, ou “faca vocé mesmo”, que valoriza a
legitimidade do processo e da inten¢do em detrimento do resultado final.
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violéncia e confusdo. A reacdo da parcela mais conservadora da sociedade inglesa foi
considerar o0 movimento punk um inimigo publico que representava uma ameacga aos
bons costumes e uma péssima influéncia sobre jovens e criancas de modo que, a0 mesmo
tempo em que ganhava popularidade sobretudo em funcdo de toda a polémica criada em
torno da banda, o Sex Pistols também passava a ser censurado em radios, e vetado em
casas noturnas e programas de televisdo.”

Para os integrantes do grupo Sex Pistols, tratava-se de incentivar as pessoas a
serem do jeito que elas quisessem, a se desligarem de modelos estabelecidos de
comportamento (até que o préprio punk se tornou um modelo), e isso implicava numa
supervalorizacdo do bizarro, do grotesco, do feio e sujo, associados sempre ao auténtico
e, por isso, intrinsecamente valoroso e legitimo. Musicalmente, era mal composto e mal
executado, quase primitivo de tdo rude e cru. No entanto, a comunicagdo que se
conseguiu com os jovens e a influéncia que o punk exerceu sobre este grupo fez com que
o critério de avaliacdo da relevincia do movimento passasse a ser muito mais social do

que musical.

4.3. RECURSOS, ESTRATEGIAS E EFEITOS

O filme O Lixo e a Firia conta com uma espécie de prologo. Os seus cerca de

cinco minutos iniciais funcionam como uma exposi¢do ndo s6 da histéria que se vai

>* Uma aparicdo do Sex Pistols em um programa popular da TV inglesa no dia 01 de dezembro de 1976 foi
especialmente controversa. Provocados pelo apresentador Bill Grundy, os integrantes do grupo proferiram
vérios palavrdes em sequéncia. No dia seguinte, o jornal Daily Mirror estampava uma foto da banda com a
manchete “O lixo e a fiiria” e um texto na capa que dizia que o grupo chocou milhdes de espectadores com
a linguagem mais suja ja ouvida na televisao britanica. Fonte: COON, Caroline. 1988 — The New Wave
Punk Rock Explosion. Londres: Omnibus Press, 1982.
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contar, mas principalmente como um momento de engate da economia narrativa, em que
sdo antecipadas as informagdes fundamentais necessdrias para que o apreciador sinta o
sabor do filme e saiba o que esperar da construcao pléstica da obra.

A histdria da banda Sex Pistols e do movimento punk € contada de forma bastante
linear e didatica através da narracdo, de modo que cabe a montagem o agenciamento dos
recursos visuais que conferem a obra aquelas que s@o as suas caracteristicas mais 6bvias:
um filme baseado em imagens de arquivo justapostas ou sobrepostas, visualmente
bastante fragmentado, que tem a ironia como estratégia discursiva e culmina, como fim
ultimo, num discurso geral abertamente favordvel a banda e a0 movimento de que trata.

A plena apreciacdo do filme depende inclusive do estabelecimento de um pacto
que reza que o que ha de aparentemente mal acabado na obra ndo s6 nio € defeito como €
também na verdade parte da sua graca. Tao bruto quanto o préprio tema de que trata
precisa ser o filme para que lhe faga jus, e € partindo desta premissa que o cineasta coloca
o apreciador na posicdo de receber, por exemplo, cusparadas, xingamentos e gestos
obscenos em diferentes momentos que, porque dirigidos a camera, sdo dirigidos no final
das contas a quem contempla as imagens. O discurso da afronta e do desrespeito ndo estd
apenas na narrativa construida pelo filme a respeito do movimento punk, mas muito
também no tratamento visual de O Lixo e a Fiiria, a partir do momento em que submete
quem o assiste a uma experiéncia de apreciacdo que solicita um contrato de leitura
bastante especifico.

A relacdo mimética do filme com o seu tema é obviamente proposital e esta ¢ uma
diferenca que acaba por estabelecer uma espécie de distancia entre O Lixo e a Fiiria e o

punk. O que existe de mal-acabado na obra - sobretudo na qualidade das imagens de
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arquivo utilizadas e no seu tratamento — assim o € por op¢ao do cineasta, que transforma
a montagem e o tratamento das imagens numa forma de manter a si proprio também em
destaque. Se a musica tocada pelo Sex Pistols era tosca, o motivo era o desconhecimento
dos integrantes da bandas das normas da boa composi¢do e das técnicas de execucgdo
musical. No caso de O Lixo e a Fiiria, o uso de imagens de arquivo de baixa definicdo e a
falta aparente de pds-producdo no tratamento delas ndo denota falta de habilidade no
manejo do material filmico, mas sim se constitui em uma forte marca de estilo que o

cineasta se esfor¢a por imprimir a sua obra.

4.3.1. MONTAGEM

A montagem exerce funcio expressiva fundamental em O Lixo e a Fiiria, ja que é
responsavel pela composicao das duas mais destacadas caracteristicas da obra, que sd@o o
uso da ironia como expediente retérico e o forte apelo sensorial provocado pela
“colagem” que une imagens das mais diversas fontes, com diferentes tipos de granulacao,
cores e filtros. Deste modo, nos parece ineficiente analisar aspectos especificos como
movimentos de cdmera ou angulacdo, jd que a associacdo entre as imagens promovida
pela montagem € mais central para a producdo de efeitos do filme do que o contetido
especifico delas, se analisadas individualmente.

E possivel inclusive que se chegue a uma conclusio precicipitada de que esta é
uma obra fundamentalmente sensorial, tdo forte € o apelo da aparéncia de “colcha de

retalhos” da obra, mas um olhar cuidadoso sobre a narracdo mostra que hd muito mais
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uma espécie de concorréncia entre 0s seus programas cognitivo e sensorial do que o
predominio de um em detrimento de outro.

Se, no cinema, normalmente a experiéncia agraddvel de apreciacdo de uma obra
estd associada a sensacido de harmonia e equilibrio no tratamento dos materiais filmicos
empregados e a combinacdo entre imagens e sons de forma esteticamente aprecidvel, o
apelo de O Lixo e a Fiiria se localiza justamente na forca disjuntiva que a montagem
opera para produzir justamente o contrdrio: desarmonia e desequilibrio. O tratamento
visual do filme destaca a montagem de tal modo que acaba por estabelecer um estilo que
recruta imediatamente a sensorialidade do apreciador e de certo modo coloca o cineasta
também em primeiro plano, lado a lado com o tema.

Tal caracteristica ndo € privilégio deste documentério especifico, mas sim um
expediente do qual Julien Temple fez uso extensivo ao longo da sua trajetéria como
realizador. Muitas das imagens e animacgdes utilizadas em O Lixo e a Fiiria ja haviam
sido inclusive empregadas em outros dos seus filmes, como Punk Can’t Take It (1979) e
The Great Rock’n’Roll Swindle (1980). Também em Glastonbury (2006) e Joe Strummer
— The Future is Unwritten (2007), alguns dos seus documentérios de rock mais recentes,
o cineasta “brinca” com imagens de arquivo que parecem inicialmente desconexas,
sempre com o objetivo de extrair da montagem um estilo caracterizado pela irreveréncia
e um tratamento plastico caracterizado pelo excesso de cortes que produz uma sensacao
de fragmentacgdo do extrato visual dos filmes.

Sergei Eisenstein define montagem de atracdes como ““a montagem livre de ag¢oes

(atracOes) arbitrariamente escolhidas e independentes (também exteriores a composi¢ao e
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ao enredo vivido pelos atores), porém com o objetivo preciso de atingir um certo efeito

temadtico final”, e considera “atra¢do”

todo aspecto agressivo do teatro, ou seja, todo elemento que
submete o espectador a uma agdo sensorial ou psicoldgica,
experimentalmente verificada e matematicamente calculada,
com o propédsito de nele produzir certos choques emocionais
(...). (1983, p. 189)*

Ainda que nos pareca exagerado considerar o plano cinematografico como
destituido de um sentido intrinseco antes de sua inser¢do em uma estrutura de montagem,
como entendiam os tedricos soviéticos (STAM: 2003, p. 55), quando refletimos sobre
que propde Eisenstein pensando especificamente na aplicacdo das suas idéias a uma
andlise de O Lixo e a Fiiria, ndo nos parece descabido estabelecer uma relacdo entre a
“montagem de atracdes” e a colagem de imagens de arquivo que faz Julien Temple.

Além de ditar o ritmo do documentdrio e lhe conferir o aspecto de obra
visualmente fragmentada, a montagem cumpre ainda a funcdo de manter o cineasta em
destaque o tempo inteiro, seja clamando pelo reconhecimento da sua capacidade retorica,
da sua capacidade de construir argumentos valendo-se da ironia e do senso de humor ou
seja clamando pelo reconhecimento da sua enciclopédia audiovisual e de cultura pop. Ha
ali algo de uma “metalinguagem torta”, a partir do momento em que o que se vé parece
falar ndo sé sobre a banda e 0 movimento punk, mas também sobre o préprio filme, sobre
como ele € coerente com o tema de que trata e como o cineasta € habil na forma como
trabalha a montagem como mecanismo articulador fundamental para o programa de

producio de efeitos do documentario.

>3 In: XAVIER, Ismail (org.), 1983.
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O que diz Carol Vernallis acerca do papel da montagem no videoclipe pode ser
util aqui para entender a forma como a montagem coloca, neste filme, o cineasta em
posicdo destacada. Segundo a autora, a montagem no videoclipe direciona a fluidez da
narrativa e o seu papel € garantir que nenhum elemento, individualmente, ganhe destaque
excessivo (narrativa, cendrio/ambientacdo, performance, artista, letras e musica) e que os
diretores de clipes se valem da montagem inclusive para poder destacar qualquer um
desses elementos a qualquer momento, quando for o caso. Para ela, isso acontece pelo

simples fato de, no videoclipe, a montagem se fazer notar demasiadamente.

Muito da particularidade da montagem do videoclipe reside na
sua responsividade a misica. Ela pode esclarecer aspectos da
cancdo, como caracteristicas ritmicas e timbricas, frases
especificas da letra, e especialmente as divisdes seccionais da
cancio. (...) Pode ser util imaginar a sucessdo de imagens em um
video e a edi¢do que as une mais como um colar de conchas de
tamanhos e cores variadas, do que como uma corrente. Este
retrato ndo apenas enfatiza a heterogeneidade de cenas em um
videoclipe, como também sugere a materialidade da montagem
em si mesma. (2004, p. 27-28)*

-

E possivel estabelecer um paralelo entre o que diz Carol Vernallis sobre a
montagem no videoclipe e a forma como a montagem € operada em O Lixo e a Fliria.
Nao s6 é um artificio que se faz notar como € a caracteristica do filme que mais chama a
atencdo. Embora a narragdo conduza o apreciador pela histéria (que seria a corrente a que

se refere a autora), também o filme é exatamente um “colar de conchas de tamanhos e

> “Much of the particularity of music-video editing lies in its responsiveness to the music. It can elucidate
aspects of the song, such as rhythmic and timbral features, particular phrases in the lyrics, and especially
the song’s sectional division. (...) It may he helpful to picture the sucession of images in a video, and the
edits that join them, more as a necklace of variously coloured and sized beads than as a chain. This picture
not only emphasizes the heterogeneity of the shots in music video, but it also suggests the materiality of the
edit itself.”



89

cores variadas”. Além disso, apesar de ndo se tratar de um videoclipe, a montagem na
obra analisada, como no videoclipe, trabalha bastante colada com a musica conforme o
expediente descrito pela autora como ‘“‘esclarecimento” de aspectos musicais.

Um apreciador que ndo seja iniciado nos estudos sobre cinema pode até nao
entender exatamente qual elemento provoca a sensacdo de que o filme é "dinamico", de
que o seu ritmo é "4gil" ou de que a sua estética se assemelha aquela associada
geralmente a de um videoclipe, mas certamente notard tais caracteristicas. Conforme
sugere Vernallis, a forca disjuntiva da montagem, no caso do videoclipe, leva a algumas
questdes que podem ser estendidas ao documentario em questdo: a) como duas cenas se
relacionam?; b) em que termos a montagem as une? e c) qual o efeito de rede que essas
disjungdes operam no filme como um todo?

Nao se pretende assumir aqui uma posicdo ideoldgica relativa a importancia da
montagem na articulacdo do discurso filmico e da representacdo ou tentar classificar o
filme O Lixo e a Firia com relacdo as fungdes da montagem descritas por diversos
autores ao longo da histdria das teorias do cinema (notadamente Pudovkin, Eisenstein,
Bela Balazs, André Bazin e Marcel Martin), mas sim se valer dos frutiferos postulados
legados por alguns destes autores para buscar compreender como opera a montagem na
producdo de efeitos deste filme especifico.

Deste modo, a maneira como Julien Temple trabalha a montagem em O Lixo e a
Fiiria nos remete a no¢do formulada por Marcel Martin de montagem expressiva, que
seria

(...) baseada em justaposi¢des de planos cujo objetivo é produzir
um efeito direto e preciso pelo choque de duas imagens; neste
caso, a montagem busca exprimir por si mesma um sentimento
ou uma idéia; ja ndo € mais um meio, mas um fim: longe de ter
como ideal apagar-se diante da continuidade, facilitando ao
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méximo as ligacdes de um plano a outro, procura, ao contrario,
produzir constantemente efeitos de ruptura no pensamento do
espectador, fazé-lo saltar intelectualmente para que seja mais
viva nele a influéncia de uma idéia expressa pelo diretor e
traduzida pelo confronto dos planos. (2007, p. 132-133)

Embora discordemos parcialmente do autor quando ele separa montagem
narrativa € montagem expressiva, pelo fato de acreditarmos que, mesmo quando houver
um predominio de expressividade localizado especificamente na montagem, ainda assim
ela serd também narrativa e por este motivo talvez seja mais pertinente falar em
complementariedade do que em diferenciacdo, consideramos bastante vélida a aplicacao
da definicdo de Martin da montagem expressiva ao filme analisado.

A superexploragdao da montagem promove um desrespeito a unidade imagética e
consequentemente o constante efeito de ruptura a que se refere o autor, a partir do
momento em que aspectos normalmente valorizados na apreciagdo de um filme, como
fotografia, composicao dos planos, profundidade de campo, espacialidade e experiéncia
sensorial do tempo acabam por parecer de menor relevancia. A obra praticamente nao
permite que se pense nestes aspectos €, mais importante, ndo demonstra preocupacio em
arranja-los de forma harmoniosa e coerente plasticamente, ja que a falta de harmonia e
coeréncia seja, neste caso, sdo também fruto de um arranjo cuidadosamente calculado.

Em O Lixo e a Furia, o que se tem € um discurso filmico sem transparéncia
alguma que reclama o reconhecimento do seu autor tanto quanto do tema de que trata,
quase como se houvesse na obra dois protagonistas. E um filme de Julien Temple sobre o
Sex Pistols, ndo apenas um filme sobre o Sex Pistols. Ao manter o cineasta em destaque,

a montagem se encarrega de lembrar a todo o tempo o apreciador de que aquilo que vé é
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um discurso meticulosamente construido, € fabulacdo, e que, de preferéncia, avalie
favoravelmente a habilidade do realizador na articulacdo deste discurso através de um
rigoroso trabalho de pesquisa de imagens de arquivo e de montagem que resulta na
irreveréncia e ironia que dao o tom da obra.

A reflex@o sobre a montagem em O Lixo e a Firia nos leva ainda a nocdo de
“montagem paralela”, explorada por Pudovkin e Marcel Martin sob esta mesma
denominacdo e por Eisenstein como “montagem intelectual” ou “ideoldgica”, a partir da

idéia de montagem de atragdes. A respeito do paralelismo, Martin diz que

(...) a aproximagdo dos planos ndo se baseia numa relagdo
material explicdvel direta e cientificamente: a ligacdo ¢ feita na
mente do espectador, podendo, no limite, ser recusada por ele;
depende do diretor se fazer suficientemente persuasivo; o
paralelismo pode se basear tanto numa analogia quanto num
contraste. (Ibid., p.153)

A articulacdo do discurso filmico em O Lixo e a Firia se da basicamente por
analogia ou contraste, sempre a servico de um efeito final de ironia. A montagem
promove associacdes ora explicitas, ora apenas sugeridas, entre narracdo € imagem ou
imagem e imagem.55 Ja na sua abertura tem-se o primeiro exemplo. Depois de um trecho
de noticidrio da BBC que informa a possibilidade de chuva forte na Inglaterra, ao

z

apreciador € reservada uma cusparada. Momentos depois, uma “chuva” de cuspe lhe

% Utilizamos ao longo desta andlise o termo “narracdo” em seu sentido estrito (conforme o dicionario
Houaiss, “exposi¢do escrita ou oral de um acontecimento ou de uma série de acontecimentos mais ou
menos seqiienciados; [em cinema ou televisao] fala que acompanha, comenta ou explica uma seqiiéncia de
imagens que expdem um acontecimento ou uma série deles”). Nao se trata, portanto, do sentido que o
termo “narracdo” ganha quando € aplicado aos estudos do cinema ou da literatura, em que compreende
muito mais do que apenas o que é dito verbalmente por um enunciador. Segundo Marc Vernet, neste caso
narracdo “é o ‘ato narrativo produtor e, por extensdo, o conjunto da situacdo real ou ficticia no qual ela
toma lugar’. Refere-se as relagdes que existem entre o enunciado e a enunciagdo, tal coom se revelam a
leitura na narrative: s6 sdo analisdveis, portanto, em fungdo dos tracos deixados no texto narrativo.” (In:
AUMONT, Jacques et al. A Estética do Filme. Campinas: Papirus, 1995.
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atinge diretamente, a partir de uma colagem de diferentes imagens de pessoas cuspindo
na camera.

O vocalista do Sex Pistols, Johnny Rotten, é associado ao longo de todo o filme
ao personagem shakesperiano Ricardo III, bem como ao corcunda de Notre Dame.
Através da sua prépria fala e da montagem, o que se sugere € que, tal qual Ricardo Il e o
personagem de Victor Hugo, Johnny Rotten é “deformado”, “hildrio” e “grotesco”.56 A
caracterizacdo pode facilmente ser extendida a banda como um todo, a forma como o
movimento punk foi visto quando do seu surgimento e ao préoprio filme, que Temple faz
questdo de que seja também “deformado”, “hildrio” e “grotesco”.

As imagens de Ricardo III inseridas em diferentes momentos de O Lixo e a Firia
foram todas extraidas do filme homonimo de 1955 protagonizado por Laurence Olivier.
Neste trecho especifico incluido no inicio do documentdrio, o personagem se dirige
diretamente a camera e diz: "Now is the winter of our discontent / Made glorious summer
by this sun of York" (numa tradugdo livre, “Do inverno da nossa desventura foi feito
verdo glorioso por este sol de York™). Na interpretacdo aqui proposta, a montagem como
que associa a realizacio obtida por Ricardo III aos feitos alcangados por Johnny Rotten a
frente de sua banda. Em ambos os casos, figuras “deformadas”, “hildrias” e “grotescas”

alcancaram seus objetivos independentemente das adversidades que pareciam impostas a

sua condi¢do de criaturas bizarras.

° Em diferentes momentos do filme, o extrato visual mostra imagens de Ricardo IIT ou de Johnny Rotten
acompanhadas de um trecho de fala que repete enfaticamente, por vezes seguidas, o texto “Deformed!
Unfinished!” (Deformado! Mal acabado!).
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Figura 1: associagdo entre Johnny Rotten e Ricardo Il através da montagem e da manipulacdo do som.

Extrato visual: Extrato visual: Extrato visual:
Imagem antiga de Johnny Imagem de um livro em que se | Trecho do filme Ricardo III, de
Rotten em primeiro plano. 1&: “O corte de cabelo pelo qual | uma cena que comeca com um
fui rejeitado em St. William of | plano préximo do personagem
Extrato sonoro: York.” de costas. O plano se abre ao
- Narracdo: Johnny Rotten mesmo tempo em Ricardo III se
(“Eu era bem quieto na escola | Extrato sonoro: vira para a camera e ri. A
até 14 ou 15 anos, quando - Narracdo: Johnny Rotten montagem da sequéncia destaca
decidi que estava de saco (“Vocé entdo ndo seria capaz de | o corte de cabelo do
cheio. Eu sabia que éramos questionar seu futuro, porque personagem.
enganados e que nos davam vocé nao tinha futuro™).
uma versao pobre e de terceira Extrato sonoro:
categoria da realidade”). - Musica: continuagdo da - Musica: continuagdo da
musica anterior (School’s out). | musica anterior (School’s out),
- Musica: School’s out (Alice seguida de som de sirene
Cooper) escolar e gritos de criangas, que
encerram a sequéncia junto a
imagem de Ricardo III.

Embora Laurence Olivier seja considerado um dos melhores intérpretes de
personagens de Shakespeare e provavelmente o melhor diretor de adaptacdes de filmes
baseados em obras do escritor inglé€s, o modo como os trechos de Ricardo III sdo usados
por Julien Temple confere ao filme original um qué de ridiculo e a interpretacdo de
Olivier um ar de excesso e afetacdo, e isto se repete com grande parte das imagens de
arquivo e trechos de filmes outros que sdo inseridos em O Lixo e a Firia. O cineasta
como que as “re-significa”, extraindo delas na sua obra um sentido totalmente diferente, e
por vezes inclusive oposto, ao que exerciam no contexto original de onde foram retiradas.

O exemplo da relagdo sugerida entre Johnny Rotten e Ricardo III é apenas um dos

varios momentos que podem ser localizados no filme de associacdes de idéias a partir de
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imagens € narragdo que ndo necessariamente concatenam um discurso da forma mais
l6gica e clara possivel, mas que nem por isso se deixam de fazer entender. A estratégia da
ironia € orquestrada de forma eficiente, de modo que muito do que o filme mostra e
sugere ndo necessariamente € o que estd dito explicitamente pela narracdo ou exposto na
imagem correspondente, mas sim € resultado da sua associacao através da montagem.

Nao sdo poucos os momentos em que o trecho de imagem de arquivo exibido ndo
se mostra de muita validade para o entendimento pleno da histdria, j& que possui um
sentido em sua singularidade, e outro completamente diferente no contexto em que €
inserido no documentério. A atualizacdo dos efeitos da obra, inclusive, passa muito mais
pela forma como sdo articulados todos os trechos de materiais audiovisuais utilizados do
que pelo conteudo especifico das imagens de arquivo individualmente. A distin¢do do
conteddo aparente (explicito) e do conteudo latente (implicito) se faz aqui bastante clara:
aquilo que pode ser lido numa primeira camada de leitura € bem diferente do sentido
simbdlico que o diretor imprime a obra e o apreciador reconhece por si mesmo
(MARTIN: 2007, p. 93).

Marcel Martin, na sua exposi¢do acerca da montagem paralela, reserva algum
espaco a reflexdao sobre a construcdo do efeito coOmico a partir do uso do paralelismo.
Segundo o autor,

o efeito comico pode vir inicialmente de uma surpresa, pois o
plano pode mostrar alguma coisa que o precedente ndo fazia
esperar e cujo conteddo afetivo € menos elevado e menos denso
do que se poderia supor (...). Outra fonte do comico € a criacdo
de uma relacdo ideal e absurda (...).7 (2007, p. 154)

7 Excluiu-se da citagio os exemplos oferecidos por Martin por crer-se que ndo eram centrais 2
argumentacdo aqui apresentada.
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A montagem em O Lixo e a Firia engendra estratégias que provocam O riso a
partir de um investimento no paralelismo por meio de mecanismos semelhantes aos
descritos por Martin. Para fins de clareza da exposi¢do, falar-se-a4 em dois procedimentos
diferentes presentes no filme que provocam o riso. Tem-se, prioritariamente, o uso da
ironia como expediente retérico, mas neste caso trata-se mais de um certo cinismo e da
propria ironia que leva ao riso do que de um efeito comico propriamente. Ha, também,
momentos em que ndo € possivel separar a ironia da comicidade, ja que, através da ironia
construida por meio da montagem, certas situagdes e personagens ganham contornos

cOmicos.

Figura 2: exemplo do uso da ironia construida através da montagem paralela. Os cortes rdpidos entre as
imagens da banda Bay City Rollers e a imagem em close de Johnny Rotten em performance, associados ao
uso da miisica Shang-A-Lang nesta sequéncia, oferecem a sugestdo de como seria o vocalista do Sex
Pistols cantando a cangdo.

Extrato visual: Extrato visual: Extrato visual: Extrato visual:

Imagem em primeiro Imagem em contraluz Imagem de uma Imagem de Johnny

plano de Malcom de Johnny Rotten em apresentacio da banda Rotten em um show

McLaren vestindo plano préximo. Bay City Rollers em um | do Sex Pistols

uma mdscara preta de programa de televisdo.

couro (como um traje | Extrato sonoro: Extrato sonoro:

sadomasoquista). - Narragdo: Johnny Extrato sonoro: - Misica Shang-A-
Rotten (“Vocé - Msica Shang-A-Lang. | Lang.

Extrato sonoro: consegue imaginar

- Narracdo: Malcom Johnny Rotten

McLaren (“Eu queria | cantando Shang-A-

que os Sex Pistols Lang?”).

competissem com 0s

Bay City Rollers.”) - Ndo hd mdusica.

- Nao hd musica.
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Figura 3: outro exemplo do uso da ironia construida através da montagem paralela, numa longa
sequéncia que culmina com a sugestdo de que a rainha Elizabeth Il achou graga do fato de Johnny Rotten
ter sido enforcado e queimado na fogueira. A sequéncia retrata a reagdo da imprensa e da famila real
inglesa ao langcamento da miisica God Save the Queen pelo Sex Pistols simultaneamente a comemoragdo
do Jubileu de Prata da rainha.

Extrato visual:
Imagem de arquivo que mostra
a rainha rindo.

Extrato visual:
Imagem de um boneco
inspirado em Johnny Rotten
enforcado e sendo queimado
numa fogueira.

Extrato visual:

Trecho de Ricardo III que
mostra o personagem em plano
préximo.

Extrato sonoro:
Extrato sonoro: - Msica God Save the Queen
- Audio do filme (Ricardo III

diz: “Corte-lhe a cabega!™)

Extrato sonoro:
- Msica God Save the Queen

- Masica God Save the Queen

Figura 4: ironia e comicidade na mesma sequéncia. A festa burguesa é exposta de forma ridicula e ganha
um ar comico. Ao mesmo tempo, a narra¢do e a montagem orquestram a ironia para sugerir que a
burguesia ndo se importava em absoluto com as questoes sociais operdrias. A sugestdo que fica é a de que,
enquanto os confrontos tomavam as ruas, a rainha estava mais preocupada com o seu penteado.

Extrato visual:

Imagem de arquivo de
fonte ndo identificada
pelo filme mostra
pessoas dangando
efusivamente numa
festa burguesa.

Extrato sonoro:

- Narracdo: Johnny
Rotten (“As pessoas
estavam de saco cheio
do modo antigo”).

- Musica sinfonica.

Extrato visual:
Continuacdo da
sequéncia anterior.

Extrato sonoro:

- Narragdo: Johnny
Rotten (“O modo
antigo visivelmente
ndo funcionava
mais”).

- Continuagdo da
mesma musica
sinfOnica.

Extrato visual:
Imagem de arquivo de
fonte nao identificada
de uma viatura (corte
répido, imagem
permanece por apenas
um segundo).

Extrato sonoro:

- Ainda a musica
sinfénica misturada ao
barulho de uma sirene
sensivelmente
destacado na pés-
produgao.

Extrato visual:
Imagem de arquivo de
fonte nio identificada
mostra a Rainha
Elizabeth II sendo
penteada.

Extrato sonoro:

- Fala da rainha (“Esta
um pouco levantado
aqui. D4 para ver no
reflexo”).

- Mesma musica
sinfdnica do inicio da
sequéncia.
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Figura 5: outro exemplo de efeitos de ironia e comicidade que se manifestam juntos, desta vez com a
manipulacdo do som especialmente destacada. Johnny Rotten explica o seu figurino e novamente é feita
uma associag¢do entre o vocalista do Sex Pistols e Ricardo Ill. Desta vez a montagem como que promove
um “didlogo” entre Rotten e o personagem shakesperiano, em que um ridiculariza a indumentdria do
outro.

Extrato visual:

Trecho do filme Ricardo III.
Plano médio mostra uma
crianga apontando o dedo para
protagonista.

Extrato visual:

Trecho do filme Ricardo III.
Plano conjunto mostra o
personagem caminhando numa
sala e mais uma vez se
digirindo diretamente a cAmera.

Extrato visual:

Zoom in em uma fotografia de
Johnny Rotten vestido com
uma camiseta totalmente
furada e rasgada.

Extrato sonoro:

- Narracao: Johnny Rotten
(“Isso era o que eu fazia. Eu
basicamente me ‘embrulhava’
em lixo”)

- Musica: Through My Eyes,
da banda The Creation.

Extrato sonoro:

- Auddio do filme (Ricardo IIT
diz: “E isso € tdo mambembe e
fora de moda que os caes latem
para mim quando paro diante
deles”)

Extrato sonoro:

- Narracao: Johnny Rotten
(“Tenho uma surpresa para
vocé: os cées latem para
mim”). Segue-se a risada do
vocalista e barulhos de latidos
destacadamente altos (som de
pOs-producio).

- Continuacdo da mesma
musica, Through My Eyes. - Continuacio da mesma

musica, Through My Eyes.”®

O que diz Henri Bergson acerca da comicidade de uma fisionomia e das formas e
gestos nos parece convenientemente aplicivel a representacdo que se faz de Johnny
Rotten em O Lixo e a Fiiria (a partir da forma como ele préprio se apresenta, ndo apenas

de como Julien Temple a constréi). Segundo o autor,

% 0 exercicio aqui ndo é de decifrar as citagdes, mas vale notar que todo o material filmico utilizado por
Julien Temple parece milimetricamente calculado para ser auto-referente dentro do filme. Nesta parte
especifica, Johnny Rotten fala sobre como, na visdo dele, a sociedade da época se recusava a enxergar
certas coisas e a musica do periodo refletia esse escapismo. O argumento geral é de que ele se vestia de lixo
porque era uma postura coerente com a situacdo. A letra da musica da banda The Creation empregada na
sequéncia diz: “If you could see through my eyes / You would get a big surprise / Things you haven’t
noticed before / Things you haven’t seen, I'm sure” (“Se vocé pudesse ver através dos meus olhos / Vocé
teria uma grande surpresa / Coisas que vocé€ nunca antes notou / Coisas que nunca viu, tenho certeza”).
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(...) uma expressdo cOdmica da face nada promete além do que
realmente mostra. E uma careta peculiar e definitiva. Dir-se-ia
que toda a vida moral da pessoa cristalizou-se nesse sistema.
Essa € a razdo pela qual um rosto € tanto mais comico quanto
melhor nos sugere a idéia de alguma acdo simples, mecénica, na
qual a personalidade esteja encarnada para sempre. (1987, p. 21)

Johnny Rotten se esforca tanto para ser grotesco, feio e sujo e para que sua
aparéncia seja desagradavel que hd ali algo de caricatural, que Julien Temple, por sua
vez, faz questdo de também sublinhar. Rotten se veste com lixo, se orgulha da sua prépria
feitira e mal-jeito, se expressa publicamente por meio de caretas e palavroes e sua
performance como que simula um surto de alguma natureza, cheia de gritos e espasmos.
O vocalista do Sex Pistols acaba sendo o principal responsdvel por imprimir a si mesmo a
comicidade, o risivel, pelo modo como opta por se apresentar. O que faz a obra é destacar
uma condicdo que € atribuida a um individuo primeiramente por ele préprio, e que, tanto
no filme quanto no discurso de Rotten especificamente, serve a0 mesmo propdsito de
legitimar a sua persona e conferir-lhe autenticidade, ja que a filosofia do punk era de
incentivar as pessoas a serem do jeito como melhor se sentissem e, deste modo, fazer
com que passassem a enxergar o que pode haver de belo no feio e assim se orgulhassem
de ser como fossem, pois nessa aceitacdo residia a originalidade. A defesa, tanto por
Rotten quanto por Temple, é de um discurso da arte como subversdo, que passa, entre
outras coisas, por ser o seu agente principal uma figura tdo distoante quanto possivel de

todos os padrdes estéticos e comportamentais vigentes.
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4.3.2. AFUNCAO DA NARRACAO E A VOZ DO DOCUMENTARIO: O DISCURSO
DOS ENTREVISTADOS E O DISCURSO DO FILME

Ao contrério do que possa parecer, o tratamento estilistico de O Lixo e a Fiiria e a
forca da montagem, que salta aos olhos tdo protagonista, ndo subtratem de outro
elemento primordial do filme - a narracdo - a sua importancia, apenas atribui a cada um
deles func¢des diferentes na obra, que ndo podem nem devem ser hierarquizadas.

A maneira escolhida por Julien Temple para articular a narrativa do seu filme ora
aproxima indissociavelmente a narracao das imagens, ora as afasta. Sao duas unidades de
sentido que, se isoladas, em certos casos cumprem funcdes distintas, o que poderia causar
um certo estranhamento quando se pensa neste filme considerando-se o género no qual
ele se inscreve. Nao que seja possivel analisar o efeito poético de um filme isolando
imagem de som, mas no caso especifico de O Lixo e a Fiiria, imagens e sons (ai incluidos
narracdo, barulhos, musica etc) que isoladamente guiariam o apreciador por caminhos
totalmente distintos, quando associados, levam, juntos, a um sentido comum e inteligivel.
O entendimento da argumentacdo acerca do surgimento do Sex Pistols se localiza na
narracdo e para este fim especifico as imagens invidualmente pouco contribuem
(excetuando-se as filmagens de shows, que s@o informativas). A sua fruicdo isolada
promoveria um tipo especifico de experi€ncia sensorial no apreciador, sobretudo em
fun¢cdo da montagem, mas nao lhe permitiria compreender a histéria que € contada. No
caso de O Lixo e a Firia, a0 mesmo tempo em que as imagens carregam uma forca e
uma brutalidade que a narracdo sozinha ndo possui e que sao fundamentais para o didlogo

que o filme estabelece com seu tema, a narracao tem um caréter informativo muito maior.
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Em O Lixo e a Firia, a condugdo narrativa € feita basicamente por quatro vozes
diferentes que narram uma mesma histdria e cujos donos ndo aparecem claramente no
filme. As quatro vozes sdo dos integrantes da banda Sex Pistols, que s6 sao mostrados em
contraluz, de forma que, muito também em funcdo do modo como o som é manipulado,
em vdrios momentos € gerada uma confusdo que impede o apreciador de identificar quem
estd falando.

Ao apreciador, € permitido ver os integrantes da banda quando jovens em cenas
de imagens de arquivo, mas ndo nas entrevistas que originaram a narracdo que funciona
como guia para o documentério. O filme inclui depoimentos de outros atores sociais’
que tiveram relacdo com a banda ou com o movimento punk, como o empresario Malcom
McLaren, o baixista Sid Vicious (que integrou o grupo depois da saida de Glen Matlock)
e jornalistas, mas estes depoimentos funcionam muito mais como apoio para a
argumentacdo geral do filme e para a montagem do que como um suporte efetivo para se
contar a histdria.

Os minutos iniciais de O Lixo e a Fiiria que funcionam como prélogo, conforme
se discutiu anteriormente, trazem ndo apenas as pistas do tratamento visual do filme, mas
também do seu discurso. A seqiiéncia inicial da meteorologia, seguem-se os créditos do
documentdrio, acompanhados de uma musica e de uma narracdo cujo conteido € de
reclamagdo contra o que se v€ normalmente em documentarios sobre bandas. Segundo o

narrador, o vocalista Johnny Rotten, este tipo de filme mostra apenas o quanto tudo é

> Bill Nichols chama de atores sociais os “personagens” de filmes ndo-ficcionais. Segundo o autor, “o seu
valor para a cimera consiste ndo no que promete uma relagdo contratual, mas no que a prépria vida dessas
pessoas incorpora. Seu valor reside ndo nas formas pelas quais disfarcam ou transformam comportamento e
personalidade habituais, mas nas formas pelas quais comportamento e personalidade habituais servem as
necessidades do cineasta.” (2005a, p. 31).
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maravilhoso, quando na verdade € agraddvel apenas até certo ponto, e de resto um
inferno.

Neste momento, mais do que simplesmente uma fala sobre o motivo que levou os
integrantes do Sex Pistols a se reunirem para montar a banda, o discurso que estd
implicito é o de que o apreciador deve se preparar para assistir a um documentario
diferente daqueles que o narrador critica e que, a este apreciador, vai ser oferecida a
oportunidade de conhecer a histéria verdadeira do grupo. Ou seja, de forma andloga a
narracdo, que nesta sequéncia inicial defende a tese de que o contexto de instabilidade,
miséria, desemprego e desamparo a classe operdria instaurado na Inglaterra no ano de
1976 serviu como ber¢o para o surgimento do movimento punk, também o filme reclama
jé a partir daf a sua autenticidade e legitimidade.

De posse de informagdes extratextuais sobre o outro longa-metragem sobre o Sex
Pistols realizado por Julien Temple, The Great Rock’n’Roll Swindle, o apreciador poderd
fazer uma leitura completa do que parece ser o objetivo ultimo do cineasta ao optar por
abrir o seu filme com esta parte especifica da narracdo. Se, em The Great Rock’n’Roll
Swindle, Julien Temple deu voz a Malcom McLaren para que o empresdrio e artista
reiterasse aquele que sempre foi o seu discurso sobre a banda e o movimento punk (de
que, como artista, os “criou” com fins exclusivamente comerciais), em O Lixo e a Fiiria é
oferecido o lugar de voz aos integrantes do grupo para que contem a sua versdo. Mais do
que isso, ndo apenas o cineasta opta por construir um filme cuja linha condutora é a
versdo dos membros da banda sobre os fatos, mas também, pelas estratégias de que se
vale, Julien Temple corrobora com esta argumentagdo, sublinhando-a e fortalecendo-a

tanto quanto possivel através da montagem, que esta a servigo da narracao.
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O discurso da narracdo converge para justificar a importancia musical, social e
politica do Sex Pistols para uma Inglaterra que, aquela época, enfrentava sérios
problemas e cujo governo vinha sendo combatido, sobretudo pela populacdo operdria.
Sdo feitas diversas criticas a burguesia e a0 modo de vida aristocratico, sempre com 0
objetivo de reafirmar que o Sex Pistols deveria ter "acontecido"”. Este discurso ganha
forca com as imagens dos conflitos, do lixo na rua e de burgueses em situagdes ridiculas,
e justamente ai reside a contribuicdo do cineasta para endossar a tese defendida pela
narracao. Muito mais efetivo do que mostrar os rostos dos donos das vozes €, sem duvida,
cobrir a sua fala com imagens que sustentem essa tese. O discurso do filme ndo se
descola em momento algum do discurso dos atores sociais aos quais € dada a voz em O
Lixo e a Furia. Se o punk aparece como um meio de critica a0 modo de vida burgués e a
musica dominante no periodo, o filme, ao ridiculariza-los por meio da montagem,

funciona de forma andloga.
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Figura 6: exemplo do modo como Julien Temple endossa a tese dos integrantes da banda e a transforma
na tese do proprio filme. Quando questionados sobre as suas aspira¢bées musicais e sobre seus herdis, os
membros do grupo sugerem que pretendiam fazer algo diferente daquilo que era o dominante na época.
Ndo basta que digam que o glam e o glitter rock sdo ridiculos, é preciso que tal caracteristica esteja o

mais evidente possivel.

Extrato visual:
Imagem de arquivo do
Sex Pistols durante
entrevista para um
programa de televisio.

Extrato sonoro:

- Audio extraido do
trecho de imagem
correspondente
(Johnny Rotten diz:
“Eu nao tenho herdis.
Eles sdo todos intiteis.
Nao ha bandas por
aqui. Nenhuma que

Extrato visual:
Imagem de arquivo de
um apresentador de
programa de TV
anunciando a banda
Emerson, Lake and
Palmer.

Extrato sonoro:

- Audio do
apresentador, extraido
da imagem
correspondente (“E
Emerson, Lake and
Palmer!”).

Extrato visual:

Trecho de um filme de
fic¢do cientifica que
mostra uma mulher
gritando apavorada.

Extrato sonoro:

- Misica sinfonica do
proéprio filme, que
provoca sensacdo de
suspense e medo.

- Barulho dos gritos da
personagem do filme.

Extrato visual:
Continuacio do
mesmo filme:
personagem corre de
um dinossauro.

Extrato sonoro:

- Continuagdo da
mesma musica e dos
barulhos de gritos.

seja acessivel”).

Para analisar o discurso de um filme documentdrio, que algumas vezes nao se
encontra na sua primeira camada de leitura, Bill Nichols fala em "voz do documentério”,
que seria aquilo que se infere, a partir da fruicdo integral de um filme, como sendo a
verdadeira intencdo do cineasta, o discurso do filme como texto produzido por um autor
dotado de posi¢des acerca dos temas que aborda em suas obras.

A voz do documentdrio pode ou ndo estar presente na fala dos atores sociais.
Entende-se que todo tipo de producdo audiovisual carrega uma forma de discurso, que
sempre possui um grau maior ou menor de persuasio, e por isso a voz do documentério

representa muito mais do que o que € dito explicitamente. No caso da producgdo
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documental, tudo aquilo que dispde de narratividade - imagem, som, cendrios e locacdes,
indumentdrias e demais elementos - pode informar sobre os atores sociais ou momentos
histéricos que se busca retratar tanto quanto a propria palavra falada, independentemente
de por quem ela seja proferida. Segundo Bill Nichols, "a voz diz respeito a como a 16gica,
0 argumento ou o ponto de vista nos sdo transmitidos” (2005a, p. 74). Ainda segundo

Nichols, existem cineasta que

Formalmente, rejeitam a complexidade da voz e do discurso pela
aparente simplicidade da observagdo fiel ou da representacdo
respeitosa, pela traicoeira simplicidade do empirismo ndo
questionado. Muitos documentaristas parecem acreditar naquilo
em que os diretores de ficcdo apenas fingem acreditar ou que
declaradamente questionam: que o filme cria uma representagcdo
objetiva da realidade. Esses documentaristas usam o molde
mégico da verossimilhanga sem recorrer abertamente ao
artificio, como o faz o cineasta contador de histérias. Poucos
estdo preparados para admitir, através do tecido e da textura de
sua obra, que todo filme € uma forma de discurso que fabrica
seus proprios efeitos, impressdes e pontos de vista. (2005b, p.
50).

Se existe uma postura padrio generalizante sobre os procedimentos do
documentarista, Julien Temple a recusa frontalmente, e faz da tese defendida pela
narracdo também a sua propria tese. Como cineasta, ndo se furta do papel de “testemunha
participante e ativo fabricante de significados, muito mais um produtor de discurso
cinemético do que um repdrter neutro ou onisciente da verdadeira realidade das coisas”
(Ibid., p. 49). Julien Temple expde, de forma bastante personalistica, um ponto de vista
claro sobre o tema de que trata em seu filme e também por isso O Lixo e a Fiiria pode ser
lido como um tributo ao Sex Pistols.

Em certos momentos, inclusive, a tarefa de tentar identificar o que teria surgido

primeiro € drdua, ja que parece plausivel supor também que o cineasta partiu de uma tese
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para buscar, através da montagem e dos depoimentos de atores sociais cujas idéias
convergiam com as dele, o suporte necessario para sustentd-la. A inferéncia € levantada a
partir da anélise de trechos como um dos que serviram de exemplo a argumentagdo sobre
a montagem (Figura 4). Julien Temple pde Johnny Rotten e Ricardo III em didlogo, mas
a “resposta” do vocalista do Sex Pistols (“Tenho uma surpresa para voce: os cades latem
para mim”) ao trecho do filme que foi inserido permite inferir que Rotten sabia que este
trecho faria parte da montagem final do documentario, ja que se refere a ele diretamente.

Em outro momento, Rotten “responde” a uma afirma¢do de Malcom McLaren que
nao lhe foi diretamente dirigida e o contraponto se dd pela montagem, porque o didlogo
entre os dois ndo aconteceu efetivamente. Depois que € mostrada uma imagem de
Malcom McLaren vestido com uma mdscara de couro (a mesma que aparece na Figura 2)
e o empresdrio diz que “criou” o Sex Pistols e Johnny Rotten tal qual um escultor cria
uma obra qualquer, com a diferenca de que usou pessoas e ndo argila, o filme mostra o
vocalista da banda, com a sua imagem em contraluz, dizendo: “Vocé nao me inventou.
Eu sou eu”. Este trecho sugere claramente que Rotten assistiu as imagens de McLaren
antes de falar. Este expediente conota a cumplicidade total existente entre o cineasta € 0
seu objeto, revelando, por meio da montagem, uma relacdo que poderia soar promiscua
quando se pensa nas convengdes do género documental.®’

Julien Temple compra a tese dos integrantes do Sex Pistols e toda a brincadeira
que propde com as imagens através da montagem e que oferece ao espectador uma
experiéncia de apreciacdo muito diferente da que teria se apenas visse os integrantes da

banda falando (como acontece nos documentarios baseados exclusivamente em

% Nzo se pretende entrar em tal juizo porque a busca aqui é por uma anlise que considere o filme em suas
especificidades, e ndo o analise no contexto da convencao genérica.
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entrevistas) ndo se da por motivo outro que nao endossar a posi¢do ali defendida, o que,
em funcdo da ironia que permeia todo o filme, acaba por fazer com que as criticas sociais
soem ainda mais cruéis e a legitimacgdo artistica e social do grupo Sex Pistols seja quase

incontestavel.

4.3.3. AMANIPULACAO DO SOM E O USO DA MUSICA EM O LIXO E A FURIA

Os sons e musicas presentes no documentdrio analisado sdao manipulados segundo
a l6gica da estrutura formal do filme e possuem um papel destacado em O Lixo e a Fiiria
que diz respeito mais a0 modo como contribuem, junto com a montagem do extrato
visual e a narracdo, para endossar as teses construidas pelo filme do que para mostrar a
musica da banda de que tratam, que é o expediente padrao dos documentérios de rock. A
pratica mais comum em filmes deste tipo, mesmo quando ndo se prestam apenas ao
registro de shows, mas também a contar a histéria de um grupo, € intercalar trechos de
entrevistas ou imagens de bastidores com momentos de concertos, de forma que a musica
incluida no documentario é normalmente aquela que foi efetivamente executada pela
banda durante a performance registraldal.61

Em O Lixo e a Fiiria, embora este seja um filme de resgate de memodria como
muitos outros documentarios de rock, a musica da banda Sex Pistols de certo modo €
pouco mostrada. Muitas musicas do Sex Pistols sdo inseridas no filme, mas sem que o
proposito seja exclusivamente o de oferecé-las a aprecia¢do. Todo o tratamento sonoro da

obra se dd4 de modo semelhante as imagens, marcadamente fragmentado. Como a

%' Uma breve andlise dos titulos citados na parte anterior desta dissertacio ¢ ilustrativa. Todos os filmes
considerados “candnicos” entre os documentdrios de rock se apoiam fortemente na performance e na
musica dela originada.
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imagem, os sons no filme parecem nao ter passado por pds-producio, embora se saiba
que toda a construcdo do aparentemente ‘“mal-arranjado” € fruto de um processo que
envolveu sim uma cuidadosa pds-producdo, mas cujo propdsito era o de chegar a um
resultado que se distancia do apuro visual e sonoro que se convencionou esperar de um
filme.

Os sons e as musicas sofrem cortes bruscos, sio misturados e por vezes
apresentam-se confusos e indistintos, acentuando as descontinuidades do extrato visual.
A massa sonora em O Lixo e a Fiiria falta clareza, ja que é formada de tantas camadas
misturadas que em certos momentos € inderditada a atencdo do apreciador a aspectos
especificos do som. A percep¢do do som na obra vai ser sempre consciente, inclusive
porque as musicas e barulhos outros incluidos no filme t€ém o volume destacado pela pds-
producdo e acabam competindo entre si ou em relacdo a narragdo, mas 0s cortes no
extrato sonoro e a quantidade de sons e musicas inseridos por vezes deixam a sensacdo de
que nao se conseguiu apreender tudo.

Nao h4 uma unica cancdo do Sex Pistols que seja executada integralmente ao
longo do filme, nem como miusica de fundo de alguma sequéncia especifica, € menos
ainda como encenado correspondente a imagens de performance. E como se mostrar a
influéncia da banda para o surgimento do movimento punk e seus desdobramentos fosse
mais importante do que mostrar a musica do Sex Pistols em si, e muitas cangdes de
artistas outros se mostram mais convenientes as escolhas feitas por Julien Temple na
orquestracdo do efeito de ironia do filme do que as da prépria banda retratada na obra.

Certamente o impacto do grupo ndo pode ser avaliado sem levar em consideracao

as letras das suas cancgdes, mas este aspecto € devidamente sublinhado pelo filme,
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inclusive através de comentarios dos préprios integrantes do grupo a respeito das letras e
da polémica que elas causaram (principalmente God Save the Queen), com seu discurso e
ofensa e afronta ao Estado e as institui¢cdes. Trata-se de um documentdrio sobre uma
banda cuja histéria é contada por meio também de musicas de terceiros, o que se deve a
dois motivos principais: 1) o filme mostra o que a banda é muitas vezes em oposi¢do ao
que ela se propunha a ndo ser, e por isso imagens e musicas de grupos criticados (como
Emerson, Lake and Palmer, Bay City Rollers etc) acabam sendo destacadas pela
montagem em O Lixo e a Firia, sempre com o objetivo de ridiculariza-los, e 2) o
cineasta se vale de musicas que ajudam a construir a tese geral do filme e a ironia, sejam
elas do Sex Pistols ou ndo.

A misica € usada com tré€s fins principais e ndo-excludentes em O Lixo e a Fliria:
ilustragdo, comentério e dissondncia audiovisual®®. A ilustracio se dd basicamente nos
trechos de performances em que o som incluido no filme é aquele que foi registrado junto
com a propria cena. A musica como comentdrio é bastante usada por Julien Temple na
producdo do efeito de ironia presente no filme. Ja “dissonancia audiovisual” diz respeito
a expressdo que Michel Chion emprega em lugar de “contraponto”, que para o autor é

N

uma forma equivocada de se referir a “confrontacio de duas cadeias, a visual e a sonora,

95603

ao longo de uma certa duracdo™”, que despertaria um sentimento de irrealidade no

apreciador (1997, p. 211). Chion se refere mais especificamente ao efeito provocado pela

62 Sdo trés fungdes da miisica cinematografica elencadas por autores como Claudia Gorman, Philip Tagg, e
Michel Chion. Nem todos utilizam os mesmos termos para se referir a elas, mas todos eles descrevem essas
funcdes, mesmo que por meio de denominagdes diferentes. Tagg, por exemplo, considera o “contraponto”
(“dissonancia visual”, segundo Chion) como um tipo de comentdrio. J4 Claudia Gorbman situa a
“ilustracdo” dentro do que chama de fun¢do narrativa conotativa, quando a musica interpreta ou ilustra
cenas. Ver GORBMAN, Claudia. Unheard Melodies. London: BFI Publishing, 1987; TAGG, Philip.
Functions of Film Music (and  miscelaneous  terminology). Disponivel em:
<http://tagg.org/teaching/mmi/filmfunx.html>. Acesso em 30/10/2009); CHION, Michel. La Musica en el
Cine. Barcelona: Paidés, 1997.

63 “confrontacién de dos cadenas, visual y sonora a lo largo de una cierta duracién”.
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sensacdo de que a musica que se ouve nio corresponde a imagem que se V€, uma pratica
adotada extensivamente por Julien Temple de forma bastante explicita, € ndo apenas com

relagdo a musica, mas também aos demais sons presentes no filme.

Figura 7: exemplo de uso da miisica como comentdrio que reforca a ironia. A montagem alterna diferentes
imagens de bandas no programa de televisdo Top of the Pops, do qual participam apenas artistas e grupos
de muito sucesso. A miisica empregada nesta sequéncia tem na sua letra os seguintes versos: “I want you
to know I hate you baby” (“Quero que saiba que eu te odeio, baby”), e no refrdo: “I want you to know i
don't care” (“Quero que saiba que ndo estou nem ai”’). A construgdo coloca a miisica como comentdrio de
Johnny Rotten sobre aquilo que considera ridiculo e reforca a postura do vocalista da banda de desdém
em relagdo a fama e ao cendrio musical dominante na época.

Extrato visual:
Imagem do baixista
Glen Matlock numa
performance do Sex
Pistols.

Extrato sonoro:

- Narracdo (Johnny
Rotten diz: “Glen
definitivamente queria
estar no Top of the
Pops™)

- Musica: Whatcha
Gonna Do About It, do
Sex Pistols, num
volume baixo (quase
nao é ouvida)

Extrato visual:
Imagem de arquivo do
programa Top of the
Pops

Extrato sonoro:

- Muasica: Whatcha
Gonna Do About It,
do Sex Pistols, agora
alta

Extrato visual:
Imagem de arquivo do
programa Top of the
Pops

Extrato sonoro:
Musica: Whatcha
Gonna Do About It, do
Sex Pistols, agora alta

Extrato visual:
Imagem de arquivo do
programa Top of the
Pops

Extrato sonoro:
Musica: Whatcha
Gonna Do About It, do
Sex Pistols, agora alta

Em vérios momentos do documentdrio em que sdo inseridas imagens de arquivo
ou trechos de outros filmes, o cineasta retira deles o seu dudio original e os associa a
musicas, barulhos ou a prépria narragdo, para extrair do resultado final dessa associacao

um significado outro que ndo estava presente inicialmente nem em cada imagem usada
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nem nos seus sons correspondentes. Trata-se de um uso extremo da concep¢do de
montagem de Eisenstein, se a estendermos ao filme como um todo, ndo apenas ao seu

extrato visual, aos planos que sdo justapostos e confrontados.

(...) dois pedagos de filme de qualquer tipo, colocados juntos,
inevitavemente criam um novo conceito, uma nova qualidade,
que surge da justaposicdo. (...) a justaposi¢do de dois planos
isolados através de sua unidio ndo parece a simples soma de um
plano mais outro plano — mas o produto. Parece um produto — em
vez de uma soma de partes — porque em toda justaposi¢cdo deste
tipo o resultado é qualitativamente diferente de cada elemento
considerado isoladamente. (2002, p. 15-16)

Sob uma interpretacdo mais restrita, seria possivel supor que o filme é uma
dissonancia audiovisual quase constante, ja& que sa0 poucos 0S momentos em que 0 som
corresponde de fato a imagem. Inclusive, em cenas de performance do grupo, som e
imagem ndo necessariamente provém da mesma fonte.** Assim como acontece com as
imagens, também o extrato sonoro de O Lixo e a Fiiria parece composto de elementos
que, invidualmente, apontam para caminhos distintos, mas que associados constroem um
sentido claro que mantém sua fluidez e unidade discursiva ao mesmo tempo em que
reclama o processo de reconhecimento da sua construgao.

Trata-se de um filme em que, pela sua propria natureza, o primeiro elo que se
estabelece entre obra e apreciador — e que € prévio a apreciacao - se dé através da musica,
numa relacdo que faz com que a musica em O Lixo e a Fiiria tenha uma fungao afetiva

maior do que emocional, até porque o filme ndo possui uma carga dramdtica que

% Uma hipétese que pode ser levantada, verificando a qualidade técnica discutivel das imagens de shows
da banda incluidas no documentdrio, é a de que o dudio da gravagdo original nao pdde ser aproveitado ou
que demandou excessivo tratamento. O que o cineasta tenta fazer em alguns destes trechos para diminuir
esta distancia € promover a sincronizag@o labial do cantor com o trecho da musica, mas mesmo assim fica
sensivelmente claro que a musica empregada nao € a que foi registrada no show.



111

justificasse o uso da musica deste modo. No entanto, ainda que a banda seja o apelo
principal do documentario, aquilo que primeiramente motiva o leitor-modelo de filmes
deste tipo a assisti-lo, a musica do Sex Pistols de certa forma € pouco mostrada. Esta
sempre presente, mas em poucos momentos se encontra em posi¢do protagonista ou é
suficientemente destacada.

Por um lado, O Lixo e a Fiiria € uma obra que requer um leitor-modelo que
conheca e aprecie a histéria da musica pop e o movimento punk — € ele que terd uma
experiéncia plena de apreciagdo, ou que pode chegar perto disso. Apesar de haver as
estratégias, o resultado aqui pode ficar em suspenso, a depender do apreciador. Por outro
lado, o documentério apela para a sensorialidade através do seu tratamento visual, de
modo que mesmo aquele apreciador que ndo possua informagdo prévia sobre o assunto
ou vinculo afetivo anterior algum com a banda ou o punk possa depreender do filme
como um todo o seu efeito poético geral e possa entender o que originou 0 movimento

punk e como ele aconteceu.
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5. CONCLUSAO

Esta dissertacdo teve dois objetivos principais, um de tentar compreender o
subgénero dos documentdrios de rock e organizar algum conhecimento a este respeito, e
outro de analisar um filme deste tipo, O Lixo e a Fiiria. No que se refere a base tedrico-
metodoldgica do trabalho, ndo foi possivel apresentar uma discussdo mais especifica
sobre métodos de andlise filmica aplicados ao documentario, que também consideramos
um tema ao qual deve ser dedicada aten¢do, sobretudo no sentido de oferecer subsidios
para que se chegue a um caminho possivel de transito entre a andlise interna e andlise
contextual.

A andlise interna nos pareceu suficiente porque o objeto permitiu, pois trata-se de
um filme cujo conjunto de instru¢des se manifesta “rigido”, fechado e facilmente
identificdvel; um filme em que um tipo de cooperagdo € solicitada e, em certos casos, €
quase imposta, tamanho o grau de controle que o cineasta emprega em cada corte. S6 que
esta ndo € uma pratica comum a todos os documentarios e por isso, para a andlise de cada
tipo de filme documental, deve ser avaliada a medotologia que pare¢a mais
convenientemente aplicavel.

A defesa aqui é de que, a0 mesmo tempo em que a andlise contextual pode se
mostrar de grande utilidade para o documentério, nao € possivel adota-la exclusivamente
em detrimento da andlise textual, j& que documentério é também cinema e, sendo assim,
baseia-se em narrativa, e ndo apenas em registro. O fato de que o seu objeto é o “real”
ndo interdita outro fato igualmente importante, o de que os instrumentos para se chegar

no registro ou em um discurso construido acerca do real sio comuns também a outros



113

tipos de cinema, como a ficcdo (o material filmico como suporte e a linguagem
cinematografica como meio). Portanto, acreditamos que seja necessdrio continuar
investigando os métodos possiveis de andlise, ndo para chegar em uma férmula, mas sim
para que a andlise do cinema documental possa se valer de um instrumental cada vez
mais elaborado.

Ao se propor a fazer um filme que mimetiza o tema de que trata, Julien Temple
investe em O Lixo e a Fiiria numa precariedade pretendida. Assim como no movimento
musical, também no filme o apreco pelo malfeito e mal-acabado faz parte do contrato de
leitura. A banda retratada e o filme reclamam a mesma autenticidade bruta, decorrente
em ambos os casos de um investimento na feiura estética como uma das suas principais
poténcias.

Em um texto de 1933 sobre o cinema, Roman Jakobson se refere a um apreco
pelo intencionalmente mal-acabado, que nos parece transponivel para o filme em questao.
O autor diz que, “Como reagdo a forma ultra-refinada, a técnica de gosto decorativo,
surge um consciente descuido, uma falta intencional de acabamento, o esboco como meio
formal (...) O diletantismo comeca a agradar.” (2007, p. 161). Este é o caminho escolhido
por Julien Temple, com o propdsito de promover uma unidade entre os aspectos formais
do filme O Lixo e a Firia e o movimento punk. A montagem organiza num discurso
coerente aquilo que em outras obras poderia soar como ruido ou sujeira, jA que se
manifesta como uma aparente descontinuidade dos extratos visual e sonoro do
documentario.

Ao optar pela ironia como estratégia, Julien Temple estabelece diferentes niveis

possiveis de leitura da obra, cuja diferenca vai passar fundamentalmente pelo grau de
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cooperacao que se conseguir estabelecer com o intérprete. Segundo Marcel Martin, “se o
sentido da imagem € funcdo do contexto filmico criado pela montagem, também o € do
contexto mental do espectador, reagindo cada um conforme seu gosto, sua instrug¢do, sua
cultura, suas opinides morais, politicas e sociais, seus preconceitos e suas ignorancias.”
(2007, p. 28)

A distancia existente entre o efeito completo do filme e seu nivel de leitura mais
imeditado — o dos efeitos 6bvios — se apresenta aqui bastante significativa. Aquele
apreciador cuja enciclopédia ndo permita decifrar as citacdes ou que ndo esteja disposto a
entender as piadas e, desta forma, compactuar com a ironia, ainda assim vai saber ao final
do filme a histéria da banda Sex Pistols e do movimento punk, porque a narragdo nao
falta didatismo e, em ultima anélise, O Lixo e a Fiiria é um filme bastante expositivo.

No entanto, a plena apreciacdo da obra ndo passa apenas pelo entendimento da
histéria que é contada, mas também pela possibilidade de se deixar afetar pelo efeito de
irreveréncia orquestrado pelo filme e pela caracteristica de tributo que transforma O Lixo
e a Firia em uma eficiente homenagem ao Sex Pistols - sobretudo em fun¢do da
construgdo pléstica do documentario. O agenciamento dos recursos visuais € sonoros em
O Lixo e a Firia lanca luz sobre a questdo de quem seria o seu leitor-modelo e que tipo
de enciclopédia um filme tdo cheio de referéncias recruta. O apreciador é convocado o
tempo inteiro a decifrar referéncias, mas, mesmo que ndo o faca, ainda assim vai ser
capaz de depreender a histéria que se conta a partir da apreciacdo do filme.

As opcoes estilisticas adotadas pelo cineasta - e falamos aqui fundamentalmente
da montagem e do uso da ironia como dispositivo retérico - deixam clara a posi¢cdo

adotada por ele e o seu objetivo com o filme, que € o de legitimar artistica e politicamente
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a existéncia do movimento punk e da banda Sex Pistols. Temple busca ndo s6 mostrar o
grupo e o punk como transgressores € auténticos, mas até necessarios e redentores, em
um periodo em que a Inglaterra vivia um caos na drea social, a populacdo vivia em um
estado de alienagdo e o cendrio musical era dominado pelo rock de arena, nada auténtico
e totalmente alinhado aos interesses econdmicos da industria fonogréfica.

Sdo varios os momentos no filme em que Julien Temple manifesta um discurso
que reclama uma autenticidade tdo bruta quanto a postura dos integrantes da banda de
que trata e que coloca o Sex Pistols como uma salvacdo em meio ao ridiculo que
predominava no mainstream musical da época, inclusive de modo redundante, ja que é
uma argumentagdo Unica que se repete ao longo de toda a obra e em dois niveis: o do
discurso dos atores sociais € o do discurso do filme, da voz deste documentario. Trata-se
de um filme tdo manipulador no lugar em que coloca o apreciador que ndo oferece a ele

outra possibilidade a ndo ser aderir ao discurso da banda e da obra, que s@o um sé.

Perspectivas futuras

A tentativa de sistematizar informagdes e mapear reflexdes dedicadas aos
documentarios de rock esbarrou inicialmente na escassa bibliografia disponivel sobre o
assunto e ainda na impossibilidade de apresentar aqui, por falta de espaco e de tempo
para uma pesquisa mais pormenorizada, um panorama mais abrangente deste tipo de
producdo. Por isso, as consideracdes sobre o subgénero se restrigiram aos exemplos

considerados candnicos e aos trabalhos de cineastas consagrados no campo, de modo que,
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na nossa avaliacdo, trata-se de uma 4rea que permanece carente de um trabalho vasto e
exclusivo de pesquisa.

Como a proposta era de abordar os documentdrios de rock de uma forma mais
geral e depois se debrucar sobre um filme especifico, ndo foi possivel chegar em um tema
relacionado que também nos interessa: a producao nacional de documentarios de musica,
que apresentou notdvel crescimento sobretudo nos tltimos cinco anos®. Muitos bons
filmes centrados principalmente em artistas da Musica Popular Brasileira e do rock
nacional vém sendo langados, obtendo destaque e prémios em festivais, além de uma
satisfatoria distribui¢do, que faz com que sejam exibidos em circuito comercial nas
principais cidades brasileiras. Dois caminhos futuros se apresentam possiveis e frutiferos,
portanto: uma pesquisa que busque dar conta de uma poética dos documentérios de rock
em sentido amplo, e outra sobre a producdo nacional recente de documentérios de

musica.

% Entre os documentarios de miisica sobre artistas e bandas da MPB e outros géneros musicais que nio o
rock, é possivel destacar vdrios titulos de destaque, entre eles: Paulinho da Viola — Meu Tempo é Hoje
(Izabel Jaguaribe, 2003); Nelson Freire (Jodo Moreira Salles, 2003); Sou Feia Mas Té na Moda (Denise
Garcia, 2005, sobre o funk carioca); Waldick, Sempre no meu coracdo (Patricia Pillar, 2007, sobre o cantor
brega Waldick Soriano); Ninguém Sabe o Duro que Dei (Claudio Manoel, Micael Langer e Calvito Leal,
2008, sobre Wilson Simonal); Coracdo Vagabundo (Fernando Grostein Andrade, 2008, sobre Caetano
Veloso); Loki — Arnaldo Baptista (Paulo Henrique Fontenelle, 2008, sobre o musico Arnaldo Batista,
membro-fundador e principal compositor da banda Os Mutantes) e Titds — A Vida Até Parece uma Festa
(Branco Mello e Oscar Rodrigues Alves, 2008).
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APENDICE A - FICHA TECNICA DO FILME O LIXO E A FURIA

Titulo original: The Filth and the Fury
Duragao: 103 min.

Ano: 2000

Pais de origem: Inglaterra

Direcdo: Julien Temple

Edicao de imagens: Niven Howie

Edi¢do de som: Bernard O’Reilly e Paul Davies

Producao executiva: Eric Gardner e Jonathan Weisgal

Producdo: Anita Camarata e Amanda Temple

Elenco: Johnny Rotten, Paul Cook, Steve Jones, Glen Matlock, Sid Vicious

Realizacdo: Fine Line Features, FilmFour, Jersey Shore/Nitrate Films e banda Sex Pistols
Distribuicdo: FilmFour
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APENDICE B - FILMOGRAFIA REFERIDA

9 Cancoes (9 Songs, Michael Winterbottom, Inglaterra, 2004)

A Festa Nunca Termina (24 Hour Party People, Michael Winterbottom, Inglaterra, 2002)
A Hard Day’s Night (Richard Lester, Inglaterra, 1964)

Absolute Begginers (Julien Temple, Inglaterra, 1986)

Alta Fidelidade (High Fidelity, Stephen Frears, EUA/Inglaterra, 2000)

American Graffiti — Loucuras de Verao (American Graffiti, George Lucas, EUA, 1973)
Aria (Aria, Robert Altman / Bruce Beresford / Bill Bryden / Jean-Luc Godard / Derek
Jarman / Franc Roddam / Nicolas Roeg / Ken Russell / Charles Sturridge / Julien Temple,
Inglaterra, 1987)

As Virgens Suicidas (The Virgin Suicides, Sophia Coppola, EUA, 1999)
At the Max (Noel Archambault / David Douglas / Roman Kroitor / Julien Temple /
Christine Strand, IRL/CAN/EUA, 1991)

Basquiat (Julian Schnabel, EUA, 1996)

Batman Eternamente (Batman Forever, Joel Schumacher, EUA, 1995)

Bonequinha de Luxo (Breakfast at Tiffany’s, Blake Edwards, EUA, 1961)
C.R.A.Z.Y (Jean-Marc Vallée, CAN, 2004)

Casablanca (Michael Curtis, EUA, 1942)

Casino (Martin Scorsese, EUA/FRA, 1995)

Cidade dos Anjos (City of Angels, Brad Silberling, EUA, 1998)

Control (Anton Corbijn, Inglaterra, 2007)

Coracdo Vagabundo (Fernando Grostein Andrade, BRA, 2008)

Don Juan (Alan Crosland, EUA, 1926)
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Don’t Knock That Rock (Fred Sears, EUA, 1956)

Donnie Darko (Richard Kelly, EUA, 2001)

Dont Look Back (D.A. Pennebaker, EUA, 1967)

E o Vento Levou (Gone With The Wind, EUA, Victor Fleming, 1939)
Easy Rider (Dennis Hopper, EUA, 1969)

Encontros e Desencontros (Lost in Translation, Sophia Coppola, EUA/Japao, 2003)
Expresso Bongo (Val Guest, Inglaterra, 1959)

Factory Girl (George Hickenlooper, EUA, 2005)

Fome de Viver (The Hunger, Tony Scott, Inglaterra, 1983)

Gimme Shelter (David Maysles e Albert Maysles, EUA, 1970)
Glastonbury (Julien Temple, Inglaterra, 2006)

Godzilla (Roland Emmerich, EUA, 1998)

Great Balls of Fire! (Jim McBride, EUA, 1989)

Happy Mother’s Day (Joyce Chopra / Richard Leacock, EUA, 1963)
Hedwig and the Angry Inch (John Cameron Mitchell, EUA, 2001)
Jailhouse Rock (Richard Thorpe, EUA, 1957)

Joe Strummer: The Future is Unwritten (Julien Temple, Inglaterra, 2007)
Johnny & June (Walk the Line, James Mangold, EUA, 2005)

Juno (Jason Reitman, EUA/CAN, 2007)

Kids (Larry Clark, EUA, 1995)

King Creole (Michael Curtiz, EUA, 1958)

La Bamba (Luis Valdez, EUA, 1987)

Laura (Otto Preminger, EUA, 1944)
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Leonard Cohen: I'm Your Man (Lian Lunson, EUA, 2005)

Loki: Arnaldo Baptista (Paulo Henrique Fontenelle, BRA, 2008)

Love Me Tender (Richard D. Webb, EUA, 1956)

Maria Antonieta (Marie Antoinette, Sophia Coppola, EUA/FRA, 2006)

Martin Scorsese Presents the Blues — A Musical Journey (Martin Scorsese / Wim
Wenders / Clint Eastwood / Richard Pearce / Charles Burnett / Mark Levin / Mike Figgs,
EUA, 2003)

Matar ou Morrer (High Noon, Fred Zinnemann, EUA, 1952)

Monterey Pop (D.A. Pennebaker, EUA, 1968)

Movimentos Perpétuos (Edgar Péra, POR, 2006)

Nao Estou L4 (I'm Not There, Todd Haynes, EUA/ALE, 2007)

Neil Young Trunk Show (Jonathan Demme, EUA, 2009)

Neil Young: Heart of Gold (Jonathan Demme, EUA, 2006)

Nelson Freire (Jodo Moreira Salles, BRA, 2003)

Ninguém Sabe o Duro que Dei (Claudio Manoel, Micael Langer e Calvito Leal, BRA,
2008)

No Direction Home (Martin Scorsese, EUA/Inglaterra, 2005)
O Cantor de Jazz (The Jazz Singer, Alan Crosland, EUA, 1927)
O Corvo (The Crow, Alex Proyas, EUA, 1994)

O Homem que Sabia Demais (The Man Who Knew Too Much, Alfred Hitchcock, EUA,
1956)

O Selvagem (The Wild One, Laslo Benedek, EUA, 1954)
O Sonho Nao Acabou (That Thing You Do!, Tom Hanks, EUA, 1996)
O Terceiro Homem (The Third Man, Carol Reed, EUA, 1949)

One Plus One / Sympathy for the Devil (Jean-Luc Godard, Inglaterra, 1968)



Os Bons Companheiros (Goodfellas, Martin Scorsese, CAN/EUA/HOL, 1990)
Os Cinco Rapazes de Liverpool (Backbeat, lain Softley, Inglaterra, 1993)
Os Infiltrados (The Departed, Martin Scorsese, EUA/Hong Kong, 2006)
Os Ultimos Dias (Last Days, Gus Van Sant, EUA, 2005)

Paulinho da Viola — Meu Tempo é Hoje (Izabel Jaguaribe, BRA, 2003)
Performance (Donald Cammel, Inglaterra, 1970)

Punk Can Take It (Julien Temple, Inglaterra, 1979)

Quase Famosos (Almost Famous, Cameron Crowe, EUA, 2000)

Rebelde Sem Causa (Rebel Without a Cause, Nicholas Ray, EUA, 1955)
Ricardo I (Richard 111, Laurence Olivier, Inglaterra, 1955)

Running Out of Luck (Julien Temple, EUA, 1987)

Sementes da Violéncia (Blackboard Jungle, Richard Brooks, EUA, 1956)
Shine a Lighr (Martin Scorsese, EUA/Inglaterra, 2008)

Sid & Nancy (Alex Cox, Inglaterra, 1986)

Sou Feia Mas T6 na Moda (Denise Garcia, BRA, 2005)

Stoned (Stephen Woolley, Inglaterra, 2005)

Stop Making Sense (Jonathan Demme, EUA, 1984)

The Doors (Oliver Stone, EUA, 1991)

The Girl Can’t Help It (Frank Tashlin, EUA, 1956)

The Great Rock’n’Roll Swindle (Julien Temple, Inglaterra, 1980)

The Last Waltz (Martin Scorsese, EUA, 1975)

The Liberty of Norton Folgate (Julien Temple, Inglaterra, 2009)

There Will Always Be an England (Julien Temple, Inglaterra, 2008)
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Titds — A Vida Até Parece uma Festa (Branco Mello e Oscar Rodrigues Alves, BRA,
2008)

Trainspotting (Danny Boyle, Inglaterra, 1996)

Trés Homens em Conflito (The Good, The Bad and The Ugly, Sergio Leone, ITA, 1966)
Twin Peaks (David Lynch, EUA, 1992)

Uma Jogada do Destino (Judgment Night, Stephen Hopkins, EUA, 1993)

Vanilla Sky (Cameron Crowe, EUA, 2001)

Velvet Goldmine (Todd Haynes, EUA/Inglaterra, 1998)

Waldick, Sempre no meu coragdo (Patricia Pillar, BRA, 2007)

Woodstock (Michael Wadleigh, EUA, 1970)

Ziggy Stardust and the Spiders from Mars - The Motion Picture (D.A. Pennebaker,
Inglaterra, 1973)



