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RESUMO

Nao é possivel mais enquadrar o videoclipe apenas como um produto
marcado pela falta de linearidade. Para entender o clipe, é preciso contextualiza-lo
dentro da légica dos sistemas narrativos da musica pop. O conceito de narratividade
de Fabbri (2000) propde tirar o foco do relato e coloca-lo sobre as relacdes:
“concatenacées e transformacdes de agdes e paixdes”. As regras que regem o ritmo
musical e aquelas que norteiam o ritmo imagético entram em negociacéo, quando ha
a reunido entre imagem e musica no clipe. A chave de acesso ao videoclipe,
portanto, ndo esta nas narrativas habituais do cinema e da televisdao, porque se
encontra no ritmo, ou seja, numa narratividade construida a partir da ligacao tensiva
entre ritmo musical e ritmo imagético. Para entender como se da a narratividade no
videoclipe, também abarcando os conceitos de cang¢ao popular massiva, géneros
musicais e performance, foram analisadas trés versdes de clipes para uma Unica

musica, One, do U2.

Palavras-chave: videoclipe, narratividade, ritmo, musica pop.



ABSTRACT

It is not more possible to fit videoclipe only as a product marked for the
linearity lack. It is necessary to understand the clip inside the logic of the "narrative
systems of music pop". Fabbri’s (2000) concept of narratividade considers the focus
of the story and place it on the relations: "concatenations and transformations of
action and passions". The rules that conduct the musical rhythm and those that guide
the imagetic rhythm enteres in negotiation, when it happens the meeting between
image and music in the clip. The key of access to videoclipe, therefore, is not in the
habitual narratives of the cinema and the television, because it meets in the rhythm,
or either, in a narratividade constructed from the meeting between musical rhythm
and imagetic rhythm. To understand the narrative process in videoclipe - also
accumulating stocks of the musical concepts, massive popular song, sorts and
performance — it had been analyzed three versions of clips of a single song intitled,

One, composed by U2.

Key-word: videoclipe, narrative process, rhythm, pop music.
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1 INTRODUCAO

Compreender o videoclipe como um “contrato audiovisual” (Chion, 1993) e
também como parte das estratégias da industria fonogréafica para divulgacédo e
circulacdo da musica (Goodwin, 1992) consiste num indicativo de que a abordagem
do tema envolve a contemplacao de aspectos plasticos e midiaticos.

O século XX foi um marco na relagdo do homem com a musica. As primeiras
tecnologias de captacdo, gravacao e circulagdo do som descolaram a audicdo do
espaco acustico de reproducao, reconfigurando, assim, o “ouvir” (VALENTE, 20083).
Com o desenvolvimento da cadeia midiatica, a musica deixou de circular apenas
pelos toca-discos e radios para ser divulgada também, através do cinema, da
televisdo e de manifestacdes artisticas com a tecnologia do video (video-arte). O
“ver” foi agregado ao ouvir e este entrosamento entre elementos sonoros e
imagéticos propiciou o desenvolvimento do formato videoclipe.

Ha uma dindmica tensiva que envolve a conexao entre som e imagens por
fatores (e efeitos) plasticos e por negociacées com as légicas mais abrangentes da
estruturacao pop e da industria fonografica. A conjugacao e a convivéncia dessas
duas instancias devem-se ao fato de que o videoclipe é parte do processo de
configuragdo da mausica na midia, mantendo, portanto, uma consonancia com o
percurso da musica popular massiva (formato construido a partir das tecnologias de
gravacao, armazenamento e circulagao).

A nocao de musica popular massiva constitui uma primeira entrada para a
compreensao do entrosamento entre som e imagem no videoclipe. Os proprios
elementos da musica (tempo, ritmo, cenarios, letra, arranjo e harmonia) sugerem
visualizagdes. Portanto, o processo de producao de sentido da musica ja envolve a

associagcdo com imagens seja a partir da memdéria pessoal do ouvinte, seja com
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base no repertério cultural. O ouvir é sinestésico (MACHADO, 2000) e a musica
oferece pistas para sua visualizagao.

Essa espacializagdo da musica no videoclipe tem como horizonte de
expectativa os géneros musicais, compostos de regras semibticas, econdmicas,
técnicas e formais (JANOTTI Jr., 2005), as quais reverberam imageticamente no
clipe. Além disso, a idéia de que a musica traz sua propria performance inscrita
(FRITH, 1996) e (VALENTE, 2003) constitui outra porta de entrada para verificagao
de como essa performance manifesta-se na disposicao imagética. Aderir, renunciar
ou driblar essas pistas para a visualizacdo da musica consiste em estratégias que

vao determinar a organizacao estrutural do videoclipe.

1.1. Problema de pesquisa

Grande parte das abordagens sobre o videoclipe considera que este produto
marca uma ruptura com a narrativa tradicional da literatura, cinema e tv, para
apresentar uma organizacao estrutural, afiliada a fragmentacdo e auséncia de
linearidade. A rotulacdo sem restricoes torna-se falaciosa, quando é observado um
demonstrativo diversificado de videoclipes e percebe-se que muitos mantém
histérias que atendem, por exemplo, ao desenvolvimento da trama, a partir de
“ruptura, acao e resolucao”.

Assim, ndo é possivel mais enquadrar o videoclipe apenas como um produto
marcado pela falta de linearidade. Para entender o clipe, é preciso contextualiza-lo
dentro da légica dos “sistemas narrativos da musica pop” (GOODWIN, 1992). Numa
tentativa de flexibilizar o conceito de narrativa e dar conta também das
manifestagdes culturais mais contemporaneas, Fabbri desenvolve a idéia de
narratividade. “Chamaremos narratividade a tudo o que se apresenta cada vez que
estamos diante de concatenacdes e transformacdes de acdes e paixdes” (FABBRI,
2000, p.57). O autor propde tirar o foco do relato e coloca-lo sobre as relacoes.
Narratividade é, entdo, compreendida por Fabbri como “um ato de configuragdo de
sentido”, que pode manifestar-se para além do relato.

Nao se pode perder de vista que o videoclipe € um audiovisual e sua
composicao se da na relagao entre imagem e som. Desta forma, s6 se pode falar em
narratividade no videoclipe a partir deste entrosamento. Portanto, para abarcar a
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narratividade no videoclipe é preciso compreender o que determina e estabelece

essa conexao entre elementos sonoros e imagéticos.

1.2. Corpus

A fim de verificar como se da essa conexdao entre elementos sonoros e
elementos visuais para producdo de sentido da musica no videoclipe, este trabalho
analisou as trés versdes de audiovisuais produzidas para a cancao “One”, da banda
irlfandesa U2. Os clipes foram dirigidos por Anton Corbijn, Mark Pellington e Phil
Joanou e foram produzidos, em menos de dois meses, no ano de 1991. Nesta época
a banda divulgava o album “Achtung Baby”, um dos mais importantes da carreira do
U2, porque mostrou a busca dos musicos por novas sonoridades e a adogao de
novos posicionamentos.

Por todas essas caracteristicas, o objeto de estudo permite: 1) abarcar as
questbes referentes ao star system, uma vez que o U2 é considerada uma das
maiores bandas de pop rock do mundo e tem no vocalista, Bono Vox, a imagem do
rock star engajado em causas humanitarias e lutas sociais pela solidariedade e
coexisténcia entre os povos; 2) explicitar as légicas da economia da industria
musical, pois foram produzidos trés videos até chegar a um produto que atendesse
aos requisitos da banda e, finalmente, 3) observar uma Unica cancao visualizada de

trés formas distintas

1.3. Estrutura do trabalho

No primeiro capitulo, o videoclipe é abordado como parte do processo de
configuracdo da musica na midia. A expressao musical € compreendida a partir da
insercao do aparato midiatico e, portanto, contemplando as mudangas no processo
de producado do sentido. O capitulo discorre sobre os encontros da cangéo popular
massiva com o cinema e com a televisdo e sua importancia enquanto precedentes
e também definidores do formato videoclipe. Aqui, também é apontada a relevancia
da MTV para a consolidacao e difusdo do novo formato audiovisual.
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Feito esse apanhado histérico, busca-se entender, através do conceito de
sinestesia, a conexao entre elementos sonoros e musicais no videoclipe. A musica €,
entao, apresentada como detentora das pistas para sua proépria visualizagao.

O que levar em conta na analise de um videoclipe? Esta é a pergunta que
justifica 0 segundo capitulo. Neste momento, é sublinhada a importancia de conduzir
a abordagem do videoclipe considerando a passagem do texto ao contexto. E a
partir da musica popular massiva que este trabalho busca compreender a
organizacao estrutural, composi¢cdo do videoclipe, ou seja, como se deu essa
passagem de uma visualizacdo da musica até a musica visualizada no videoclipe. As
nocoes de cancao popular massiva, géneros musicais e performance sao
apresentadas como caminhos possiveis para compreensao da estruturacao do clipe.

O capitulo trés questiona os rétulos de fragmentado e sem linearidade
oferecidos ao videoclipe. “Para entender o clipe é preciso contextualiza-lo dentro da
l6gica dos “sistemas narrativos da musica pop” (GOODWIN, 1992), logo, é
reconhecida a faléncia do conceito de narrativa na intencdo de dar conta das
especificidades do videoclipe. A pesquisa utiliza o conceito de narratividade,
trabalhado por Fabbri (2000), para apontar que o videoclipe "concatena acdes e
paixdes” a partir da noc¢ao de ritmo.

E finalmente, no quarto capitulo, € desenvolvido o processo analitico. Os
videoclipes foram analisados a partir das nocdes de cancdo popular massiva
(JANOTTI JUNIOR, 2003, 2004, 2005), (VALENTE, 2003) e (FRITH, 1996), géneros
musicais (JANOTTI JUNIOR, 2003, 2004, 2005) performance (VALENTE, 2003),
(FRITH, 1996) e narratividade (FABBRI, 2000).
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2. 0 VIDEOCLIPE COMO PARTE DO PROCESSO DE

CONFIGURACAO DA MUSICA NA MIiDIA

Um dos mais expressivos produtos da industria fonografica, o videoclipe
se popularizou na década de 80, mas a trajetéria de construcdo desse formato
remonta ao inicio do século XX, quando surgiram as primeiras tecnologias de
gravagao, fixagcdo e circulagdo da musica. Esse aparato midiatico determinou a
configuracdo da musica popular massiva, que nao escapa as “técnicas de producao,
armazenamento e circulacao tanto em suas condigdes de produgdo bem como em
suas condi¢des de consumo" (JANOTTI Jr., 2005b, p.2).

A idéia de mausica popular massiva ganha corpo a partir dos primeiros
fonografos, gramofones, toca-discos e das emissoras de radio: tecnologias que
permitiram descolar a audicdo dos espacos acusticos de execucdo. No inicio do
século passado, as expressdes musicais comegaram a ser produzidas para um
consumo massivo e, num movimento em espiral, passaram a envolver estratégias de
circulacdo afinadas com essa demanda. Em outras palavras, a partir do
estabelecimento da cadeia midiatica, houve uma redefinicdo do fazer musical,
através da qual os aspectos plasticos da musica e toda a sua dinadmica de producao

e divulgacao foram alterados também em funcao da industria fonografica:

Na verdade, em termos mediaticos, pode-se relacionar a
configuracdo da musica popular massiva ao desenvolvimento
dos aparelhos de reproducdo e gravagdo musical, o que
envolve as légicas mercadologicas da industria fonogréfica, os
suportes de circulagdo das cangdes e os diferentes modos de
execugao e audigcdo relacionados a essa estrutura (JANOTTI
Jr, 2005b, p.2).
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Os primeiros aparelhos de gravacdao, armazenamento e circulacao da
musica modificaram, radicalmente, o ouvir. Quando o cinema e a televisao foram
inseridos na sociedade, a musica avangou por outros meios de divulgacdo e
imagens foram agregadas ao ouvir. As tentativas de visualizagcdo da musica em
experiéncias no cinema, na video-arte e na televisdo desembocaram no videoclipe,
cujo formato tornou-se inevitavel, uma vez que atende a uma solicitacao da industria
fonografica em resposta ao desenvolvimento da cadeia midiatica.

Neste primeiro momento, portanto, o trabalho propde mostrar como, ao
longo deste processo de configuracdo da musica na midia, houve, de certa maneira,
uma convergéncia para a constru¢do do formato videoclipe. Com os gramofones e
fonégrafos, a musica foi configurada para atender ao consumo massivo. O cinema
divulgou, principalmente, o rock e o pop, através da conexao imagem e som. A TV
apresentou os programas de auditério e permitiu o desenvolvimento de expressdes
mais especificas da tecnologia video. As televisdes especializadas na exibicdo de
videoclipes e programas sobre o tema, como a MTV (Music Television),
distenderam ainda mais esta relagdo entre musica e imagem e foram um marco no
processo de consolidacdo e divulgacédo do novo formato audiovisual.

Na tentativa de compreender porque o videoclipe é parte do processo de
configuracdo da musica na midia, o trabalho vai partir da nocdo de cancao popular

massiva.

2.1 Configuracao da musica na midia e a convergéncia para o

formato videoclipe

2.1.1. Bem vindo ao século da cancao popular massiva!

A principio, cancao é o encontro entre melodia e fala - um falar de forma
especial, com entoagdes mimetizadas pela melodia (TATIT, 1997). O adendo
"popular massiva" acrescenta a esta nogao a importancia dos aspectos midiaticos.
Em outras palavras, sé é possivel falar em cancdo popular massiva a partir da
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estruturacdo da industria fonografica, quando a musica sai do espaco acustico de
reproducao para ser incorporada aos sons do cotidiano:

A nocao de cangao popular massiva esté ligada aos encontros
entre a cultura popular e os artefatos mediaticos. Inicialmente,
a cancao se refere a capacidade humana de transformar uma
série de conteudos culturais em pegas que configuram letra e
melodia. O trajeto histérico da cangdo popular até a sua
configuracdo massiva perpassa, portanto, a execugao ao Vvivo
para, em seguida, estar submetida as diversas formas de
mediagdes técnicas. (JANOTTI JR, 2005¢, p.3)

As midias eletromagnéticas e, posteriormente, eletrbnicas e
computacionais tornaram possivel captar, fixar e circular a muasica. “Esse fenébmeno
foi definido por Murray Schafer (1979) como esquizofonia' e se refere a possibilidade
de dissociar o som de seu espaco-tempo de produgdo e reproducdo acustica”
(Valente, 2003, 32). Para pontuar alguns dos impactos provocados pela
mediatizacdo, a pesquisadora Heloisa Valente (2003) relembra o tempo dos
virtuoses (cantores liricos e divas), quando peripécia e beleza da voz eram
consideradas dons divinos e ndao dependiam da aparelhagem técnica. A chegada
dos fondgrafos minimizou estas exigéncias em nome de uma voz fonogénica, ou
seja, com qualidade técnica para permitir a gravacdo em aparelhos rudimentares.
Desde entdo, foi tracado um percurso da era LO-FI (low fidelity) — quando a
apresentacao ao vivo era o padrdo de qualidade —, passando pela era HI_FI (high
fidelity) até chegar & era da voz digital e virtual®. Esta rapida passagem histérica
permite vislumbrar o quanto estes avancos tecnoldgicos alavancaram mudancgas
irrefutdveis na relagdo com a musica. Pensar em mausica, hoje, é viver a

impossibilidade de separa-la da ambientacao midiatizada:

' No final do livro As Vozes da Cangao na Midia, a autora Heloisa Valente apresenta um glossario, no qual o
termo esquizofonia é definido assim: “¢ um neologismo estabelecido por Murray Schafer (1979), no qual se
justapéem os termos squizo(=separado, fendido) e phonos (som). “A esquizofonia é a separagdo de um som
original de sua transmissdo ou da sua reprodugdo eletroaclstica. Um som original estd vinculado aos
mecanismos que o produzem. (...) A eletroacustica permite obter copias que se destinam a outros lugares e a
outros momentos” (SHAFER, 1979 p.133 e 377)”. (VALENTE, 2003, p.221)

2 Foram muitos e variados os formatos de gravacdo até chegarmos a era digital.Nos anos 30,0 formato padrao
era o disco de ebonite de 10 polegadas , 78 rpm. Nos primeiros anos do pds-guerra, a Columbia criou o disco
long play de alta fidelidade com vinil. Em 1948, a Columbia langou o LP de 12 polegadas, 331/3rpm. Em
contrapartida, a RCA desenvolveu o disco de vinil de 7 polegadas, que tocava em 45 rpm. No inicio da década
de 50, o LP tornou-se o formato para a musica classica e o 45 rpm para os singles (SHUKER, 1999, p. 135).
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Com o advento das midias, uma obra musical pode, a principio,
soar em qualquer espago e nas circunstancias mais diversas.
Em consequéncia disso, o ritual de escuta pulveriza-se. Até o
surgimento da esquizofonia, a existéncia do som restringia-se
ao limite do espacgo acustico que o objeto sonoro poderia cobrir:
o grito, o instrumento musical (o tambor, a trompa do correio), o
sino da igreja. O advento da esquizofonia fez com que o tambor
e a voz alcangassem o céu e se multiplicassem, espargindo-se
por todo o planeta até toma-lo, no final do século, integralmente
e em tempo real. (VALENTE, 2003, p. 63)

O século XX difundiu, principalmente, a musica baseada na oralidade,
porque a livrou das armadilhas e inconstancias da meméria, através do uso da
gravacao como registro (TATIT, 2004). A prépria estruturacdo da cangao popular
massiva é um sintoma, por exceléncia, da midiatizagdo. A recorréncia do refrao
consiste num convite ao cantar junto e num recurso para facilitar a memorizacao e

acompanhamento da cangao:

Ele € uma frase musical que se repete ao longo da cangéo,
servindo de baliza para os outros elementos da musica
massiva (as estrofes, as pontes e os solos), podendo valorizar
tanto o ritmo, bem como a rima e os aspectos semanticos da
letra.(JANOTTI. Jr, 2005b, p.3)

Se o refrao provoca o envolvimento é porque ele é regido por uma
dindmica mais ampla e inerente a cancao: o canto como extensao da fala (TATIT,
2004). Embora a estabilizacao sonora esteja nas leis musicais, 0 modo de producao

da linguagem oral € imprescindivel, pois dispara o reconhecimento e o prazer:

De maneira geral, as melodias de cancdo mimetizam as
entoacdes da fala justamente para manter o efeito de que
cantar é também dizer algo, sé que de um modo especial. Os
compositores baseiam-se na prépria experiéncia como falantes
de uma lingua materna para selecionar os contornos
compativeis com o texto. (TATIT, 2004, 73)

E essa estrutura melddico-ritmica da cancao esta sintonizada com uma
l6gica mais abrangente que diz respeito as estratégias mercadoldégicas. Mais que
sincronia ou mera coincidéncia, aconteceu um agenciamento de fatos que conectou

o aparato tecnologico a disseminacao da cancao, através do cinema, tv e video.
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Engendrada também pela industria fonografica, a articulagdo entre som e
imagem ultrapassou a esfera comercial para provocar novas formas de “consumir” a
musica, que alcangcam a tactilidade, perdida no processo de midiatizacdo (DUBOIS,
2004). Neste contexto, o videoclipe é um produto, simultaneamente, de continuidade
e ruptura, pois, mesmo agregando e condensando elementos de outros meios
audiovisuais, imp6e também suas especificidades. De um lado, continua o processo
de configuragdo da musica na midia e marca uma adaptagcdo da industria
fonografica. Do outro, instaura um tensionamento entre musica e imagem que,
mesmo explicitando os precedentes, traz um qué de ineditismo.

Mas, para tratar do videoclipe precisamos reconhecer, antes de qualquer
coisa, que ele ja nasceu numa sociedade ambientada pelas midias massivas e,
enquanto parte de um processo circular e dinamico, ele tem raizes no cinema e na

tve.

2.1.2. Bem vindo ao encontro do cinema com a cancao popular massiva!

Desde o cinema mudo, a trilha sonora tocada por algum instrumentista
durante a exibicdo do filme era escolhida para provocar uma identificacdo com as
imagens (um processo inverso ao que, geralmente, € feito na producdo de um
videoclipe). Com o langamento, em 1926, do Vitafhone (simultaneamente técnica e
aparelho que permitiu a gravacao sincronizada de musica e imagem), Hollywood
levou para a tela as heroinas da literatura e da Opera e data deste periodo a
invencao do playback, pois as vozes dificeis de gravar foram substituidas por vozes
fonogénicas (VALENTE, 2003). Nesta mesma época, o jazz destacou-se no cinema
através de “numeros filmados” (principalmente com artistas como Duke Ellington e
Woody Herman) e também no primeiro filme cantado, “O Cantor de Jazz”, com Al
Jolson, em 1927 (SOARES, 2004).

%E importante salientar que a video-arte também é apontada como antecessora do videoclipe. Machado (1990)
ressalta que, a parte a polémica sobre este ponto, o videoclipe deu continuidade a tentativa da video-arte de
buscar solugdes para casar, da forma mais orgénica possivel, uma faixa de som com um faixa imagética. “O
videoclipe é a versao popular, as vezes também diluida, embora nem sempre, da video arte que artistas como
Paik, Etra, Emshwiller, Beck, Seawright e tantos outros construiram a partir de meados dos anos 60”. Ver mais
em: MACHADO, Arlindo. A Arte do Video. Sdo Paulo:Editora Brasiliense, 1990.
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A interacdo entre muasica e imagem na sétima arte extrapola o ambito dos
musicais* O cinema experimental do alem&o Oscar Fischinger era um prentncio do
videoclipe, por exemplo. O diretor, que trabalhou para Walt Disney no filme Fantasia
(1940), dirigido por Samuel Armstrong, adaptava imagens abstratas a cadéncia de
uma musica eleita como base. Ainda na Alemanha, a partir de 1921, Fischinger
seguiu as tendéncias das vanguardas artisticas européias e desenvolveu uma
proposta inovadora. Parte da sua filmografia foi dedicada as experiéncias de
tensionamento entre muasica e imagem; produziu filmes de curta duracdo com o
intuito promocional de divulgar cantores ligados a industria fonografica. O
pioneirismo de Fischinger colocou-o a margem do mercado cinematografico e levou-
0 as producdes independentes e, posteriormente, ao desenvolvimento de invengdes
técnicas que nao foram comercializadas.

A musica no cinema, entretanto, seja como trilha sonora ou motivo para
realizacdo da obra (/eitmotiv), despertou uma nova forma de apreciacdo, uma nova
maneira de “ouvir”. E o cinema também foi incorporado as engrenagens da industria
fonografica para divulgacdo e consagracao de determinados géneros. O jazz e o
rock, por exemplo, valeram-se desta midia como uma forma de insercdo na

sociedade americana:

A musica vinda da América substitui cada vez mais a
sensualidade que desaparece dos filmes: da fusado do blues, do
rock e do country, alguma coisa nasceu que nao é s6 uma
experiéncia de ouvir mas também da visdo, em imagens, como
do espaco e do tempo. (WENDERS, 1986, p. 84)

Os estudios hollywoodianos, na década de 30, ousaram experimentar
esta conexdao entre musica e imagens nos chamados short filmes. Eram pecas
destinadas a promog¢ao musical e ao entretenimento, tinham entre trés e oito minutos
e mostravam apresentagdes de diferentes artistas, como Billie Holiday e Bing
Crosby. Os short filmes eram exibidos nas salas de cinema junto dos desenhos
animados e noticiarios que precediam ao filme (FEINEMAN apud. BARRETO, 2004,

p.8).

* O cinema musical ndo deve ser confundido com o videoclipe: “Musicais tradicionais geralmente apresentam
uma narrativa intercalada por nimeros musicais ou dangados” (DANCYGER, 2003, p. 192) No videoclipe, o
tempo do contar a histéria é, geralmente, limitado pela duragdo da musica e encerra-se com os ultimos acordes.
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Na década de 50, o cinema assume, com mais veeméncia, um papel
importante na difusdo da musica popular massiva. Filmes como Blackboard Jungle
(1955), de Richard Brooks, e Rock Around the Clock (1956), de Fred F. Sears,
ajudaram inclusive a popularizar a ideologia e o imaginario do rock. Na primeira
pelicula, um professor lida com a rebeldia de alunos adolescentes numa escola nova
iorquina; ja a segunda obra patrocinou uma popularizacao do termo “rock and roll”,
com a musica Rock Around the Clock, cantada por Bill Haley and the Comets. Esta
aproximagao entre industria fonografica e cinema foi determinante na carreira de
Elvis Presley, Beatles, Rolling Stones e Pink Floyd.

Os Beatles sao considerados os primeiros a desenvolver pecas
audiovisuais, que depois seriam reconhecidas como antecedentes do formato
videoclipe. Em 1964, foi langado o filme “A Hard Day’s Night”, de Richard Lester, no
qual episddios de uma turné dos garotos de Liverpool sdo costurados com cenas
gue mesclam musica a imagens. Nestes trechos, movimentos de camara, efeitos de
transicdo de imagens, iluminagao especial, takes rapidos e o corte na batida marcam
uma montagem diferenciada. Em “A Hard Day’s Night”, o diretor de televisao,
Richard Lester, levou para a tela estratégias mais comuns as expressoes televisiva e
publicitaria e misturou influéncias do Cine Verité® (os musicos interpretam a si
mesmos), Nouvelle Vague® (praticada por Jean-Luc Godard) e do Cinema
Underground’. No livro Emotion Pictures®, o cineasta Win Wenders condena este
tipo de montagem como agressiva aos olhos e ouvidos, ele refere-se,
principalmente, as inser¢des, durante uma apresentacdao da banda, de imagens e
audio dos gritos das fas (WENDERS, 1986). (Esta reacao inicial de reprovacao de
Wenders as novas formas de montagem parece ter sido uma critica pontual, fruto de
um estranhamento, pois Wenders assina a direcao de videoclipes de bandas pop,
como o U2, e mostra-se, durante entrevistas, um entusiasta do clipe). Depois de “A

® O Cinema Verdade, numa tradug&o livre, tem como um dos principais expoentes o diretor soviético, Dziga
Vertov, que rejeitava o cinema de ficcdo, porque apostava na cdmera como um mediador para dendncia social.

O cinema verdade era visto, entdo, como a possibilidade de “tornar visivel o invisivel, de iluiminar a obscuridade,
de revelar o escondido” .

® Movimento cinematografico que surgiu na Franga no final da década de 50. Nessa época, alguns criticos da
revista Cahiers du Cinema, como Frangois Truffaut e Jean-Luc Godard, investiram na pratica do “cinema do
autor”, que centraliza o processo de produgao no diretor. Os filmes da Nouvelle Vague prezam pelo
experimentalismo formal, pelo baixo orcamento de produgao e temas existencialista.

” A produgao cinematografica realizada & margem do main stream, que preza pelo experimentalismo no uso da
técnica e inovagdes tematicas.

8 Trata-se de uma coletanea dos comentarios feitos pelo cineasta alemao Win Wenders sobre filmes lancados
nas décadas de 60 e 70. Neste livro, Wenders escreve sobre filmes que contribuiram para a divulgagao de idolos
da musica, como Elvis Presley, Beatles, Rolin Stones e Pink Floyd.
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Hard Day’s Night”, Richard Lester trabalhou com os Beatles no filme “Help” (1965),
nos curtas “Strawbery Fields Forever” e “Peny Lane”. Em 1968, dirigiu o desenho
animado “Yellow Submarine” e, em 1970, rodou o documentario “Let it Be” — Gltimo
trabalho de Lester com os garotos de Liverpool.

No rastro dos Beatles, vieram os Rolling Stones, que, ainda na década de
60, gravaram “One Plus One”, com Jean-Luc Godard. Sobre este filme, o alemao,
Win Wenders, arrebatado pelo rock and roll, se deixa seduzir pelo estilo de Godard

e festeja a “cdmara que escuta”:

(...) A concentracdao de Mick Jagger quando canta, pega no
microfone, mexe a boca, torna-se a mesma concentragdo com
a qual a camara mostra os Rolling Stones, em zooms e
travellings tornados quase imprescindiveis. A sua visdo € um
fascinio visual, a sua visdo € tdo intensa que passa na
dimensao da escuta, numa camara que comega a escutar, que
€ toda ouvidos(...). (WENDERS, 1986, p.29)

Com base no comentario de Wenders, musica e imagem firmam um
contrato no filme “One Plus One”. Enquadrados como elementos de um produto
audiovisual, aspectos imagéticos e sonoros tracam uma relacdo intrinseca e
imprescindivel. O cinema potencializa o fato de que visdo e tato também sao
componentes do ato de ouvir® (ZUMTHOR, 2000). Na década de 70, um outro
marco: a producdo de um filme a partir do concerto “Live at Pompeii”, do Pink Floyd,
também antecipou o formato que se consagrou na década de 80: o videoclipe. E,
hoje, mesmo com um produto audiovisual de forte apelo comercial e estético, como
o clipe, muitos cantores e bandas apostam no cinema. A banda U2, por exemplo,
lancou o filme “Rattle and Hum”, de Phil Joanou, em 1988; o grupo irlandés também
teve uma pequena participacao e assinou a trilha sonora de “Hotel de Um Milhao de
Doélares”, de Win Wenders, cujo roteiro é do vocalista, Bono Vox. Musicas do U2
figuram ainda na trilha sonora de filmes como “Gangues de Nova lorque”, de Martin
Scorsese, “James Bond, o 0077, de Golden Eye, “Lara Croft, Tomb Rider”, de
Simon West.

% Filmes como Jailhouse Rock, Kid Glahad, Follow That Dream, Wild in the Country e Roustabout divulgaram a
musica de Elvis Presley. A insercdo do rock na sociedade americana tem, alids, uma divida com o cinema.
Outros exemplos de filmes representativos deste processo sdo: Don’t Look Back, com Bob Dylan; T. A M. |.
Show, com Chuck Berry, James Brown, Beach Boys e os Roling Stones; Supershow, com Led Zeppelin, Eric
Clapton, entre outros.
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A insercdo da cancgdo popular massiva no cinema foi tdo expressiva e
envolvente na divulgacéao e consolidacdo de alguns géneros musicais e também na
construcao de uma imagética para determinados artistas que Wenders lamentou, no
inicio da década de 70, o fato de nao ter existido um género cinematografico
referente ao rock e pop:

(...) os velhos filmes de rock and roll mostravam como este
género se poderia ter tornado belo, os filmes novos eram tanto
mais penosos. S& mostravam a musica de forma
incompreensivel ou desprezivel, estropiada e distante. (...) O
facto de, a primeira vista, estes métodos de destruicdo
parecerem emprestados a propria musica, e portanto
adaptados a esta, mostra tanto mais claramente que nao sé as
pessoas que fazem estes filmes nao percebem nada de
musica, mas que ainda por cima tem uma fraca opiniao do seu
trabalho. Fazem como se a camara fosse uma bateria para
eles, e na realidade tratam ambas, a camera e bateria, como
se fossem uma batedeira de cozinha.(WENDERS, 1986, p.
102-105)

O cineasta alemdo, desde muito cedo, percebeu o potencial
mercadolégico e estético da juncdo imagem e musica. E certo que critica
severamente uma forma de edicdo que, por um periodo, ficou associada ao formato
videoclipe, mas nao fechou os olhos para a possibilidade de uma “musicologia da
imagem”. No seu curriculo, Wenders tem os filmes “Sob o Céu de Lisboa” com o
grupo portugués de fado lirico, Madredeus, “Buena Vista Social Club”, com musicos
cubanos que se destacaram na primeira metade do século passado, e assina
também a direcdo de videoclipes do U2, como o da cancao “Stay (Faraway, So
Close!)”. Atualmente, o cineasta aleméo indica que a musica no cinema (ainda que
seja um filme sobre uma banda) e a musica no videoclipe consistem em apostas
estéticas e de consumo diferenciadas. Nao se pode perder de vista que o videoclipe
€ produzido para uma musica, caracteristica que aponta as diferencas fundamentais

entre cinema e clipe:

Fazer um video é realmente uma jogada diferente. Vocé tem o
roteiro, para dizer a verdade, porque tem a mdusica. E tudo o que
vocé faz é para ajudar a musica a brilhar. Vocé sé quer servir esta
musica e vocé quer fazer com que esta musica fique o melhor
possivel e soe tédo interessante quanto possivel (WENDERS,
2002)
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2.1.3 Bem vindo ao encontro da tv com a canc¢ao popular massiva!

O videoclipe € a cancao que se ouve e que se vé, cangao
para atv. (VALENTE, 2003, p. 121)

Para atingir uma parcela significativa de ouvintes, a industria fonografica
se vale das novidades do campo tecnoldgico e busca estratégias de apropriagao dos
novos meios. Uma demonstragdo disso foi a incorporacdo das versdes imagéticas
das jukebox® as acbes de divulgacdo das grandes gravadoras e produtoras
independentes, em menor escala.

As jukebox com videos apresentaram uma articulagdo entre musica e
imagem, que preconizou o videoclipe em seus aspectos plasticos e midiaticos. O
caca niquel, batizado de The Panoram Sound, surgiu nos Estados Unidos, logo apds
a Segunda Guerra Mundial, e exibia flmes em preto e branco, os chamados
Soundies.

Os Soundies divulgaram expressées musicais de varios géneros. Numa
configuragdo audiovisual, a musica estava associada a imagem do cantor dublando,
de instrumentos musicais e alguns clipes ja lancavam mao de elementos narrativos
(GOODWIN, 1992, p.202). No inicio da televisdo americana, os Soundies chegaram
a ser exibidos durante os intervalos comerciais, mas foi, exatamente, o advento da tv
que determinou a decadéncia do formato. O telespectador optou pela apresentacéo
ao vivo dos artistas em programas de auditério.

Pouco tempo depois, na década de 60, na Franca, surgiram os filmes
coloridos dos Scopitones. Embora a TV ja estivesse incorporada ao cotidiano, os
Scopitones funcionaram como uma midia alternativa para as bandas de rock e
outros géneros que nao encontravam espaco de veiculagdo na tv francesa. Mais
arrojada que a Panoram Sound, a maquina Scopitone era até quatro vezes menor e
a tela chegava a 21 polegadas - o0 antecessor tinha telas com 12 polegadas. As mais

expressivas mudangas, entretanto, estdo na questdo plastica e também nos

1% As chamadas juke box funcionavam como caga niqueis. Localizadas em espacos publicos, esses aparelhos
permitiam tragar o perfil de uma audiéncia especifica, composta, em sua maioria, por jovens
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procedimentos técnicos: os filmes dos scopitones ndo se restringiam a mostrar o
cantor encenando a musica, mas ousavam na montagem ao inserir imagens
desvinculadas do cantor/ banda, ao criar roteiros e ao buscar uma relacdo entre
elementos sonoros e elementos imagéticos (ZEBRAL, 1997, p.21).

Soundies e scopitones ndo resistiram a competicdo com a tv, mas semearam
uma forma de divulgacdo da musica que se consolidou com o videoclipe. E a
televisao &, por exceléncia, o meio do clipe, uma vez que estimula a sua producao e
difusdo. A partir da tecnologia de transmisséo televisiva, a cangdo avangou mais na
cadeia da midiatizacao e agregou novas formas de "ouvir". Afinal de contas, “nédo se
canta s6 com a voz”.

Inicialmente, a TV foi concebida para transmitir imagens e sons através de
ondas eletromagnéticas. Os programas eram ao vivo e a apresentacao dos cantores/
bandas dependia da atuacdo, sem retoques, diante das cameras. A mudanca
chegou em 1956, quando a Ampex lancou no mercado o primeiro gravador de
videotape. No final da década de 50, a Inglaterra assistiu ao casamento da industria
fonografica com a expressao televisiva na estréia do programa musical “6’5 Special”,
da BBC (SOARES, 2004, p.17). Neste momento, os musicais televisivos ja
buscavam estratégias de visualizacdo da musica, quando usavam iluminacao,
movimentos de cameras e técnicas de edicdo numa sintonia com o ritmo
(GOODWIN,1992, p.67-68). A construcdo de idolos como Elvis Presley, por
exemplo, dependeu da visibilidade proporcionada pela Tv:

Foi introduzido em diversos segmentos da sociedade norte
americana através de suas aparigbes no Stage Show e no
programa de Ed Sullivan, demonstrando mais uma vez a intima
ligacado entre a afirmacao do rock e sua divulgagéo através das
midias (JANOTTI, 2003a, p.37).

O entrelagamento entre industria fonografica, cinema e televisao foi
determinante para os contornos da cancao popular massiva. Quando, no final da
década de 60, houve uma disseminacao maior do sistema portatil de captacéo e
gravagao de imagens e som, musicos de repercussao mundial, como os Beatles,
também usaram a tv para circulacao e divulgacado da musica. Ja na década de 70, a

televisdo entra em uma nova fase, no que concerne ao impacto da tecnologia. A
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introducao dos recursos da informatica inaugura uma tv cada vez mais digitalizada, o

que traz um novo félego para a industria fonografica:

(...) Em 1975, depois de inumeras exibi¢cdes do clipe Bohemian
Rhapsody, dirigido por Bruce Gowers para o Queen, no
programa Tops of the Pops, da BBC, o disco do grupo chegou
ao topo de vendas — nao impulsionado pela execugdo nas
radios, mas sim, pela ostensiva exibicdo do clipe na tv. Na
mesma BBC, o programa The Kenny Everett Video Show
passou a “concorrer’com o Tops of the Pops, tendo inicio uma
salutar disputa pela disponibilizagéo dos videos nos programas,
que viria a culminar com a percepcao da necessidade de um
canal que fosse uma espécie de “FM televisiva”. (SOARES,
2004, p.18-19)

A tv a cabo MTV (Music Television) foi fundada em 1° de agosto 1981,
pela Warner Communications, para 4 milhdes de assinantes nos Estados Unidos. O
canal, que privilegiava uma programacao voltada para o heavy metal, rock e rap
music, ampliou seu repertério e também sua difusdo pelo mundo, inaugurando a era
do videoclipe no cenario pop. Goodwin destaca que o surgimento do videoclipe
redimensionou algumas estratégias utilizadas pela televisdo para provocar a

visualizagdo da musica, mas ndo consistiu numa ruptura:

(...) Longe de representar uma nova estética ou um tipo radical
de ruptura com as convengoes televisivas, estas técnicas sdo
exemplos classicos das estratégias de significagdo do
entretenimento leve (...) as convengdes do videoclipe nao
diferem de nenhum modo qualitativo dos modos de
enderecamento e retdrica geral visual do entretenimento leve
televisivo, no qual os cédigos de realismo sdo rotineiramente
abandonados. (GOODWIN, 1992, p.67-68)"

Nao foi apenas uma conjuntura tecnolégica que permitiu, portanto, a
criagdo da MTV. Os videoclipes despertaram o prazer do reconhecimento, porque
utilizaram (e utilizam) estratégias de enderecamento comuns as convencoes

televisivas e também as convencgdes cinematograficas e a estruturacao do rock e do

pop.
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2.1.4. MTV — Music Television

A MTV evidenciou ainda mais a ligacdo entre cancao popular massiva e
cadeia midiatica. O primeiro videoclipe exibido na MTV foi “Video Killed the Radio
Star” (em portugués, “O Video Matou a Estrela do Radio”), da banda The Buggles. A
profecia, entretanto, ndo se concretizou, a MTV, pelo contrario, trouxe um novo
félego para a industria fonografica, determinando, muitas vezes, quem disputaria as
paradas de sucesso nas emissoras de radio. As grandes gravadoras logo
perceberam o potencial dos videoclipes para incremento das vendas. Foi a década
das megacorporacgdes, a imagem associada a musica ndo ajudou a vender apenas
discos, mas toda uma gama de produtos. A Music Television uniu duas formas de

entretenimento — tv e musica:

NoOs estamos tentando promover o casamento entre essas
duas formas, s6 que elas precisam trabalhar em unissono. Nés
estamos falando sobre criar uma nova forma com a tecnologia
ja existente (PITTMAN apud GOODWIN, 1992, p.133).

Nesta busca por “televisionar” a musica, a MTV difundiu e consolidou o
videoclipe. Goodwin (1992) avalia que forcas econbmicas e sociais levaram a
industria fonografica a investir no clipe e a apostar na MTV como uma tv em
consonancia com a estruturacao rock e pop. O imperativo ndo era a mudanca, mas
ser visto mudando. Esta ideologia dominante no rock e também presente na Music
Television, encorajou Goodwin (1992, p.132) a delimitar trés fases na primeira
década deste canal de tv.

Na primeira fase, de 1981 a 1983, os clipes produzidos na Inglaterra
dominaram a programacéo, divulgando, principalmente, o "New Pop"'? e o AOR
(Album-Oriented Rock)'. Nestes trés primeiros anos, a maior parte da producéo de
videoclipes resumia-se a toscas pegas promocionais ou gravacdes da apresentacao
ao vivo do cantor. Mas alguns artistas, como Duran Duran, ABC e Thompson Twins,

240 New Pop prefigurou o rap em sua relagdo com o computador e maquinas em seu uso do video para vender
uma imagem performatica através da constru¢gdo de uma ‘comunidade’ de musicos, cuja contribuigdo para o
processo de gravagao é descartavel ou inexistente” (Goodwin, 1992, 203)

“Os albuns conceituais e as dperas-rock sao unificados por um tema, que pode ser instrumental, compositivo,
narrativo ou lirico. Deixam de ser uma colegéo de cangdes heterogéneas para tornarem-se obras narrativas, com
uma seqiiéncia de cangdes individuais em torno de um tema unico.Esses albuns conceituais surgiram na década
de 1960, quando o rock buscava o status de arte, vindo dai a denominagéo de alguns albuns como ‘éperas-rock’
” (SHUKER, 1999, 17)
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perceberam a influéncia do videoclipe no publico adolescente e usaram a MTV para
se projetar.

Neste periodo, entretanto, a Music Television foi acusada de racista,
porque tanto o New Pop quanto o AOR eram considerados musicas de branco:

Em 1982, a MTV exibiu pela primeira vez "Billie Jean", do
superastro Michel Jackson, causando grande impacto. O
melhor viria depois, quando John Landis dirigiu a inesquecivel
danca dos zumbis do clipe de "Triller", uma superproducéo de
14 minutos de duracao que levaria os videos de musica a uma
nova dimensé&o, na qual criatividade e grana seriam essenciais.
Michael Jackson quebrou duas barreiras na MTV: a de sua
raca e da arte criacao de videos. (HEPNER, David. 2005)

Na segunda fase (1983-1985), o New Pop saiu de moda, a MTV comecou
a ocupar mais os centros urbanos nos Estados Unidos da América - as cidades da
costa e do centro-oeste - e necessitou de um repertério musical que atendesse ao
gosto roqueiro daquela nova demografia. A importacao européia ja nao atendia mais
a nova demanda. Aqui, a MTV aposta no heavy metal e constr6i um novo esquema
de montagem, através do qual os “dedos nervosos” cedem lugar para outros
recursos. Este também foi um periodo de criticas severas, crise e competicao
acirrada no mercado. O contra-ataque foi um contrato de exclusividade com as seis
maiores gravadoras do mundo.

A terceira fase, de acordo com Goodwin, comecou em 1986 com uma
maior flexibilizagao no repertério musical e um movimento acelerado em direcdo a
programacao televisiva mais tradicional. Em 1987, a MTV chegou a Europa e foi o
primeiro passo para a Music Television sublimar as fronteiras geograficas do mundo.
Na década de noventa, porém, houve uma amplificagdo nas mudangas mais
radicais, ja realizadas anteriormente.

Ao roteiro, tragado por Goodwin, pode-se acrescentar um quarto estagio
iniciado nos anos 90. A MTV brasileira, por exemplo, mudou o seu perfil € provocou
varias polémicas ao inserir o sertanejo e 0 axé music na programacao. Além dessa
negociacdo com as manifestacdes musicais regionais, a tv vem passando, nos
ultimos anos, por uma reformulacdo na grade. Os videoclipes (ou a musica) nao
configuram mais o motivo principal da programacdo. A exibicdo de clipes divide
espagco com programas que repetem padrdes da tv convencional, como talk show,

revista de cinema, reality shows, desenhos animados com os VJs etc. Os VJs, alias,
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ainda mantém o papel de figuras chave e elo de toda a programacéao, uma vez que
transitam também por programas que nao abordam o videoclipe.

Apesar desta diversificacdo na programacéao, nos Ultimos quinze anos, a
MTV foi referéncia para a industria fonografica na divulgacdo e construcdo do
formato videoclipe. A Music Television contribuiu para que os videoclipes
ultrapassassem os limites dos aparelhos de tv e chegassem ao cinema, paredes
nos shoppings, lojas de discos, se fazendo presente também nas performances ao
vivo e na cena de clubes.(PAT AUFDERHEIDE apud. MACHADO, 2003, p.179).
Além disso, a MTV também foi determinante na formacdo dos chamados imago-
musicos, pop stars a exemplo de Madona, U2 e Michel Jackson (JANOTTI Jr,
2003a), que dispensam aos videoclipes a mesma atencdo depositada nos
lancamentos fonograficos. Para eles, a garantia do espacgo de visibilidade esta a
mercé das estratégias que possam garantir o maior numero possivel de
telespectadores. Em outras palavras, o clipe € produzido para ser transnacional, com
veiculacdo em toda a cadeia MTV (além de outros canais voltados para uma
programacao musical).

O clipe marca a consolidacdo do processo da cangcao numa dinamica
cadeia mercadolégica, determinante na producado de sentido. A existéncia de outros
canais de tv, que seguem a mesma linha da MTV, comprova que a can¢gao mais do
que ouvida, precisa ser "vista".

O entrosamento entre musica e imagem permite ao videoclipe deixar sua
marca no fazer audiovisual. Assim como se "pode tocar com os olhos, como se a
visdo descobrisse, de repente, a sua funcao tactil" (ARISTARCO, 1990, p.98), o
ouvir também se configura como gerador de cenarios. Embora seja quase um
consenso que o videoclipe incorporou elementos da video-arte, do cinema e da
televisdo, este audiovisual ndo pode ser contemplado ao largo da industria
fonogréafica. Parte integrante do processo de midiatizagdo da musica, o clipe sé

existe enquanto tensionamento entre elementos imagéticos e sonoros.
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2.2 Videoclipe e a visualizacao da musica popular massiva

2.2.1 Sinestesia e a tensao entre musica e imagem no universo pop

A imagem sempre esteve atrelada a produgdo de sentido da musica.
Compositores e ouvintes “véem” imagens enquanto consomem uma musica. A
associacdo de cenas e paisagens a determinadas estruturas melddicas é um ato
quase espontaneo. A bagagem individual de cada ouvinte também transforma a
musica num espacgo a ser preenchido pela memadria. Ha uma espécie de espiral do
sentido, na qual cultura e lembrancas pessoais se encarregam de disparar imagens
durante a audicdo. Nao seria exagero dizer que, além das imagens langadas pela
meméria pessoal do ouvinte, ha um certo tipo de iconografia associada a
determinadas musicas, sdo as convencbes construidas através da cultura e suas
manifestacbes (GOODWIN, 1992, p.55).

O visual é elemento chave para a producao de sentido da expressao
musical e a industria fonografica langou méo deste recurso, principalmente, para
consolidacdo do pop'®. A fabricagdo do idolo acontece também a partir da
construcao e reiteracao de determinadas imagens. Além das convengdes culturais e
das lembrancgas de cada ouvinte, a imagem associada a musica pop também traz a
marca do intérprete, uma identidade construida ao longo da carreira. “O esforgo de
olhar a musica em termos visuais € o esforco de entender como o pop trabalha”
(GOODWIN, 1992, p.50). O pop evidencia os aspectos comerciais da cadeia musical

midiatica:

A musica pop desenvolve-se através da divulgagéo via cinema,
radio, TV, computador, etc; apoiando-se em modelos de
divulgacdo em que até as divisbes entre géneros musicais
tendem a ser embotadas. Nessa direcdo, pode-se perceber
como é possivel falar de muasica pop tanto para se referir ao
consumo indiscriminado de qualquer musica, quanto para
aludir aos géneros musicais que colocam em relevo o0s

'* “De inicio, torna-se importante ressaltar que os estudos brasileiros e franceses observam uma distingéo entre
cultura popular (de feicdes folcloricas ou nativistas) e cultura pop (popular mediatica) que nem sempre é
acompanhada pelos estudos culturais de lingua inglesa. Mas apesar de relevante, a distingdo entre a cultura
popular, aquela produzida e difundida de maneira independente dos grandes conglomerados multimidiaticos e
cultura pop, que englobaria a cultura mediatica surgida no século XX, acarreta algumas dificuldades, tendo em
vista que também é popular o ato de comentar, ouvir e valorar o universo pop. Mas vale ressaltar que a cultura
pop também é relacionada em terras brasileiras aos fendmenos que colocam em destaque a comunicagao
gerada pelos conglomerados multimidiaticos no pés-guerra.” (JANOTTI, Jr., 2005b, p.02)
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aspectos homogeneizantes da cadeia mediatica. (JANOTTI Jr.,
2003 a, p 28-29).

Embora a tenséo entre o sistema de producéo e distribuicdo das grandes
companhias musicais e a busca por um publico segmentado também permeie a idéia
de musica pop, neste momento da pesquisa, é importante destacar apenas a
relacdo intrinseca entre o pop e a imagem. Na produgéo de sentido da musica pop'>,
o visual esta presente desde as capas de discos até o cenario dos shows; e nao
pode ser negligenciado:

(...) € preciso considerar o papel estrutural cada vez mais
importante das imagens na cena pop. Um show de rock hoje
nao compreende apenas musica (no sentido exclusivamente
acustico do termo), mas também coreografia, indumentaria,
cenografia, projegdo de imagens animadas em telées e toda
uma paraferndlia de recursos imagéticos que torna a musica
pop um acontecimento cada vez mais audiovisual.
(MACHADO, 2000, p.183)

A estratégia de repeticdo das imagens, ainda que sejam da banda ou do
cantor, integra uma dindmica ampla da industria fonografica e explicita, mesmo
numa intencdo mais mercadolégica, uma caracteristica inerente a musica: a
sinestesia. De acordo com Goodwin, sinestesia “é o processo intra-pessoal, por meio
do qual as impressdes sensoriais sdo conduzidas de um sentido para outro, por
exemplo, quando nds vemos as imagens dos sons com 0s nossos “olhos da
mente™’ (1992, p.50). Chion (1993) refere-se a sinestesia como transensorialidade,
numa recusa a interpretacao da intersensorialidade. Na nocao de “inter”, para cada
sentido existe sua parcela, entretanto ha pontos de contato, pontos de enlace, de

intersecdo com os outros. Pelo modelo transensorial (ou metasensorial):

(...) ndo ha dado sensorial limitado e reservado desde o
principio: os sentidos sdo canais, caminhos de passagem, mas

' Num exercicio conceitual, o pesquisador Janotti Jr. traga uma linha decrescente, na qual a musica popular
massiva contém a cang¢do popular massiva, que, por sua vez, contém a cangao pop. “Musica popular massiva
esta diretamente ligado ao formato cangdo e ao seu desenvolvimento a partir dos aparelhos mediaticos, ja
musica pop pressupbe uma série de valores, ligados as especificidades das condigbes de producdo e
reconhecimento das chamadas grande gravadoras e de uma certa “acessibilidade” das tematicas e das
sonoridades presentes em determinadas cangdes. Estudar essas diferentes formas de valoracéo e circulagdo da
cancdo popular massiva € uma forma de perceber como grande parte de nossas praticas culturais esta
diretamente vinculada a configuragcdo mediatica de determinados objetos em seus aspectos plasticos e
comerciais” (JANOTTI Jr, 2005b, p.8)
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do que campos ou terras. Se existe na visdo uma dimensao
especificamente visual, e na audicdo umas dimensdes
somente auditivas, estas dimensées sao minoritarias,
localizadas, ao mesmo tempo em que centrais. (CHION, 1993,
p.131)

E este conceito € pedra angular para compreender os mecanismos de
visualizagdo da musica. Além de ouvida, a musica também pode ser “vista”, “tocada”
e incitar (talvez!) a memdria olfativa; a musica conduz o ouvinte a recordacao de
“‘quem esta cantando”. O visual é elemento chave no processo de producdo de
sentido da musica, muito por conta da relacao existente com o pop: “se 0 processo
de sinestesia opera no consumo da musica pop (...), entdo as correspondéncias
generalizantes entre musica e imagem ainda nos dizem um pouco sobre a producéo
de sentido” (Goodwin, 1992, p.71). Neste viés, ilustrar cangdes com um determinado
tipo de iluminacdo, selecionar um cenario ou recorrer a elementos corporais
seguindo uma motivacao do proprio ritmo ou &nimo da musica nao revela mais do
que a musica significa. O elemento visual é, especialmente, potencializado no
formato videoclipe. Essa jungcao entre elementos imagéticos e sonoros através do

clipe acentua um fenébmeno ja previsto no consumo da musica desde a Antiguidade:

Sabemos que o termo grego mousiké (literalmente: a arte das
musas) designava originalmente um certo tipo de espetaculo que
hoje chamariamos de multimidia, pois incluia ndo apenas a
performance instrumental e o canto, mas também a poesia, a
filosofia, a danga, a ginastica, a coreografia, a performance teatral,
as indumentarias e mascaras e até mesmo “efeitos especiais”
produzidos através de jogos de luz, movimentos dos cenarios e
truques de prestidigitacdo. (MACHADO, 2000, p.155)

Com base no que ja foi apresentado até aqui, ouvir uma cancao é
também entregar-se ao exercicio da visualiza-la. Neste sentido, as pistas para
percorrer 0 processo de visualizacdo da musica no videoclipe sao dadas pela propria
estruturacdo da musica popular massiva'®. Assim, a organizacdo estrutural do
videoclipe precisa ser abordada sem perder de vista duas condi¢gdes: 1) a funcao
promocional do clipe dentro da dindmica da industria fonografica e 2)a
correspondéncia entre som e imagem, enquanto uma questdo de estruturagcédo e

composi¢ao. Qualquer iniciativa de abordagem do videoclipe, entretanto, ndo pode

'® Esta ¢ a aposta dos pesquisadores vinculados ao Grupo de Midia e Msica Popular Massiva, coordenado pelo
Prof. Dr. Jeder Janotti Jr., membro da Po6s Graduagdo em Comunicagdo e Cultura Contemporaneas, da
Faculdade de Comunicagédo da UFBA.
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desconsiderar que ele é um produto da industria fonografica. Ha sempre uma
expectativa em torno da musica que vai ser veiculada também através do clipe. Os
fas, por exemplo, buscam ver os clipes das musicas e bandas que gostam. Ha ainda
uma relagao reiterativa e de constante retroalimentagédo entre a musica em si e seu

videoclipe.

2.2.2 Visualizar a musica e musicalizar a imagem

Goodwin (1992) aposta numa “musicologia da imagem”, indica que o
conceito de sinestesia € peca fundamental na compreensdo do videoclipe e
resultado mais expressivo da tensdo entre imagem e som. Em sintese, é forma,
conteudo e efeito da estruturacdo do clipe. E, numa tentativa de registrar a
articulacao entre som e imagem, relaciona elementos da musica (tempo, ritmo,
arranjo, desenvolvimento harmdnico, espaco acustico/cendrios sonoros e a letra)
com os recursos de movimentos de camera, performance do artista, edicdo de
imagens e efeitos de pos-producdo. Goodwin indica que a musica, enquanto um
produto sinestésico, traz em sua prépria estruturacdo (expressdo de forma e
contelido), elementos que sugerem a visualizagdo'’. A associacdo visual com a
musica seria anterior a producdo do videoclipe, e, sendo assim, os diretores
acessariam uma espécie de sistema de convengdes, que seria comungado com a
audiéncia durante o consumo'®.

A abordagem pode ser redutora, se for considerado que o videoclipe
apenas explicita algo que a prépria audicdo da musica ja promove; mas também
pode ser elucidativa, se houver o entendimento do videoclipe como um produto da
industria fonografica, que se valeu de propriedades da prépria musica popular
massiva para causar o reconhecimento do telespectador e a consequiente aceitacao
do novo produto.

A compreensdo de que a sinestesia ndao é uma propriedade do videoclipe,

mas um fendmeno ja previsto na audicdo da musica € o primeiro passo para

7 Nao é interessante alongar as reflexdes sobre o que vem antes - o clipe ou a musica, ou se ambos séo
gestados concomitantemente. Este € um debate que envolve inclusive os processos criativos especificos de
cada artista. A parte a polémica, aceitamos que a estruturagdo musical é referéncia para compreender o
videoclipe. Enquanto uma forma de conteddo do tempo, ela impde, arbitrariamente, um comego € um fim. A
musica, portanto, serd uma espécie de guia para amplificar, inclusive, a dimensao imagética.

'® Goodwin recorre aos conceitos de internal sign system e “inner speech” trabalhados por Volosinov. Vlide
Bakhtin (2002)
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reconhecer o clipe como tensdo entre musica e imagem e também para realizar o
exercicio de, numa mesma operacgao, visualizar a masica e musicalizar a imagem.

O tempo da musica popular massiva, por exemplo, € representado no
videoclipe com recursos que vao desde movimentos de cAmera a uma montagem
acelerada, incluindo também a gama de efeitos permitidos pela ilha de pds
producdo. Uma simples montagem em takes rapidos ou movimentos nervosos do
cinegrafista podem sugerir velocidade. Em contrapartida, ha também recursos para
desacelerar a imagem, desde o slow motion'® até a retirada de cores da cena.

A musica também indica como o ritmo pode ser demonstrado, mesmo que
no processo de construcao do videoclipe nem sempre produtores e diretores acatem
essas pistas para visualizacdo. Embora a discussao sobre ritmo seja mais ampla e
sera tratada com mais cuidado logo adiante, por hora, vale citar que estratégias,
segundo Goodwin, podem garantir a visualizacao do ritmo da musica no clipe. O
recurso mais explicito € a edicdo com base no ritmo musical. Além disso, gestos e
movimentos (danca) do cantor e personagens em cena também evidenciam o ritmo
da musica. Entretanto é importante reiterar que este exemplo é incipiente e apenas
salienta como a musica ja traz, em si propria, pistas para visualizacdo, as quais
podem ser subvertidas, amplificadas ou negadas, mas nao retiradas da posicéao de
referéncia para a organizacao estrutural do videoclipe.

Ainda trilhando o caminho apontado por Goodwin (1992), no qual séo
listados elementos musicais que servem como essas pistas para a estruturacao do
videoclipe, o arranjo da musica popular massiva deve ser lembrado como condutor
da edicao de imagem. Integrado por voz, ritmo e o suporte de fundo para estes dois
componentes, o arranjo é o ‘lugar das tensdes na canc¢ao popular, uma vez que a
voz tende a ser proeminente e aos outros elementos fica a opcédo de ajustarem-se a
ela e/ou instaurarem espacos de disputa. A proeminéncia da voz € ressaltada, por
exemplo, com a imagem fechada na face do cantor em momentos especificos da
cancao; jogos de luz, movimentos de camera e recursos de edicao e pds producio
também sao lancados para resolver ou revelar as tensdes latentes no arranjo.

E este percurso, proposto por Goodwin, destaca, de forma bem incipiente,

que a nocado de sinestesia, importante para compreensdo da musica popular

1% Método televisivo e cinematografico de apresentar a acdo numa velocidade menor do que a da vida
real. SLOW MOTION. In: Oxford advanced learner’s dictionary of current English. UK: Oxford
University Press, 2000, p.1264.
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massiva e do videoclipe, é clara também quando se pensa na questdo do espaco
acustico, em outras palavras, quando se considera que ha “espacos” (no sentido de
ambientagcao, atmosfera) associados a determinadas sonoridades A relevancia de
sons mais agudos propde, por exemplo, a visualizagdo de aportes imagéticos mais
abertos. Em contrapartida, sons graves implicam fechamento. E esta visualizacao
pode ocorrer, além das paisagens ou cenarios, em cores, movimentos dos
personagens dentro da cena, tratamentos da imagem e recursos de edicdo e pds
producdo, que considerem o aspecto plastico. A letra também é um importante
elemento musical, quando se faz essa configuracdo do som a imagem. A partir do
desenvolvimento harménico, atentando para a estrutura reiterativa da cancéo
popular massiva, é possivel localizar também como o videoclipe apropria-se de
categorias da cancao; ao reservar para o refrdo, por exemplo, as imagens mais
impactantes — trata-se de uma reverberacdo, expressdo imagética do momento
apice da cancgao.

A opcéo, aqui, por refazer este trajeto proposto por Goodwin ndo consiste
numa intencdo de travar relacbes fechadas entre os elementos e propriedades
oriundos da musica e sua reverberacdo, sem ruidos ou sujeira, no videoclipe. O
ponto de partida é considerar os videoclipes como produtos da industria fonografica,
feitos para vender cancgdes e, portanto:

FreqlUentemente refletem a estrutura da cancéo e se apropriam
de certos artefatos musicais no dominio da melodia, ritmo e
timbre. A imagem pode até parecer imitar as batidas e fruicées
do som, indeterminando, com isso, as fronteiras entre som e
imagem. Videomakers tém desenvolvido uma série de praticas
para colocar a imagem na musica afim de que a imagem
adquira um status de autonomia e abandone certos modos de
representagdo mais direta da cangdo. Em troca, a imagem
ganha em flexibilidade e desenvoltura, assim como na
polivaléncia de significados. Muitos dos significados do
videoclipe recaem neste dar-e-pegar entre som e imagem e
nas relagcbes entre seus varios modos de continuidade.
(MUNDY, 1999, p. 21)

Mundy sublinha, nesta observagdo, que o videoclipe ndo pode ser
pensado longe dessa relagdo do "dar e pegar" entre som e imagem. Essa conexao
tensiva é constituinte e constitutiva do audiovisual: "o que se "vé&" ndo é o mesmo
quando se ouve; ndao se "ouve" o0 mesmo quando se vé" (CHION, 1993, p.6). A
propria tecnologia confirma e atesta essa combinacao indissocidvel: "Na verdade, o
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videoclipe torna sensivel um fenbmeno a que nunca prestamos a devida atencao
antes: a unidade indecomponivel do som com a imagem no video, que nos permite
falar verdadeiramente e com toda a propriedade de um meio audiovisual"
(MACHADO, 1990, p.173).

Apesar disso, a maior parte dos estudos sobre o videoclipe privilegia os
aspectos imagéticos e, em geral, os aspectos musicais ficam em segundo plano.
Mas, enquanto produto midiadtico da industria fonografica, o clipe esta,
irrefutavelmente, atrelado a uma faixa musical e sua estruturacdo tensiona,
simultaneamente, musica e imagem. Reconhecer o videoclipe com uma relacédo
audiovisual é assumir que musica resignifica imagem e vice-versa, num processo
reiterativo e dindmico. Trata-se, segundo Chion (1993), de uma relacao

“contratual”®

, hdo de um encontro natural, mas um encontro marcado por
interferéncias, intersecbes, amplificacbes, disjungdes, sincronia ou falta de
sincronia:

Comparadas uma com a outra, as percepgdes sonoras e visual
sdo de natureza muito mais dispares do que se imagina. Se
nao se tem sendo uma ligeira consciéncia delas é porque, no
contrato audiovisual, estas percepcbes se influenciam
mutuamente, e emprestam uma a outra, por contaminagao e
projecao, suas propriedades respectivas. (CHION, 1993, p.20)

E sdo as estratégias usadas neste tensionamento que produzem formas
distintas de arrebatar e prender o telespectador. Como ja citado anteriormente, o
videoclipe se apropria de estratégias de enderecamento do cinema, da televiséo, de
uma estruturacédo do rock e do pop e também das experimentacées da video-arte

para configurar um produto capaz de circular sob a légica mercadolégica.

20 Chion utiliza a metafora do contrato, mas ndo explicita uma filiacdo académica para o uso deste
termo. No Dicionario de Andlise do Discurso, de Charaudeau e Mainguenoeau, tem: “O termo
contrato de comunicagdo é empregado pelos semioticistas, psicossocidlogos da linguagem e
analistas do discurso para designar o que faz com que o ato de comunicagéo seja reconhecido como
valido do ponto de vista do sentido. E a condigao para os parceiros de um ato de linguagem se
compreenderem minimamente e poderem interagir, co-construindo o sentido, que é a meta essencial
de qualquer comunicac¢do” (CHARAUDEAU; MAINGUENOEAU, 2004, p.130).
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3. O VIDEOCLIPE A PARTIR DAS NOCOES DE GENERO MUSICAL,
CANCAO POPULAR MASSIVA E PERFORMANCE

O que levar em conta na analise de um videoclipe? Esta € a pergunta que
justifica e norteia este capitulo da pesquisa. Com base nas reflexdes desenvolvidas
até aqui, parece que sao deficitarias as abordagens que privilegiam os aspectos
imagéticos em detrimento dos sonoros. Tentar abarcar as especificidades do clipe
importando os estudos desenvolvidos nas dreas do cinema e da televisdo também
se apresenta como uma solucéo rapida e fadada a deixar muitas lacunas. O primeiro
passo deste percurso consiste em reconhecer o videoclipe como um audiovisual, o
que impele o analista a considerar o “contrato” entre som e imagem, segundo Chion
(1993), ou seja, o tensionamento entre elementos imagéticos e sonoros. Nao se
pode perder de vista ainda que o formato clipe € concebido a partir de uma musica e
ambientado na légica da industria fonografica.

E a partir da musica popular massiva que este trabalho busca
compreender a organizacao estrutural, composi¢do do videoclipe, ou seja, como se
deu essa passagem de uma visualizacdo da musica até a musica visualizada no
videoclipe. Com a mesma proposta, Andrew Goodwin (1992) chega a falar de uma
iconografia presente na propria musica. Em relagéao ao videoclipe, Goodwin enumera
algumas fontes para as iconografias armazenadas na meméria da cultura popular, a
saber: a) imagens pessoais derivadas das histérias associadas com a mdusica, b)
imagens associadas a musica em si, as quais podem operar através de metonimias
ou metéaforas, c) imagens dos musicos/performances, d) visual significante derivado
da iconografia popular nacional, e) signos da cultura popular associados com a
musica (GOODWIN, 1992, p.56). Esses niveis da iconografia seriam capturados
pelos diretores e produtores do videoclipe. “Este € 0 meu argumento: eu quero
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salientar algumas correspondéncias entre a iconografia do videoclipe e sua ampla

aplicacdo no consumo da musica popular” (GOODWIN, 1992, p.56).

3.1 Do texto ao contexto®': os aspectos midiaticos na analise do videoclipe

Ao longo deste trabalho, o videoclipe vem sendo localizado como parte do
processo de configuracdo da musica na midia e herdeiro de uma organizacao
estrutural do pop. Este legado, entretanto, nao se restringe aos aspectos técnicos e
formais (a dimensdo plastica), mas abrange toda a esfera promocional e
mercadoldgica que constitui e, em certa medida, legitima o pop. A producédo de
sentido, assim, ocorre na conjungédo e convergéncia de uma variedade de textos® e
de suas funcbes e usos promocionais. “A implicacdo disto para a andlise do
videoclipe € que se torna impossivel compreender o sentido de qualquer clipe
individualmente sem considerar sua relagdo com o vasto mundo da cultura pop”
(GOODWIN, 1992, p. 25).

Na esfera da musica pop, um Unico produto e/ou sua respectiva
promocao, através da propaganda, nao é suficiente para a configuracdo do sentido.
Os produtos de veiculagdo da musica, o compact disc, o DVD, o VHS ou a fita
cassete (este ultimo, quase em desuso), necessitam, alerta Frith (1996), de outros
formatos para sustentar a producdo de sentido do pop, como posters, revistas,
shows ao vivo, filmes, programas televisivos, entre outros. Além disso, o formato
videoclipe permite a circulacdo da musica por roteiros nao previstos anteriormente,

afinal de contas institui também uma forma de fazer a musica circular

21 0 contexto de um videoclipe é, em principio, tudo que cerca esse videoclipe. O entorno €, a0 mesmo tempo,
de natureza audiovisual e ndo audiovisual (contexto situacional, social, cultural). “(...)o contexto pode ser
enfocado de maneira estrita (contexto imediato) ou abrangente (contexto ampliado), em um eixo evidentemente
gradual. No que concerne ao contexto néo linglistico, os contexto estrito (ou micro) faz sobressair, por exemplo,
0 quadro espaciotemporal e a situagdo social local nos quais [entre 0s quais] a troca comunicativa, seus
participantes,o tipo de atividade e as regras que a regem. Enfocado de forma abrangente, o contexto (nivel
macro) faz sobressair o aspecto institucional, e se aprsenta, portanto,como uma série sem fins de
encaixes:assim, o quadro fisico uUltimo serd o conjunto do mundo fisico, e o quadro institucional Ultimo sera o
conjunto do mundo social” (CHARAUDEAU; MAINGUENEAU, 2004, p.127)

2 A nogao de texto, neste trabalho, é compreendida a partir das reflexdes dos autores Umberto Eco (1984) e
Paolo Fabbri (1999). Eco procura uma semibtica em que signo e texto encontrem um ponto virtual de unido.
Para o autor, todo signo é um texto virtual e todo texto € a expansdo de um signo para o universo signico em
forma de enciclopédia. Eco desenvolve os conceitos de leitor e autor modelo e explica que “(...)o texto como uma
maquina preguigosa que nao executa o trabalho que deveria executar, é construida de maneira a pedir ao leitor
que execute uma parte do proprio trabalho” (ECO, 1984, 97). Fabbri, por sua vez, propée a nocdo de
textualidade. Para ele, a Semidtica ndo deve ser apreendida como um estudo de signos, “mas sim como
uma indagagao cientifica dos sistemas e processos de significacao” (FABBRI, 1999, p.56)
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internacionalmente. A producdo do sentido do videoclipe, portanto, se da no
percurso das regras da producado as regras de consumo. E a demanda promocional
explica muito do seu carater textual (GOODWIN, 1992).

Por conta das especificidades do pop, o clipe ndo pode ser contemplado
isoladamente num processo analitico. Ele sempre faz parte da estratégia de
lancamento de um novo album, cujo consumo é respaldado também pela entrevista
na televisdo, pela imagem fotografica que circula nas revistas, enfim, por uma
dindmica promocional que envolve toda a cadeia midiatica num esquema de
intertextualidade®. A andlise somente textual do videoclipe ndo se adapta ao
crescente processo intertextual da industria fonografica. E o fio condutor que oferece
unidade a essas complexas relacbées € o star system (nocao gerada, inicialmente, a
partir da construcdo do idolo pela industria cinematografica hollywoodiana), o qual
garante longevidade aos investimentos de marketing.

Aqui, vale a pena retomar algumas idéias ja expostas neste trabalho e
tracar novas reflexdes na tentativa de compreender como e por onde abordar o
videoclipe. Dentro da dindmica da industria fonogréafica, o desenvolvimento do
videoclipe € respaldado por duas mudancgas: 1) no fazer musical que, a partir,
principalmente, do New Pop, legitimou o play back, o sampling?® e, no geral, de
maquinas que levaram ao palco instrumentos ou vozes que nao dispunham de uma
presenca ao vivo; 2) na atencao dispensada ao marketing e a fabricacdo da imagem
do stardom (idolo). Essas mudancas precederam o videoclipe e permitiram o
reconhecimento e aceitagdo deste produto pela audiéncia. O clipe, por sua vez,
potencializou e consagrou novas formas do fazer musical e a necessidade de uma
fabricacdo da imagem do stardom no seio da industria fonografia, mas também
envolveu outras tendéncias e se tornou uma mixagem de midias e textos
(GOODWIN, 1992, p. 25).

A partir destas consideragdes, a proposta de compreender como se da
a visualizacdo da musica no videoclipe torna-se mais complexa. E preciso

contempla-lo na dindmica da cadeia midiatica, aborda-lo como um produto que

2 «Esse termo designa a0 mesmo tempo uma propriedade constitutiva de qualquer texto e o conjunto das
relagbes explicitas ou implicitas que um texto ou um grupo de textos determinado mantém com outros textos”
(CHARAUDEAU; MAINGUENEAU, 2004, p.288)

2 “Uso da tecnologia de computador para extrair trechos selecionados de trabalhos previamente gravados e usa-
los como parte de um novo trabalho, usualmente como fundo sonoro de acompanhamento para novos vocais”
(SHUKER, 199, p. 251)
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segue a organizacao estrutural do pop e atende aos reclames da industria musical.
Por este viés, o aspecto promocional € indissociavel do mididtico e, para
compreender esta dimensao, € preciso seguir as pistas do star system.

3.1.1 A nocao de star system e o entorno midiatico na analise do videoclipe

Uma analise textual do videoclipe ndao pode ignorar as intersecbes entre a
produgédo e o consumo, em outras palavras, ndo pode abrir mao do contexto. Como
ja explicitado, a fita cassete, o dvd, o CD e o VHS, enquanto mercadorias de
veiculacdo, falham no processo de producdo de sentido se ndo houver o0s
suplementos (entrevistas dos intérpretes, posteres, fotografias em revistas, shows ao
vivo, etc) e até a prépria masica constitui também um veiculo promocional, quando
associada, por exemplo, a uma determinada marca, servicos, corporagcdes etc
(FRITH, 1996). Da mesma forma, o videoclipe ndo promove somente a musica e,
embora contenha um “tom mercadolégico”, ele também o excede (GOODWIN,
1992). O videoclipe ndo é expressao apenas da musica e sua visualizacdo, mas
também um “espaco’ de circulagdo da musica, definido pela légica da industria
fonografica, e um espaco de “fabricacdo” do star sytem. Segundo Goodwin (1992),
esse elo entre a producédo e o consumo € tracado pelo star system, prioritariamente,

em duas instancias:

1) a criagdo e a caracterizacdo da identidade do star pop
provém do ponto da identificacdo do ouvinte-espectador; 2) a
construgéo da identidade do star é central para a economia da
industria musical (GOODWIN, 1992, p.98).

Na “fabricacdo” do star system, ha um jogo constante entre o
extraordinario e o ordinario. O idolo que provoca empatia e permite ao espectador se
reconhecer nesta imagem, também precisa apresentar algo de inatingivel, que o
diferencia dos demais. E as estratégias usadas nos videoclipes para provocar essa
identificagdo sdo as mais variadas e, muitas vezes, ndo se limitam a construir um
senso de comunidade entre muasico e fa, mas também entre o(s) grupo(s) de
musicos. Ha videoclipes que apresentam o trabalho “duro” dos musicos e funcionam

como “pseudodocumentarios” ao usar discursos cinematograficos e televisivos,
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atrelados ao carater de legitimidade existente em torno da situacao de factualidade.
Nesse tipo de videoclipe, vale ressaltar, ndo ha uma preocupacdo em construir
imagens associadas ao tema da musica: “A explanagao aqui €, sem duvidas, que o
componente essencial na narrativa dos videoclipes ndo consiste na letra das
musicas, mas no star-text que a enquadra” (GOODWIN, 1992, p.108).

O exemplo citado é apenas uma demonstracdo da variedade de sentidos
que o stardom pode trazer para o consumo, 0 que é sempre muito funcional do
ponto de vista da industria fonogréafica. Nao se pode perder de vista que a persona
de uma estrela pop, construida através da cadeia mediatica, € um mecanismo para
garantir vida longa aos investimentos feitos pelas grandes corporacbes e
gravadoras. Desta forma, a construgdo do star system € sempre balizada pelo
horizonte de expectativa® do plblico em relacdo a determinado cantor ou musico.

A iconografia pop, referéncias culturais, convencdes de figurinos, cenarios
e direcdo de arte enunciados ao longo da carreira, biografia do cantor, imagens e
informagdes que circulam na imprensa, capas de discos, posteres, filmes e
apresentacoes televisivas convergem para a construcao do star system e compdem
uma bagagem prévia, um arsenal que € acessado pelo espectador ao entrar em
contato com o videoclipe. Sdo dados e referénciais imagéticas que, segundo
Goodwin, constituem o “semblante” do videoclipe, “uma das chaves para
compreender a producao de sentido musical antes da intervengao de uma imagética
videografica”. (GOODWIN, 1992, 50).

Aqui, vale frisar que o videoclipe também € um recurso importante nesta
fabricacdo do star system. Para elucidar isto, pensemos no langamento do videoclipe
de uma estrela consagrada do pop. No “semblante” deste novo produto, havera
também os clipes anteriores, ou seja, as personas ja incorporadas pelo cantor (a) ou
banda. E um movimento em espiral, no qual o star system é formado por meio de

um conjunto de “histérias”, uma narrativa imagética do cantor, segundo Goodwin:

% 0O termo “horizonte de expectativas” deriva dos estudos da Hermenéutica e da Teoria da Literatura, cuja
proposta era identificar alguns dos conceitos pré-existentes que orientavam e condicionavam a leitura de alguns
textos, especialmente, os poéticos. Tedricos do Formalismo Russo (Roman Jakobson) e da Estética da
Recepgéo (Hans Robert Jauss e Wolfgang Iser) operavam os conceitos de “horizonte de leitura” ou “horizonte
de expectativas” relacionando-os ao que chamaram de efeito estético. No campo da Comunicagéo, o termo
“horizonte de expectativas” é articulado a estudos de Recepgéo, bem como a nogdes de géneros nos Estudos
Culturais e na perspectiva de uma Estética da Comunicagdo, entre outros. Para mais informagées vide Costa
Lima (2002).
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Os tipos de imagens de persona e stardom apresentados no
videoclipe muito claramente relatam a estrutura da carreira.
Porque isso é a narrativa, mais que uma histéria em si, isso € a
ficcdo central na muasica popular, a construgcdo da
personalidade e identidade em torno dos mdusicos pop é
fundamental para o sucesso. (GOODWIN, 1992, p.114)

Este conceito de narrativa imagética nao sera, exaustivamente,
tensionado, a fim de que nao ocorra um desvio do percurso reflexivo, entretanto é
valioso absorver essa idéia de que o star system ndo é algo cristalizado, mas pulsa
no itinerario tragado pela carreira do cantor ou banda, ndo apenas através do que é
produzido para ser apresentado ao publico, mas também pelo que escapole ao
controle das gravadoras ou assessorias e € divulgado na condicdo de dado
biografico. A fabricagdo do star system opera por convergéncias e reunidao de
elementos. Aqui, surge a indagacdo de como fica a andlise do videoclipe a partir
desta nogéao?

Com marcas sociolégicas e ideoldgicas, o star system transita do texto ao
contexto, num entre mundos, e, assim como “atravessa” o produto, também esta
inscrito nele enquanto instrugdo de acesso e leitura. Localizado como uma
intersecao entre a producao e o consumo, o star system é balizado pelo horizonte de
expectativa do espectador, em outras palavras, pressupde um ouvinte/espectador
em potencial.

Num primeiro momento analitico, o star system no videoclipe é margeado
por meio da nocao de género musical, uma vez que “grande parte da apropriacao da
musica popular massiva é efetuada a partir de sua classificacdo genérica”.
(JANOTTI Jr., 2003b: p. 31). A idéia de género musical puxa também a de cangao
popular massiva e ambas vao funcionar como balizas e referéncias para a producao
e consumo do videoclipe. Ja o conceito de performance vai permitir essa
identificacdo do star system, através da observacdo de elementos como voz,
cenario, figurino, encenacdo e danga. A performance consiste numa personalizacao
da musica pop, solicitada pela dindmica mercadoldgica da industria fonografica. E,
finalmente, ndo é possivel pensar na narratividade de um videoclipe, sem
contemplar o star system, que também € agente no processo de configuracédo de
sentido. Nao é raro encontrar exemplos em que “ficcdo, narrativa e identidade no
videoclipe s&o geralmente localizados no nivel do star text” (GOODWIN, 1992,
p.101).
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O star system, porém, é apenas um dos aspectos que podem ser
analisados a partir dos conceitos de género musical, cancdo popular massiva,
performance e narratividade. Se as perguntas instigadoras da analise sdo: 1) Como
se da a visualizacdo da musica no videoclipe? e 2)De que forma (a partir de que
elementos) é construida uma narratividade neste audiovisual?, imp6e-se de maneira
desafiadora a contemplacdo das dimensbes plastica e medidtica no processo

analitico.

3.2 Analise do videoclipe a partir das no¢coées de género musical e cancao

popular massiva

Retomar a idéia de género numa tentativa de definicdo dos parametros
analiticos para o videoclipe € uma aposta respaldada no enquadramento do género
como estratégia comunicacional, mediador entre producgdo, circulagdo e consumo.
Esta nocao € desenvolvida nos trabalhos do Grupo de Pesquisa em Midia e Musica
Popular Massiva, que parte dos Estudos Culturais e estabelece vinculos com a
Semiética no sentido de desenvolver a reconhecer o género musical como “uma
definicdo da musica em relacdo ao mercado ou, de maneira correlata, o mercado na
musica” (FRITH,1998, 76). Nos estudos realizados até o momento, ja foi detectado
que as rotulacdes genéricas tém um papel crucial para a industria fonogréafica. “A
catalogacao por género influencia no modo como a industria fonografica direciona
seu produto para o consumidor em potencial, como também é parte dos julgamentos
de valor que perpassam o consumo musical” (JANOTTI Jr, 2003b, p.28).

3.2.1 Os géneros midiaticos

Mas, antes de demarcar o género musical e buscar uma interagdo com a
analise do videoclipe, é necessario percorrer um trajeto que delimite, num primeiro
momento, o género midiatico. Para Gomes, pesquisadora dos programas televisivos,
em especial dos telejornais, a nocao de género configura-se como estratégia textual,
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uma indicacao de leitura inscrita no préprio texto. Partindo do conceito de texto,
desenvolvido por Umberto Eco®, Itania Gomes ressalta:

(...) um género é um modo de situar a audiéncia televisiva (ou
os leitores), em relacao a um programa, em relagcao ao assunto
nele tratado e em relacdo ao modo como O programa se
destina ao seu publico. Nessa perspectiva, género € uma
estratégia de interagao e investir numa abordagem dos géneros
televisivos pode significar ultrapassar a dicotomia entre analise
do produto televisivo e analise dos contextos sociais de sua
recepcao”’(GOMES, 2002, p.2)

Desta nocéo, é possivel destacar que o género € apresentado como um
“entre” o0 texto e o contexto. “Na verdade, os géneros delimitam as producdes de
sentido, demarcando a significacao e os aspectos ideologicos dos textos, bem como
o alcance comercial (0 publico alvo) dos produtos mediaticos” (JANOTTI Jr, 2004,
p.3). Os géneros definem-se, entdo, como modos de mediagédo entre as estratégias
produtivas e o consumo?’ e, portanto, como um recurso analitico que permite ir além

de uma abordagem imanente.

Assim, o critico ou analista pode partir das relagdes que
vao do texto ao contexto, dos musicos a audiéncia, do
género aos relatos criticos, dos intérpretes ao mercado
para dar conta das questdes que envolvem a formacéao
dos géneros musicais. (BRACKETT, 2000, p.3).

Se o género midiatico opera como mediador e traz instrucdes de leitura e
uso, ele é definido por um conjunto de elementos que envolve as dimensdes textual,
sociolégica e ideoldgica, tracando sempre um itinerario de mao dupla entre a
producdo e o consumo. Com base nestas concepgdes, Janotti Jr (2004) aponta
algumas caracteristicas do processo de producdo de sentido dos produtos
mediaticos que legitimam o uso da nocao de género para operagdes analiticas no

campo da comunicagao:

1. Toda produgédo de sentido na cultura midiatica pressupée uma
manifestacdo material ancorada nos aspectos expressivos dos

% «“Um texto é um dispositivo concebido para produzir seu leitor-modelo. Repito que esse leitor ndo é o que faz a
“Gnica” conjetura “certa”. Um texto pode prever um leitor modelo com direito de fazer infinitas conjeturas”(ECO,
1993, p.75)

%7 Vide Martin Barbero (1997).
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produtos, em suas particularidades e na materialidade dos suportes
em que esses produtos circulam.

2. A andlise da producao de sentido dos produtos midiaticos deve
levar em consideracao tanto as condicées de producdo, bem como
as condigbes de reconhecimento inscritas nos produtos e
localizadas em suas aprecia¢gdes como textos

3. todo texto pressupde estratégias de leitura, delimitando assim as
possibilidades de producédo de sentido dos produtos midiaticos em
meio a um determinado contexto histérico e social.

4. toda producdo de sentido remete ao campo social. Todo
fendbmeno social € um processo de producao de sentido.

5. Ampliando os aspectos abordados nos itens 3 e 4, pode-se
afirmar que os espectadores/ leitores/ ouvintes orientam suas
expectativas em relacdo aos textos mididticos de acordo com o
reconhecimento das estratégias de comunicagao inscritas nesses
produtos.

6. Os generos midiaticos seriam entdo modos de mediacao entre as
estratégias de producéo e o sistema de recepcao, entre os modelos
e 0S usos que os receptores fazem dos produtos midiaticos através
das estratégias de leituras inscritas nesses produtos.(JANOTTI Jr,
2005a, p.5)

Todos esses fatores posicionam o género como estratégia de
comunicabilidade. As rotulagdes genéricas servem como direcionamento do produto
para um publico em potencial e, além disso, indica, textualmente, como este produto
deve ser “lido”. Aqui, fica claro que as catalogacoes e rotulos pressupdem horizontes
de expectativa. E esta &€ a brecha, que permite enquadrar o género musical como
género midiatico. Assim:

(...) nomear uma cang¢ao com o rétulo de musica pop envolve
localizar estratégias de convengdes sonoras (0 que se ouve),
convencbes de performance (0 que se vé, que corpo €
configurado no processo auditivo), convengbes de mercado
(como a musica popular massiva é embalada) e convengdes de
sociabilidade  (quais valores sdo “incorporados” e
“excorporados” em determinadas expressées musicais).
(JANOTTI Jr., 2005a,p7)

3.2.2 Género musical, cancao popular massiva e analise do videoclipe

Esse preambulo sobre o género midiatico teve a funcdo de lancar
algumas idéias e reflexdes que vao ser pincadas, agora, numa tentativa de interacao
entre o género musical e a analise do videoclipe.

Enquanto um produto integrado a industria fonogréafica, o videoclipe
também é concebido a partir do horizonte de expectativa do género musical.
Aspectos plasticos e midiaticos da visualizagdo da musica no clipe sédo, de certa
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forma, balizados também pelas rotulacbes genéricas da musica popular massiva e
seus respectivos horizontes de expectativas.

A nocao de género musical vai ser uma porta de entrada para abordar
este “entre” texto e contexto do processo de producao de sentido do videoclipe, uma
vez que congrega elementos semibticos da cancao, entrelagcados com determinadas
perspectivas econémicas, mercadolbgicas e culturais.

E necessario, como marco inicial deste processo analitico, estabelecer as
articulacdes entre elementos sonoros e elementos imagéticos no videoclipe a fim de
observar de que forma e até que ponto a “visualizacdo da musica” € margeada pelas
regras e convencdes dos géneros musicais. Sem a pretensdo de limitar-se a
averiguar uma possivel adequacao ou subversdao entre o género musical e o
videoclipe, o processo analitico nao deve perder de vista que o género musical
constitui um agente importante no processo de producdo de sentido. As pistas
oriundas de uma rotulagdo genérica para a visualizagdo da musica no clipe séo
indicagbes passiveis de serem absorvidas e/ou negadas. Qualquer uma das
alternativas, porém, nao descarta o género como referencial de producdo e
consumo.

Os géneros musicais devem ser considerados a partir, inicialmente, das
regras semiobticas, econémicas, técnicas e formais. Mas o reconhecimento e a
nomeacdao de um determinado género advém da materializacdo de certas
convencoes. Se partirmos da idéia de que o género musical direciona o produto a
um consumidor em potencial, entdo, de certa forma, esse género ou ja é sabido, ou
serd detectado durante o processo analitico. A analise do videoclipe, a partir do
conceito de género, pode ser dividida em dois momentos: 1) a identificagdo, através
das regras semibticas, econémicas, técnicas e formais, de um género musical como
horizonte de expectativa para a producao do videoclipe e 2) a definicdo, através da
localizacdo das convencgdes, de qual género fez esse encaminhamento. O desafio,
entretanto, é identificar como regras e convengdes genéricas sao visualizadas no
videoclipe.

No que diz respeito a regras do género musical, JANOTTI Jr. esclarece:

1. Regras econdmicas que envolvem as relagbes de consumo (e 0s
enderecamentos presentes nesse circuito) nos processos de
producdo, difusdo e audicdo do produto musical; 2. Regras
semiobticas que abarcam as estratégias de produgao de sentido e as
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expressdes comunicacionais do texto musical, além da conformagéo
de valores ligados ao que é considerado auténtico em detrimento da
musica ‘cooptada’, ao modo como as expressdes musicais se
referem a outras musicas e como diferentes géneros trabalham
questdes ligadas aos modos de enunciacdo, as tematicas e as
letras; 3. Regras técnicas e formais, como as convengdes e
habilidades que cada género pressupde dos musicos, ritmos, alturas
sonoras e nas relagdes entre voz e instrumentos, palavras e
musica. (JANOTTI JR, 2003b: p.36)

Num exercicio de identificacdo de como essas regras podem ser
visualizadas no videoclipe, Soares (2005) descreveu situagdes e condicoes dessa
transposicao, muitas vezes, citando exemplos ja conhecidos do universo pop. Aqui,
retomaremos alguns desses apontamentos e indicaremos outras possibilidades. A
visualizagdo das regras econ6micas no videoclipe ocorre desde a localizacdo da
persona do star system até o mapeamento do itinerario de circulacdo do clipe
(lancamento concomitante com o album, exibicdo em programas televisivos, festivais
musicais etc). Esse percurso esta atrelado ao engajamento do cantor ou banda seja
com grandes corporacdes ou com selos independentes. Os préprios recursos de
captacdo de imagens, montagem e po6s produc¢ao usados no videoclipe revelam um
pouco da estrutura econbémica por tras do produto e de suas estratégias de
enderecamento.

A visualizacdo das regras semidticas, por sua vez, abarca desde a
articulacao entre elementos imagéticos e sonoros para a producao de sentido até a
demarcacdo das estratégias que figuram o star system e o audiovisual como
auténtico ou cooptado. A relacdo entre imagem e letra da musica, os modos de
enunciacao do star system, seja na conexao imagem/musica, seja no entorno
contextual, também figuram aqui.

Ja a visualizacdo das regras técnicas e formais pode ser acessada na
observacao dos recursos técnicos usados para elaboracdao da musica, captacao de
imagens e edigéo do clipe como também através de conceitos como sinestesia, valor
agregado e pontos de sincronizacdo. No capitulo anterior, mostramos como a
musica oferece pistas para sua visualizacdo, através de elementos como letra,
arranjo, tempo, harmonia, espaco acustico e ritmo (GOODWIN, 1992). Movimentos
de camera e enquadramentos, recursos de montagem, edicdo e pds-producéo

promovem essa visualizagdo da musica num processo sinestésico de producao de
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sentido. A musica ainda traz inscrita sua performance e esta pode ser potencializada
no videoclipe (trataremos da performance logo em seguida).

Ainda sobre as regras técnicas e formais, € premente salientar a
estruturagao reiterativa da cancao popular massiva e sua visualizacao no videoclipe.
Marcada pela regularidade ritmica e melodica que privilegia os refrdes e temas
recorrentes, a cancao tragca uma espécie de percurso, cujo referencial de
desenvolvimento é o refrao. O momento do “cantar junto” pode representar, no
videoclipe, o que Goodwin (1992) denomina de “gancho narrativo”, disposicao
imagética mais impactante, cuja forca solicita a atencao do espectador e se constitui
como “trecho imagético” a ser capturado pela memdria. O gancho narrativo,
entretanto, pode ser dissociado do refrdo e esta ruptura com o desenvolvimento da
cancéao popular massiva (no qual os versos conduzem ao refrédo) deve ser apreciado
e flexionado para o entendimento da proposta deste deslocamento.

Na condi¢do de produto midiatico, a can¢ao popular massiva € descolada
do tempo e do espaco de execucao para valorizar também técnicas de gravacao/
reproducdo. Sons graves e agudos, a sensacao de extensdao sonora (através do
efeito de eco), as distorgdes, as sonoridades que simulam uma execug¢ao em
ambientes acusticos distintos podem ser manifestados imageticamente, pelo
principio da sinestesia. Desta maneira, os sons graves podem estar associados a
ambientes fechados e o efeito de eco ser manifestado imageticamente através de
movimentos de camera.

A vocacao comercial da cancao popular massiva, que é produzida, muitas
vezes, para atingir o maior numero possivel de ouvintes, também reverbera no
videoclipe, quando ele assume uma imagética mais universal e segue padrées que
facilitam o reconhecimento de uma filiacdo a determinado género. A repeticdo de
determinados atos performaticos por parte do intérprete ou banda, bem como a
preferéncia por um determinado suporte, op¢des por cores saturadas ou tons pastéis
articulam a construcdo de aparatos imagéticos aos horizontes de expectativa dos
géneros musicais.

Nao ha a pretensdo de esgotar aqui, nem mesmo de apresentar um
namero expressivo de situagdes e condicoes, nas quais essas regras genéricas
possam ser visualizadas no videoclipe. O préprio exercicio analitico se encarrega de
distender mais essas apostas e confirmar a suspeita de que muitas das descobertas

acontecem no processo mesmo de andlise.
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Uma vez indicadas as regras genéricas que servem como horizonte de
expectativa para producao e consumo do videoclipe, o analista pode verificar se é
possivel rotular o clipe a partir do género da cancao. Para tanto, é necessario
investigar se as convencdes musicais reverberam enquanto convencoes imagéticas
e como isso ocorre. A estratégia da convencgado sonora do rock, por exemplo, que
modela a voz do cantor e os instrumentos na mesma altura apresenta esta
caracteristica, imageticamente, com o uso de enquadramentos mais abertos. Ja a
predominancia do vocal na MPB é manifestada imageticamente com closes no rosto
do intérprete. Alguns géneros musicais tém a vinculacdo a selos independentes
como argumento de legitimidade e isso € visualizado, seja no clipe produzido com
parcos recursos, seja na adocdo de enquadramentos ou técnicas de montagem
considerados experimentais, desconcertantes e ousados. As convengdes de
mercado também podem ser contempladas a partir do percurso de circulacdo do
clipe. E as convencgdes de sociabilidade também ecoam imageticamente. Os clipes
de rock que nao dispensam a imagem do publico no show atendem a uma
convencao de sociabilidade, que consagra o consumo do género como experiéncia
grupal e que estd atrelado ao “calor” e a “energia” do ritmo. Cenarios soturnos,
iluminacdo sombria, o figurino baseado na jaqueta de couro e calcas justas na cor
preta sdo estratégias de convencao de performance, por exemplo, do heavy metal. A
citacdo de alguns rapidos exemplos das estratégias de convencbes nao abarca a
complexidade e diversidade do tema, que pode ser explorado com mais
profundidade na anadlise. Mas, sobre as convencgdes de performance é necessario
dispensar uma atencdo mais cuidadosa. Um processo de comunicacdo, a
performance esta conectada ao género e é incorporada por gravadoras, musicos,
criticos e ouvintes/espectadores enquanto horizonte de expectativa.

3.3 Performance e cancao popular massiva na analise do videoclipe

O videoclipe é, por exceléncia, um espaco de potencializagdo da
performance ja inscrita na prépria musica. Para Frith (1996), ouvir uma musica é
consumir também a sua performance. A voz do cantor (com entonacdes e
movimentos), o ritmo que pressupde uma danca e 0 cenario sugerido pela

sonoridade sao tracos performativos, através dos quais a cancado se apresenta. O
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proprio género musical presume uma determinada performance, um ato
comunicativo que sé se concretiza no encontro entre musica e ouvinte (ZUMTHOR,
2000). Assim como o género, a performance constitui um entre o texto e o contexto,
mediacao entre producdo e consumo, o que dificulta tracar os limites dos tracos
performaticos no texto musical e nos seus aspectos mercadol6gicos.

No videoclipe, a abordagem da performance abarca duas instancias: de
um lado, tem-se a performance inscrita na musica e sua visualizagdo no clipe; do
outro, a performance construida a partir da l6gica do star system. No consumo, essa
separacao nao ocorre e nem poderia ser provocada. A divisao, aqui, atende a uma
exigéncia analitica.

Com o estabelecimento da cadeia das midias, o termo performance deixa
de referir-se apenas a execucao para envolver também uma performance midiatica.
Em relacdo a musica, Fraga observa: “(...) Em uma gravagao, por tras do som
gravado ha uma gestualidade prépria, uma plasticidade que denuncia a presenca de
um corpo. Por outro lado, a propria audicao é performatica.” (FRAGA, 2005, p.6).
Esse corpo nao pode ser visto, mas, por meio da voz, é possivel ter acesso ao seu
sexo, seus sentimentos e sensagdes, manifestadas no cantar como tragos
performaticos. “Como ouvintes, estamos aptos a reconhecer esses tracos e “dar
vida” a cancédo a partir de nossas préprias experiéncias — seja ela cotidiana, no
conhecimento das diversas entonacgdes, interjeicdes, ou mesmo musical, no
conhecimento dos diversos géneros musicais e suas convengoes” (FRAGA, 2005,
p.6).

Todavia, se a musica é associada uma visualizagao através do videoclipe,
0 corpo apresenta-se, além da voz, em gestos, danca, trajando um figurino
especifico, encenando e/ ou interpretando a can¢ao e ambientado em determinados
cenarios. Ha, entao, a coexisténcia da performance virtualizada na musica e aquela
apresentada no clipe. Cabe ao analista apontar os encontros e desencontros entre
ambas e indicar as estratégias comunicativas disparadas nessa articulacao.
Lembrando-se sempre que a performance situa-se num contexto cultural e
situacional e opera enquanto reconhecimento, a medida que faz passar algo da
virtualidade a atualidade (ZUMTHOR, 2000).

No que se referente ao star system, a performance atravessa o texto, de
forma mais explicita, para no entorno contextual legitimar o pop e afirmar um grande

papel promocional: “A histéria do pop €, entdo, a histéria da forma que,
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incrivelmente, tem se tornado mercadoria pela via da gravacao e da industria
midiatica, enquanto isso € ainda casada ao discurso da performance que € essencial
para as significacdes do pop” (GOODWIN, 1992, p.28-29). A performance, portanto,
deve ser entendida enquanto ato comunicativo e ndo meio de comunicagao, porque
comunicando, ela marca e modifica o conhecimento (ZUMTHOR, 2000, p.36-37).

Apesar de nao ser possivel abarcar com fidelidade todos os elementos
que compdem a performance, “porque esta s6 pode ser apreendida por intermédio
de suas manifestacées especificas” (ZUMTHOR, 2000, p.50), o processo analitico
requer a localizacao de alguns operadores. Assim, no intuito de dar conta, mesmo
com as limitacbes impostas pelo ato interpretativo, da andlise performatica do
videoclipe, listamos alguns elementos, a saber: voz, danca e gesto, cenarios sonoro
e visual, caracterizagdo do cantor e/ou personagem e encenagao dramatica. A partir
destes operadores, propde-se abordar a performance em seus aspectos plasticos e
mediaticos, ou seja, dar conta das especificidades do videoclipe. “Os videoclipes
podem ser contextualizados num enquadramento que expligue as regras da
performance pop nos termos de sua regra essencialmente promocional localizada
dentro da multidiscursividade da industria” (GOODWIN, 1992, p. 27).

3.3.1 Sobre os elementos da performance

Voz

Elemento essencial para o formato da cancao popular massiva, a voz é o
“traco” performatico mais expressivo da presenca de um corpo na musica. Através

da voz, é possivel reconhecer que cantor ou banda interpreta a cancao e “a
personalizacao da musica pop é algo inerente a forma da performance” (GOODWIN,
1992, p. 105).

Na cancéo, a voz apresenta-se como um som articulado a palavras e nao
pode ser comparada a um instrumento, porque nao dissocia o cantar do que se
canta, ainda que o idioma seja estrangeiro ao ouvinte. E tdo importante quanto a
letra da musica é o modo de canta-la. Nao sao raras, por exemplo, as comparacoes
entre interpretacdes distintas de uma mesma cancao e, até mesmo, a selecao de

qual ficou melhor. A voz ndo pode nunca ser ouvida como um instrumento sem



53

palavras. O sentido da voz sempre € maior que o puro som e ai esta uma das coisas
que a diferencia dos demais instrumentos musicais.

Ouvir a musica de um determinado cantor € consumir também a
performance inscrita nesta voz. E imaginar o cantor interpretando a cangdo, é
lembrar deste intérprete, reconhecé-lo no modo como a letra foi cantada. No
universo da musica pop, a voz nao esta atrelada, necessariamente, a técnica vocal
ou a virtuosidade, funciona como a indicagdo de uma personalidade, um ponto de
reconhecimento e identificacdo entre o ouvinte e o star system.

No videoclipe, na maioria das vezes, o corpo dono da voz nao esta
virtualizado, o cantor ndo chega ao ouvinte pela meméria, mas pela “presenca” no
video. Além disso, a voz é espacializada imageticamente e reverbera no video, por
meio de movimentos de camera, recursos de edicdo e montagem, efeitos de pds
producéo etc. Significacbes especificas das gramaticas televisual e cinematografica
sdo usadas para traduzir imageticamente a performance da voz. Um exemplo
corrigueiro € o close no rosto do cantor(a) para expressar a centralidade e
predominancia da voz na cancao pop.

Ademais, o video acentua os pontos de ligacdo da voz com o star system.
O grito, o sussurro, a voz acelerada, a voz mais lenta, o falsete, a voz rouca ou
grave, os efeitos de distor¢do “saem” do corpo do idolo de uma determinada forma,
em momentos especificos e, muitas vezes, chegam a configurar marcas registradas
de artistas.

Frith (1996) aponta, em seu estudo, quatro maneiras de tratar a voz: como
um instrumento musical; como um corpo; como uma pessoa € como um
personagem. Embora tenha timbre, volume e amplitude sonora prépria, como ja foi
sublinhado, a voz ndo pode ser tratada como um instrumento, porque nao destaca o
canto da palavra. O timbre, entretanto, define como a voz é emitida e parte do seu
sentido. E o género musical também solicita um uso especifico da voz. Um cantor de
MPB entoando sons guturais, por exemplo, soaria, no minimo, estranho.

Frith também destaca que é a partir do corpo que ocorre 0 processo de
escuta. “E exatamente ao trazer o corpo da voz para 0 nosso proprio corpo que
escutamos a can¢ao” (Fraga, 2005, p.9). No mais, € quase espontanea a atribuicao
de propriedades a voz, como género natural, orientagdo sexual, etnia, idade, etc. No
terceiro ponto, Simon Frith indica outras pistas para a abordagem do idolo do star

system, quando acentua a tensdo que envolve a escuta e a recordagdo de quem
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esta cantando. O artista carrega na voz as marcas do que ja cantou e as deixas para
uma visualizagdo, ainda que virtual, da sua performance. E, finalmente, o quarto
ponto diz respeito ao modo peculiar como cada cantor interpreta uma cancao,
contemplando desde as entoacdes, pontuagdes e acentos dramaticos, até a selecao
da voz anunciadora, triste, alegre, irbnica, brincalhona etc.

A partir da tematica da letra da cancdo, de sua voz narrativa e da forca
interpretativa do musico, ele trafega entre os papéis de cantor, narrador e
personagem de uma histéria. Quando o cantor pop € a primeira pessoa da narrativa
na cangao, ele ou ela é simultaneamente personagem e narrador. As duas posicoes
costumam confundir a audiéncia. Mas, no videoclipe, todas essas vertentes se
dobram a ficcdo do star system, independente das escolhas de enquadramentos,
empenho para construcdo do personagem e recursos de edicdo e montagem

usados pelo diretor do audiovisual.

Danca e gestos

Uma das principais ligacdes entre 0 som e a imagem no videoclipe ocorre,
claramente, pela mediacdo do corpo, através da danca. O dancar é uma
manifestacdo ritmica da musica e contribui para a visualizacdo da cancdo. Em
alguns géneros musicais, a coreografia, enquanto performance, vem virtualizada na
musica e, portanto, quando ocorre o dancar de um jeito mais formal tem-se, apenas,
uma resposta imagética a esta convocacao.

A letra também pode ser ilustrada pela danca e, num processo analitico, cabe
observar como essa retorica visual do corpo pode provocar efeitos sinestésicos e
também contribuir para a construgdo do idolo no star system. Além do mais, se a
danca tem como potencialidade ilustrar a letra da cancdo e enfatizar o ritmo, ela
pode também elaborar imageticamente o tempo e destacar o movimento harménico
da musica.

Os gestos, por sua vez, oferecem condi¢cdes de serem enquadrados por uma
Semidtica Gestual e analisados a partir de trés vertentes: eloquéncia sinestésica,
elegancia visual e adequacédo a idéia musical que se quer transmitir (MACHADO,
2000, p.162). Aqui, cabe restringir o gesto a “todo movimento corporal que adquire
um papel significante na interpretagdo musical. Ele se distingue, portanto, dos
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movimentos involuntarios ou néo-expressivos do intérprete (como virar a pagina de
uma partitura)” (MACHADO, 2000, p.162).

Como no videoclipe, os papéis de intérprete e personagem da trama se
confundem, a andlise dos gestos atinge também a encenacao dramatica, a qual tem
uma amplitude maior no que concerne ao “contar uma historia no clipe” e a

participacao na logica de veiculacao do star system.

Encenacao dramatica e construcao do figurino

A presenca da trama no videoclipe pode marcar uma vinculagdo ou uma
disjuncao em relacao a letra da cancao. E seja qual for o caminho a ser seguido, ele
vai ser determinante no processo de producao de sentido da musica. A trama requer
a encenacao dramatica, a qual, por seu turno, sustenta-se também na construcao do
figurino. Dois processos que envolvem a mediagcdo entre aspectos musicais e
entorno midiatico.

A encenagdao dramatica num produto audiovisual ndo depende,
exclusivamente, da atuacdo do “ator”. Os planos escolhidos para captacdo de
imagens, os movimentos de cameras utilizados, a iluminacdo, os recursos de
alteracao de cor e producao de efeitos também compdem o drama. Além disso, o
processo de montagem fica vinculado a estrutura emocional da cena. Neste caso, a
edicao pode comprometer o desenrolar da “histéria” e, consequentemente, o grau de
envolvimento e participacao do espectador.

A construcao de uma trama para um videoclipe também ndo segue apenas
as solicitagcbes do “drama” musical, mas precisa atender a uma correspondéncia
entre a persona que vai ser configurada e a identidade do idolo. Neste ponto, o
figurino pode recorrer a clichés e estabelecer uma relacdo, por exemplo, com a
iconografia e outras marcas genéricas da manifestacdo musical. Neste percurso,
havera uma tensdo entre as relagbes de autenticidade e cooptagcdo com as

caracteristicas genéricas da cancgao e sua visualizagao no formato videoclipe.



56

Cenarios sonoros x cenarios visuais

Ja foi apontado neste trabalho que os elementos constitutivos da musica e as
categorizacdes genéricas oferecem cendrios sonoros®® para a cangdo, os quais sao
espacializados no processo de consumo da musica. O videoclipe, entretanto,
constréi, imageticamente, estes espacos, aderindo ou negando as sugestdes

inscritas na cancao.

A prépria estrutura musical evoca sensag¢des que estdo conectadas com
determinadas atmosferas. A estrutura ritmica —melddica da balada, por exemplo,
remete a nostalgia, a soliddo, solicitando uma ambientagdo mais intimista. Mas, a
producdo de sentido na musica popular massiva provém também da experiéncia
sécio-cultural do ouvinte e nao fica refém de uma configuragdo imperativa da
cangdo. Assim, a musica eletrénica indica como cenarios os ambientes de raves e
espacgos clubbers, ja o axé music direciona para o carnaval, as festas de largo e

shows dancantes. E importante ressaltar que:

(...) ndo se trata necessariamente de cenarios presentes em mapas
tradicionais. E possivel falar dos cenarios épicos do heavy metal, do
sertdo do baido, da Jamaica do reggae ou da metrépole do rap; na
verdade esses exemplos ndo sao referéncias a territérios em sentido
tradicional, e sim, espacos associados a certas sonoridades, ou
melhor dizendo, paisagens (com suas contradicées, anseios e
faltas) presentes na musica popular massiva. (JANOTTI Jr;
SOARES, 2005, 3)

3.4 Os modos de estruturacao do videoclipe

O entrosamento entre elementos musicais e imagéticos no videoclipe
suscita algumas perguntas, de certa forma, ja insinuadas ao longo deste capitulo.
Se o videoclipe corrompe, em algumas situacgées, 0 percurso convencional do contar
uma histéria; se, para além de embaralhar a ordem do inicio/ meio/ fim, este
audiovisual recorre a outras estratégias de montagem ou composicao de imagens,
de que maneira se pode aborda-lo sem perder de vista tanto sua filiagdo ao cinema

e a tv, quanto as rupturas por ele instauradas?

2 Janotti Jr. trabalha com o conceito de cenarios inscritos, inspirado na nogdo de dicgdo da cangao,
desenvolvida pelo semioticista Luis Tatit. Para Tatit, as dicgdes surgem a partir do entrosamento entre melodia e
letra.



57

Um olhar rapido sobre a producgéo atual de videoclipes revela produtos
que transitam entre dois pélos ou filiam-se a um deles: num extremo, a tentativa de
contar?® uma histéria no tempo limitado e imposto pela misica popular massiva e, no
outro, a juncado entre imagem e som para provocar sinestesia. No intervalo das
estratégias usadas para contar uma histéria aquelas desenvolvidas para provocar
sinestesia, pode-se tratar da tensdo entre imagem e som no videoclipe.

Com referéncia nos extremos (videoclipes que contam histérias e
videoclipes sinestésicos) e levando em consideracao a possibilidade de formatacdes
mistas e de hibridismos entre estes dois pélos, este estudo localiza um lugar de
abordagem do videoclipe, que contempla a interagdo imagem/som como constituinte
e definidora do audiovisual. E para entrar neste "lugar”, a musica popular massiva,
contemplada em suas dimensdes plasticas e mediaticas, € um guia para acessar a
configuracdo imagem/som no clipe.

A idéia é transpor os comentarios ligeiros que tratam o videoclipe apenas
como produto que preza pela fragmentacao e falta de linearidade, a fim de localizar
como se da a conexao entre ritmo musical e ritmo de edicao de imagens, a principio,
em dois modos extremos de videoclipe (0s sinestésicos e 0os que propdem contar
uma histéria). Neste viés, é possivel vislumbrar que a montagem “tradicional” pode
ter prioridade sobre a mixagem de cenas; e a imagem dividir a tela com a
composicdo simultanea de planos®, entretanto, uma caracteristica deve atravessar
os diferentes modos de estruturacdo do videoclipe: a reverberacdo da musica

popular massiva na composicao imagética do audiovisual.

% Nos tomos I, Il e Ill de Tempo e Narrativa, o fildsofo francés, Paul Ricoeur, trata da narrativa (do contar uma
historia) como tessitura da intriga, agenciamento de agdes.Ricoeur salienta que a fungdo mimética da acao é
exercida de preferéncia no campo da agdo e de seus valores temporais. Para ele, a narrativa, entendida
enquanto estruturagdo e ndo estrutura, comporta trés semelhangas miméticas: Mimese | (preconfiguracéo) - é o
tempo da agdo ou vivido; Mimese Il (configuragao) - € o tempo da invengédo — ou armacéo — da intriga e Mimese
Il (reconfiguragao) - o tempo de leitura, encontro do mundo do texto com o mundo do leitor. O autor trabalhou
com géneros duros, como a epopéia e o drama, e seu conceito ndo abarca as especificidades de produtos como
o videoclipe, que tensionam imagem e som para producdo de sentido. Ainda que o videoclipe ndo seja a
tessitura de uma intriga, no sentido langado por Ricoeur, é identificada uma composigdo, uma poesis que se
permite seguir. E essa composicao é tensa e engenhosa, porque ainda que seja possivel localizar as estratégias
de enderegamento do cinema e da tv, se este produto “conta histérias” o faz de forma diferente, respaldado
também pelas convengdes do universo da musica popular massiva.

80 Philippe Dubois (2004) questiona a transposi¢cdo, sem ressalvas, de termos do vocabulario cinematografico
para o estudo de video. Para o autor, a imagem que sai da pelicula para as midias eletrdnicas ganha uma nova
tessitura, a qual ndo comporta o uso de expressdes como plano e montagem. Dubois defende o uso da palavra
mixagem ao invés de montagem, quando ocorre a utilizagdo de procedimentos como sobreimpresséo, janelas e
incrustacdo. Dubois sugere também um avanco e uma flexibilizagdo para que a imagem seja pensada como
composigao, e ndo como plano. Nesse contexto, o olhar Unico e estrututurante é substituido pelo principio de
agenciamento simultaneo das vises. (DUBOIS, 2004)
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4. O VIDEOCLIPE A PARTIR DA NOCAO DE NARRATIVIDADE

4.1 Entre a fragmentacao e a linearidade: alternativas para abordagem do
videoclipe

Grande parte das abordagens sobre o videoclipe considera que este produto
marca uma ruptura com a narrativa tradicional da literatura, cinema e tv, para
apresentar uma organizacao estrutural, afiliada a fragmentacdo e auséncia de
linearidade. A rotulacdo sem restricoes torna-se falaciosa, quando é observado um
demonstrativo diversificado de videoclipes e percebe-se que muitos mantém
histérias que atendem, por exemplo, ao desenvolvimento da trama, a partir de
“ruptura, acao e resolucao”.

Assim, ndo é possivel mais enquadrar o videoclipe apenas como um produto
marcado pela falta de linearidade. Para entender o clipe é preciso contextualiza-lo
dentro da légica dos “sistemas narrativos da musica pop” (GOODWIN, 1992). Numa
tentativa de flexibilizar o conceito de narrativa®’ e dar conta também das
manifestagdes culturais mais contemporaneas, Fabbri desenvolve a idéia de
narratividade. “Chamaremos narratividade a tudo o que se apresenta cada vez que
estamos diante de concatenacdes e transformagdes de acdes e paixdes”, (FABBRI,
2000, p.57).

¥ Um dos principais estudiosos do conceito de narrativa, o filésofo francés Paul Ricoeur, desenvolveu suas
hipéteses a partir da articulagéo entre as reflexdes sobre o tempo, em Santo Agostinho, e a tessitura da intriga,
em Aristételes. Ricoeur propds reparar duas fissuras: conferir a narratologia um aspecto temporal e oferecer ao
tempo uma extensédo.Segundo este autor, para medir o movimento (a acdo) é necessario tecer uma intriga,
agenciar fatos e retirar da multiplicidade um certo encadeamento. Este processo de sintese ou de tessitura da
intriga é a narrativa. A intriga, portanto, “ “toma conjuntivamente” e integra numa histéria inteira e completa os
eventos mlultiplos e dispersos e assim esquematiza a significacdo inteligivel que se prende a narrativa
considerada como um todo (RICOEUR, 1994, p.10). Para o filésofo, o tempo torna-se tempo humano, quando
articulado de forma narrativa. Ricoeur recupera e refina a idéia de Aristoteles da intriga enquanto mimese da
acgao para trabalhar com a perspectiva de uma imitagao criadora.
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Ainda que o videoclipe nado seja a tessitura de uma intriga, no sentido
lancado pelo filosofo francés Paul Ricoeur nos trés tomos de Tempo e Narrativa, é
identificada uma composicdo, uma poesis®®* que se permite seguir. E essa
composicao € tensa e engenhosa, porque mesmo valendo-se de estratégias de
enderecamento do cinema e da tv, este produto “conta historia” de forma diferente:

Portanto, se nos inserirmos o videoclipe no contexto da
narrativa da mdsica pop, ndés vamos comegar a ver a logica
estrutural diferente do trabalho. E visivel que a musica pop
utiliza um modo de enderegamento direto (...) Estas
convengcbes que sao mostradas pelos cantores e musicos
quando olham na camara e falam diretamente para nds.
(GOODWIN, 1992, p.77) .

As convencgdes ditadas pela musica pop sao elos entre a producéo e o
consumo do videoclipe e trazem a tona questionamentos que minam a estrutura da
narrativa tradicional.

Recortar aqui esta classificacdo tem a proposta, particular, de mostrar
como a composicao, a poesis (0 ato poético) no videoclipe escapa ao que Ricoeur
considera uma tessitura da intriga. Enquanto configuracao o clipe funciona, porque
extrai da sucessividade algum tipo de agenciamento, em contrapartida traz uma
l6gica peculiar de resolver, ou deixar em suspenso, os conflitos, a qual opera um
agenciamento pela repeticdo e institui uma estruturagcéo, calcada nas convencgdes do
pop.

Aqui, pode-se retornar a Fabbri®® e recuperar o conceito de narratividade
dentro do processo de producdo de sentido do videoclipe. E importante neste
momento seguir, com mais parcimodnia, a reflexdo do autor. Fabbri ressalta que na
“acepcao semidtica tradicional, do tipo semiolégico com dominante linglistica, o
estudo da narracdo se identifica com o estudo dos relatos no sentido comum do
termo: oral ou escrito” (FABBRI,1993, p.57).

O autor propde tirar o foco do relato e coloca-lo sobre as relacées:
“concatenacoes e transformagdes de acoes e paixdes”. Essa perspectiva, entretanto,
nao se trata de algo novo, ja estava dada na Poética de Aristételes. O filésofo

% 0 termo é usado, aqui, para referir-se aos “programas ou projetos de formagao ou estruturacdo da obra de arte
onde se inscrevem as inteng¢des operativas dos produtores de obra de arte, da musica a literatura, da arquitetura
as artes plasticas”(Gomes, 1996)

% Fabbri (2000) propde um giro semidtico: “devemos de novo definir a semiética ndo como um estudo dos
signos, sim como uma indagag&do com vocagao cientifica dos sistemas e processos de significagao”.
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referia-se a tessitura da intriga, enquanto estruturagdo, ndo estrutura. “(...) Em nossa
cultura ha uma certa estabilidade, ha uma larga duracdo que permite o advento de
novas teorias em antigas hipoteses de investigacao”, explica Fabbri (1993, p.57). A
partir deste percurso ja insinuado na obra de Aristoteles, a narratividade é, entao,
compreendida por Fabbri como “uma ato de configuracdo de sentido” que pode
manifestar-se para além do relato:

(...) é, radicalmente, um ato de configuracdo de sentido variavel
de acdes e paixdes; acdoes e paixdes que podem estar
organizadas desde o ponto de vista da forma e seu conteudo, a
saber, de sua semantica, e podem ser manifestadas por uma
forma expressiva distinta (verbal, gestual, musical, etc).
(FABBRI, 1993, p.58)

(174

Forma expressiva, entdo, é indissociavel da forma do conteudo: “é
completamente distinto expressar uma narratividade com masica, a saber, com certo
tipo de sons, e expressa-la com palavras” (FABBRI, 1993, p.58). Deste modo, a
narratividade nao é uma propriedade do relato, mas das relacbes que sao
estabelecidas entre os diferentes elementos envolvidos numa forma expressiva para
configurar o sentido. Fabbri é objetivo e diz que a narratividade “esta presente em
cada trama de acdes e paixdes®* organizada com vistas a uma realizagdo dos
sujeitos e objetos, dos valores, portanto, que estdo em jogo” (FABBRI, 1993, p.58).

O conceito de narratividade amplia a nocao de narrativa, ao contemplar
uma reciprocidade entre forma de expressdo e forma de contetido. E possivel falar
em narratividades, assim mesmo, no plural, uma vez que o ato de configuracao de
sentido na musica nao € o mesmo do romance ou novela televisiva: “ndao pode ser
certo que existam pensamentos que permaneg¢am iguais quando se expressam com
formas expressivas distintas” (FABBRI, 1993, p. 58).

A nocao de narratividades permite abordar a tematica da estruturacao do
videoclipe. Quando Goodwin destaca que o clipe escapa aos modelos tradicionais
de narrativa, jA consagrados no cinema, televisdo e literatura, ele ndo evidencia
apenas uma constatacao, mas aponta um caminho: a contextualizagcao do videoclipe

nos sistemas narrativos da musica pop:

% Para Fabbri, “o efeito da acdo do outro é um afeto, ou melhor dizendo, uma paixdo. A paixio é o ponto de vista
de quem é impressionado e transformado com respeito a uma agdo” (FABBRI, 1993, p.61)
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O videoclipe, entdo, desafia os termos do debate sobre o “texto
realista classico” derivado dos estudos em cinema a partir de duas
vertentes. Primeiro, a musica em si conclui com éxito a resolucao
através da repeticdo, mais do que pelo desenvolvimento linear.
Segundo, as letras das cangoes, freqUentemente, operam sem
qualquer desenvolvimento temporal — e se a histéria for contada em
palavras do inicio ao fim, o método do contar é certamente
inteiramente diferente do encontrado no cinema ou na tv
(GOODWIN, 1992, p.84)

Pode-se, entdo, pensar numa narratividade da mduasica, como diria
Fabbri, ou numa “resolugao estrutural” da musica, para Goodwin, como ancora de
producdo e consumo do videoclipe. “Por resolucao estrutural, eu entendo a
organizacao de musicas em torno das férmulas classicas tanto com versos e refrées,
quanto com a totalidade mesmo da cancao” (GOODWIN, 1992, p.80). Mas, ndo se
pode perder de vista que o videoclipe é um audiovisual e sua composi¢cao se da na
relacdo entre imagem e som, desta forma, s6 se pode falar em narratividade no
videoclipe a partir deste entrosamento. Alguns questionamentos provocam e
instigam a pesquisa: Se h& uma narratividade na musica, esta reverbera na
imagem? Se nao reverbera, ainda assim podemos falar de narratividade no
videoclipe? Se a musica nao apresenta uma trama, mas a imagem a desenvolve,
podemos falar numa narratividade por contaminacdo? E quando ndo ha trama,
apenas a jungao de elementos para provocar sinestesia? Por hora, vale salientar os
aspectos da estruturacdo da musica pop, desde sua tendéncia a reiteracao até a

maneira como apresenta resolugoes.

4.2 O “contar” na musica popular massiva e no videoclipe

A cancao popular massiva € repetitiva por exceléncia e isso ndo constitui
um demérito, mas uma propriedade do formato, elaborado para capturar o ouvinte.
A musica pop utiliza outras estratégias de captura: a localizacédo do titulo da cancao,
geralmente, no refrdao, momento da musica feito para promover o “cantar junto” e a
realizacdo dos percursos melddico-ritmico em um tempo médio de trés minutos, .
Esse tempo de execucdo da cancao constitui a base estrutural do videoclipe, que,
muitas vezes, ao associar imagem e som atende a demanda de reiteracdo da

musica pop. Isso se d4, por exemplo, com a criacdo de ganchos imagéticos no
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refrdo: quando a presenca dos musicos e/ou disposicdo de imagens impactantes
tornam-se eficazes na captura do telespectador.

Compreender, portanto, o que Goodwin denomina de “sistemas narrativos
da musica pop” é uma etapa importante e imprescindivel para o estudo do
videoclipe. Mesmo estabelecendo algumas rupturas com as formas tradicionais de
narrativa, o videoclipe segue essa estruturacao da musica pop, que ja era conhecida
pelo publico. E foi este reconhecimento que serviu como alicerce e plataforma para
a consolidacao do videoclipe como mais um produto da industria fonogréafica.

O prazer do reconhecimento no consumo dos videoclipes aconteceu,
principalmente, pela estruturacao reiterativa da musica pop. E essa repeticdo ocorre
em trés niveis: com a mdusica, entre as musicas e nas midias de divulgacao
(GOODWIN, 1992, p.79). No primeiro nivel, observa-se que a cancao popular
massiva é baseada na repeticdo de elementos como estrofe, refrdo e ponte.
Rotineiramente €& encontrada a seguinte estrutura na muasica pop:
introducao>estrofe1>ponte> refrdo> estrofe2> ponte> refrao> solo>ponte> refréao. O
refrdo, como visto antes, solicita a memorizacdo e participagdo do ouvinte, além
disso, € o elemento estrutural que serve como baliza aos outros.

No segundo nivel, percebe-se que a repeticdo se da também entre as
musicas pop. E como se houvesse um modelo, referéncia que legitima uma
semelhanca entre melodias, ritmos, letras, riffs* de guitarra etc. E para concluir, ha
ainda a repeticdo da musica pop em diferentes midias de divulgacdo. A mesma
cangéo pode ser tema de novela, trilha sonora para filme, além de tocar nas radios e
ser capturada, facilmente, na Internet.

Tendo em vista que toda a estruturacdo da musica pop € calcada na
repeticéo, fica em suspenso o questionamento sobre como aparecem os conflitos e
resolucées nesta organizacdo. Embora haja desvios em relagdo aos principios da
narrativa realista e do realismo, o distanciamento ndo chega a totalidade. Em
primeiro lugar, € preciso deixar claro que conflitos e resolugdes existem, mas sao
lancados e resolvidos simultaneamente (GOODWIN, 1992). Por conta, inclusive,
desta constante e inevitavel reiteracdo, muitas vezes, os conflitos que surgem na
letra sdo resolvidos na melodia; a entrada de um determinado instrumento musical

pode demarcar um outro estagio da “trama”; no desenvolvimento harménico, o

% «O riff é um padrao ritmico ou melédico curto repetido muitas vezes, enquanto as mudangas acontecem junto
com a musica” (SHUKER, 1999, p.35)
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refrdo pode ser resposta as indagacbes expostas nos versos; enfim, as
possibilidades sao tantas que nao seria possivel relatar aqui tamanha multiplicidade.
E quando sao relacionados elementos imagéticos aos musicais, essa dindmica de
conflitos e resolugdes mantém o mesmo padrdo, ou seja, continua a existir, mas
seguindo uma “ordem” ja prevista na estruturagédo pop.

O narrador € outro ponto de desencaixe entre as narrativas tradicionais no
cinema, tv e literatura e a configuracdo no videoclipe. Mais uma vez, no primeiro
momento, € preciso considerar a cancao pop. A letra desta cangao sempre envolve
duas dimensdes: o conteudo das palavras e a “voz”, presentificagdo, de quem esta
cantando (Frith,1999). De uma maneira geral, “o enderegamento linglistico da letra
da musica pop é distinto de outros discursos da mass media” (GOODWIN,1992,
p.79). E que, na musica, ndo ha a distingdo entre autor implicito e autor real, a
prépria natureza da musica requer a presenca fisica do narrador. Ela chega até o
ouvinte “diretamente, pela boca e instrumentos dos musicos, 0os quais ndao sao
completamente mediatizados (como na camera narrativa no cinema e na televisao)”
(GOODWIN, 1992, p.75).

Essa propriedade da cancdo pop estimula algumas confusées na
audiéncia. Muitas vezes, cantores precisam explicar, em entrevistas, que, ao cantar
determinada musica, ndo expéem os préprios sentimentos, mas interpretam um
personagem. Esse tipo de resposta advém dos questionamentos que surgem,
quando o cantor pop é a primeira pessoa da narrativa na cangao, assumindo desta
forma, simultaneamente, as posi¢des de personagem e narrador. Ha também a outra
situacao, na qual a letra da cangdo em segunda ou terceira pessoas € enderecada,
diretamente, ao ouvinte.

Quando a cancao é associada a imagem do cantor em cena no
videoclipe, os questionamentos apontados acima séo tonificados. Para dissecar esta
ciranda de personagens e narradores, interpretada pelo cantor pop, Goodwin (1992)
traca paralelos entre o cantor, o apresentador de telejornal e o ator de cinema, numa
tentativa de buscar aproximagdes e diferencas para situar o lugar do cantor pop.

Como a musica pop utiliza um enderecamento direto ao ouvinte (seja pela
voz do cantor e/ou pela letra da cancao), o olhar direto para a camera faz parte
desta estratégia de aproximacao e de construcdo de uma relacao de intimidade. O
apresentador de um telejornal “olha” para o telespectador com o propésito de

estreitar vinculo e estabelecer um relacionamento de confianca. Com intencao
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similar, de provocar intimidade, o cantor pop também “busca os olhos” do fa. Quando
este cantor, além de intérprete da musica, € também personagem, o olhar para a
camera nao constitui uma quebra ficcional, mas uma filiacdo a estratégia de
enderecamento da propria musica pop. O olhar para a cAmera também remete ainda
para a apresentacdo ao vivo, uma manifestacdo expressiva, cujo sentido €
comungado entre fas e cantores. Além disso, assim como o ator de cinema, o cantor
pop também “vive” diferentes personagens, mas ja possui uma imagem, uma
unidade enquanto integrante da cena pop, que perpassa, suplanta ou esmaga as
suas diferentes interpretacoes.

Aqui, mais uma vez, sdo apresentados indicios que comprovam as
apropriagdes que o videoclipe faz das estratégias de enderecamento do cinema e da
tv. O videoclipe se equilibra nesta balanca entre as herancas, as negacoes e as
alteragbes que faz dos meios audiovisuais precedentes, todavia, produz sentido,
especialmente, porque expressa e reflete, no tensionamente entre musica e imagem,
as propriedades do pop®*, com as quais a audiéncia estd extremamente

familiarizada.

4.3 Do tensionamento entre musica e imagem: sinestesia, ritmo e

narratividade (a conexao entre ritmo da musica e ritmo de edicao)

Do caminho percorrido até aqui, € possivel inferir que a visualizacdo do
videoclipe é explicada pela sua relagdo com a musica em duas dimensdes: 1) pela
propriedade sinestésica e 2) pela estruturagao narrativa do pop e sua estratégia de
enderecamento. A partir do momento que se considera elementos imagéticos e
elementos musicais, em conexao, surgem as indagacodes: Que aspectos da musica
sao enfatizados na (pela) imagem? Sobre que elemento musical recai a énfase da
edicao de imagens?

Essa relacao entre imagem e som no audiovisual ndo constitui, a priori,
uma unidade, é marcada por tensionamentos e conflitos, presentes também no

videoclipe. Na intencdo de avancar na abordagem dessa interacdo no videoclipe,

%E quando nos referimos a pop tratamos ndo apenas da musica, mas também da economia organizacional da
indUstria musical.
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Goodwin (1992) reconhece trés cddigos da musica pop, a saber: musica, letra e
iconografia. Esses codigos seriam a referéncia para analise da visualizacdo da
cangado no videoclipe. Entretanto, mesmo apontando trés pontos de entrada no
assunto, Goodwin explora apenas um deles: a relagdo entre imagem e mensagem
da letra da musica. A partir deste recorte ele nota trés tipos de relacao: 1)llustracéo:
a narrativa visual conta a historia da letra da cangéo; 2) Amplificag&o: o clipe introduz
novos elementos que ndo entram em conflito com a letra da cangdo, mas associa
novos sentidos e 3)Disjuncao (intencional ou ndo) imagem e letra ndo tém nada em
comum. Foram localizados dois tipos: a disjungdo em que as imagens nao tém
relacao aparente com a letra e a disjungdo em que a narrativa visual contradiz a letra
, muitas vezes minimizando-a, ainda que de forma nao intencional.

E importante salientar que um Unico videoclipe pode explorar essa relagdo
entre imagem e letra da musica de formas variadas, transitando da ilustracdo para
amplificacdo e, até mesmo, recorrendo a disjuncado. Essa classificagdo nao prevé
categorizagdes estanques e admite os modelos mistos, assumindo, inclusive, a
possivel necessidade de criar outras classificacbes para abarcar formatos que nao
foram contemplados nos modelos apresentados. Apesar desta flexibilidade, a
abordagem proposta pelas categorias, criadas por Goodwin, € muito limitada e
restringe as potencialidades do videoclipe, enquanto um produto audiovisual.

Na procura por uma abordagem mais ampla desta conexao entre imagem
e som no videoclipe, o conceito de “valor agregado”, tratado por Chion (1993),

revela-se promissor:

Por valor agregado designamos o valor expressivo e
informativo com o qual um som enriquece uma imagem dada,
fazendo crer na impressdo imediata de que ela se tem
recordado do que ela mesma se conserva, que esta informacao
ou esta impressao se desprende de modo “natural” do que se
vé, e ja esta contido na prépria imagem. (CHION, 1993, p.16)

Ao desenvolver o conceito, Chion apontou o “som” como agente da
agregacao de valor a imagem. Tendo como objeto de pesquisa o cinema, o autor
canalizou energias para demonstrar que, no estudo do audiovisual, a imagem nao
deve ser priorizada em detrimento do som. Andando na contraméo da maior parte
dos trabalhos na area cinematografica, que se detém nos aspectos imagéticos,

Chion destacou o papel crucial e indispensavel do audio.
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Apesar de o autor referir-se apenas ao som como “agregador de valores”,
este trabalho propde utilizar o conceito em via dupla, ou seja, elementos musicais
podem agregar valores as imagens, assim como as imagens podem agregar valores
a musica. Esticar o conceito a tal ponto ndo se propde uma subversdo®, mas a
tentativa de, no estudo do videoclipe, considerar musica e imagem importantes na
mesma propor¢do, ainda que, em momentos distintos, um esteja em maior
relevancia que o outro. Assim como o som pode fazer a imagem ganhar forca
expressiva, se pensarmos no clipe, 0 mesmo pode ocorrer no caminho inverso. O
jogo do “dar e pegar”, sugerido pelo Mundy (1999) para entender como acontece a
relacdo entre musica e imagem no videoclipe, tem nesse conceito um principio
explicativo. Que elementos musicais tém seus valores agregados pela imagem?
Formulando nos termos de Mundy: o que a musica “da” e a imagem “pega’? Os
guestionamentos, obviamente, podem ser feitos também na ordem inversa.

O conceito de valor agregado vem colado a uma outra nocao: “pontos de
sincronizagdo”. O fenbmeno dessa associacdo de valor marca o ponto de
sincronismo som/imagem, “que permite estabelecer uma relacdo imediata e
necessaria entre algo que se vé e algo que se ouve” (CHION, 1993, p.17). O
costume, o olhar treinado do telespectador, conduz a impressao de que 0s pontos
de sincronizagao sao “naturais” e desprovidos de interesses audiovisuais, a proposta
aqui é salientar o contrario. A partir dessa nocao de pontos de sincronizagao pode-
se decompor a musica e a imagem em, respectivamente, aspectos musicais e
aspectos imagéticos e, assim, verificar quais desses aspectos provocam sincronia
entre si. O exercicio de localizar os pontos de sincronizacao € também o de apreciar
a musica e a imagem em “camadas” produtoras de sentido e promover o intercambio
entre elas:

Um ponto de sincronizagdo é, na cadeia audiovisual, um momento
relevante de encontro sincrono entre um instante sonoro e um
instante visual; o ponto no qual o efeito de “sincrese”™® est4 mais
acentuado: como um acorde musical mais afirmado e mais
simultaneo que os demais em uma melodia (CHION, 1993, p.61)

870 proprio Chion considerou a reciprocidade do “valor agregado™ “se o som faz ver a imagem de modo
diferente ao que essa imagem mostra por si mesma; a imagem, por sua parte, faz ouvir o som de modo distinto a
como este ressoaria somente na escuta” (CHION, 1993, p.31).

% Sincrese é um neologismo forjado a partir da combinagéo das palavras “sincronismo” e “sintese”. Trata-se,
segundo o autor, “da soldadura irresistivel e espontinea que se produz entre um fend6meno sonoro e um
fendmeno visual momentaneos, quando estes coincidem em um mesmo momento, independente de toda légica
racional” (CHION, 1993, p.65).
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No consumo de um videoclipe, os pontos de sincronizacdo podem passar
despercebidos, como se fossem produtos de uma relagdo automatica e inevitavel,
mas é preciso salientar que eles estdao a servico da producao de sentido e do ritmo
do audiovisual. Além de responder pela dinamica do videoclipe em geral, os pontos
de sincronizacao influenciam também na producao de sentido de uma determinada
cena. E necessario, aqui, reduzir o passo para cercar, com mais cuidado, a fungdo
dos pontos de sincronizagao.

Em primeiro lugar, o ponto de sincronizagdo € uma evidéncia da idéia de
sinestesia. Se a uma determinada imagem é acrescentado um som que parece ter
sido dela emanado, tem-se nessa operagdo um demonstrativo de que, na prépria
imagem, ja ha uma laténcia, em forma de solicitagdo, do audio. Ha pouco, esta
pesquisa discorreu sobre a visualizacdo, enquanto parte do processo de producao
de sentido da musica.

Com base na pesquisa de Goodwin, foi mostrado de que maneira os
elementos musicais dao pistas para a visualizacdo no videoclipe. As pistas,quando
acatadas, transformam-se em candidatas a pontos de sincronizacdo. Nesta
perspectiva, a prépria musica ja sugere os pontos de sincronizacdo para o
videoclipe, uma vez que ela precede a concepg¢ao do clipe e é base para a captacao
e edicdo de imagens e execuc¢ao dos efeitos de pds-producao.

Pensar na estrutura reiterativa da cancao pop, que consiste na repeticao
de elementos como refrdo, verso e ponte, é vislumbrar também outras articulacoes
de aderéncia aos pontos de sincronizacdo. A aparicdao (ou nao) dos pontos de
sincronizagdo no decorrer de um videoclipe pode ser pautada pela propria
estruturacdo da mdusica. Os efeitos de “sincrese” podem ser reservados, por
exemplo, para os refrées e pontes, ou acentuados durante os solos. E € justamente
o bailar, cadenciado ou néo, entre presenca e auséncia dos pontos de sincronizacao
que vai influir no ritmo do videoclipe. E num produto audiovisual, o ritmo nao é
propriedade nem da edicao imagética nem da musica, mas da conjuntura, da relacao
entre ambos (CHION, 1993).



68

4.4 Narratividade no videoclipe: o tensionamento entre ritmo de edicao e

ritmo musical

Por questdes mais analiticas, vamos tratar, separadamente, do ritmo na
musica e do ritmo na edicdo de imagens para, depois, abordar em que instancia o
entrosamento dos dois define o audiovisual. Na cancao popular massiva, o ritmo néao
€ uma propriedade Unica da estruturacao reiterativa, mas pode ser compreendido,
principalmente, como “(...) organizagdo musical do tempo” (FRITH, 1996, p. 153).
Desta maneira, envolve a repeticdo do pop e especificidades imanentes a musica,
que a filiam a um determinado género musical.

A repeticao confere a cancao pop uma demarcacao narrativa e também
uma configuragdo midiatica, esta ultima regida pelo consumo massivo. Mas a
mesma estruturacdo, modelada pela repeténcia, atende ao axé music, ao rock pop,
ao sertanejo, ao forr6 e as cangdes romanticas, nao sendo, portanto, o definidor do
ritmo de uma determinada cancao. Tao importante quanto considerar a reiteragao, é
compreender que "o ritmo estd intimamente ligado a conformacao temporal dos
sons" (JANOTTI Jr, 2005b, p8). A musica captura e transporta o ouvinte a algum
lugar, através do seu desdobramento. E essa dimensao temporal é espacializada na
apreciacdao. Uma maneira de detectar isso € através da danca, que ja esta prevista

no género musical e constitui uma interpretacao ritmica da cancéao:

(...) Meu ponto principal é que para a audiéncia de musica
popular massiva o modo mais facil de entrar na musica é quase
sempre através do ritmo, através de movimentos regulares do
corpo (nés todos podemos participar da agado percussiva da
musica, mesmo se nés nao tivermos quaisquer habilidades
musicais). (FRITH, 1996, p.142).

Falar da danca neste momento do trabalho serve como "metafora" a
compreensao dos padrdes ritmicos da cancdo. E assim como o ouvinte responde ao
ritmo da musica, através do ato de dancar ou ficar parado, a edicdo de imagens
também pode "bailar" na intensidade e freqiéncia deste mesmo ritmo, além de
ignora-lo ou usa-lo como referéncia para uma subversao.

Quando o foco é tirado do ritmo musical e direcionado a edicdo de
imagens, sem considerar ainda a interagdo, temos que, na imagem, o ritmo

responde "pela énfase dramatica de um plano em relacao a outro” (DANCYGER,
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2003, p.380). Na edicdo, cabe ao ritmo conduzir o espectador em sua resposta
emocional a obra. Do ritmo acelerado ao lento, ha a possibilidade de provocar uma
gama de efeitos que transita da intensidade a sonoléncia.

Na edicao de imagens, o primeiro passo é a certeza do que se pretende
com uma sequéncia como um todo. A partir desse acordo entre editor e diretor,
alguns recursos sao usados para compor ritmo: o tempo de duracao de cada plano;
tratamento de imagens para saturar determinadas cores ou retirar delas a forca
expressiva; o tipo de transicdo usado entre as seqliéncias (pode ser desde o corte
seco até os efeitos de transicao, como fusao, fade in e fade out, etc), entre outros.

Para garantir a énfase dramatica da seqiéncia de imagens, é preciso ter
em conta ndo apenas o tempo de duragdo de cada plano (ou “composicdo de
imagens”), mas também o momento em que deve ser colocado na sequiéncia para
“nao perder” o ritmo. Se o plano geral tem mais detalhes e merece um tempo maior
de apreciacdo? Se o close-up vai instigar um sentimento importante para o
envolvimento do telespectador? Se o plano subjetivo é mais relevante que o
objetivo? Se o0 insert deve ter mais ou menos tempo de duracdo? Séao
guestionamentos, cujas respostas estdo afinadas com o ritmo da edicdo imagética.
Além disso, elementos internos a cena podem influenciar neste ritmo, sem que haja
a necessidade de mudanga de takes. O movimento de personagens ou de algum
‘objeto’, a presenca de cores fortes e saturadas, o apagar ou acender de luzes
também influenciam na maneira como o telespectador responde. Isso sem citar que
€ bem diferente sair de um plano para o outro, usando corte seco e fusao, s6 para
referendar dois dos recursos de transicdo de imagens. Enquanto o primeiro pode
ser “duro” e agressivo, 0 segundo traz a sensacao de suavidade e serve como deixa
para a passagem do tempo e mudanca de locacdo. O fade out, por sua vez, pode
indicar o fim de uma sequéncia e oferecer ao telespectador um “tempo para
respirar”, depois de uma carga emocional grande (DANCYGER, 2003).

Amputar o ritmo musical do ritmo de edicdo de imagens é aniquilar a
possibilidade de apreender e compreender o videoclipe. E no tensionamento entre
esses dois ritmos que se constitui este audiovisual. As regras que regem o ritmo
musical e aquelas que norteiam o ritmo imagético entram em negociacéo, quando ha
a reuniao entre imagem e musica no clipe. E nesta negociata, ndo se pode afirmar

que cabe a edicao de imagens, por exemplo, a énfase dramatica; nem tampouco,
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inferir o ritmo do clipe a partir do tempo de duracao de cada plano ou composicao de
imagens.

A chave de acesso ao videoclipe, portanto, ndo esta nas narrativas
habituais do cinema e da televisdo, porque encontra-se no ritmo, ou seja, numa
narratividade construida a partir do encontro tensivo entre ritmo musical e ritmo
imagético. Como foi dito anteriormente, o ritmo, no videoclipe, ndo € nem

especificamente sonoro, nem visual:

Em outros termos, quando um fenémeno ritmico nos chega por
um caminho sensorial, este caminho, vista ou ouvido, nao é
mais do que o canal pelo qual nos chega o ritmo. Depois de
haver entrado no ouvido ou olho, o fendmeno nos afeta em
alguma area cerebral conectada com as areas da motricidade e
somente neste nivel é ritmicamente decodificado. (CHION,
1993, p.130).

A narratividade do videoclipe é configurada a partir do ritmo, o qual se
desenvolve também pelo jogo entre presencas e auséncias dos pontos de
sincronizagdo. E o ponto de sincronizacdo consiste numa manifestacdo da
sinestesia, onde “ndo se deve confundir o0 som e a imagem com o ouvido e a vista”
(CHION, 1993, p.128). A sinestesia, por sua vez, é a nog¢ao chave para compreender
o videoclipe, ou seja, e parte essencial no processo de producédo de sentido do clipe.

Se foi legado, a partir de Fabbri(1999), que a narratividade € um ato de
configuracdo de sentido, que pressupbe uma reciprocidade entre forma de
expressdao e forma de conteudo, tem-se, aqui, argumentos para inferir que a
narratividade do videoclipe é acessada a partir das nocoes de ritmo e sinestesia e do

conceito de pontos de sincronizagéao.

4.5 Entre a fragmentacao e uma “nova” linearidade: o videoclipe

Ao concluir que o videoclipe escapa, na maioria das vezes, as regras e
normas das narrativas habituais da literatura, cinema e televisdo e instaura uma
narratividade a partir do ritmo, ndo se inicia uma labuta para mapear uma ruptura ou
reservar ao clipe uma posicao de total novidade. Como vem sendo mostrado ao
longo deste trabalho, o audiovisual em questéo filia-se as “estruturas narrativas do

pop” e também se apropria de estratégias de enderecamento do cinema e da
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televisdo. Ao longo das ultimas duas décadas, entretanto, o clipe revelou-se um
espaco simpatico as experimentagdes, 0 que contribuiu para a disseminacdao de
determinados rétulos, como “fragmentado” e “sem linearidade”.

Para Dancyger (2003), o clipe mantém uma certa fidelidade ao legado
recebido da video-arte, do curta metragem e do cinema experimental, ou seja, a
necessidade de experimentacado. Ao citar o trabalho de diretores como Luis Bufiel,
Maya Daren e Andy Wrhol e compara-lo ao videoclipe, Dancyger salienta que a
Unica diferenca entre ambos é “o papel do som, particularmente da musica, como a
base do formato” (DACYNGER, 2003, p.196). O autor, pesquisador da area de
edigdo e montagem no audiovisual, trata o videoclipe como um estilo, que ndo tem a
necessidade de desafiar a trama, todavia o imperativo de criar um sentimento, a

partir da musica:

Aqui estdo os primeiros elementos estilisticos do videoclipe. A
base do formato é a musica. A narrativa € o menos importante,
o0 sentimento € o mais importante. Do ponto de vista da
montagem, isso traduz-se em fazer o jump-cut mais importante
do que o corte continuo. Também implica na centralidade do
ritmo. Dado o baixo quociente de envolvimento da narrativa, €
no ritmo que esta o papel da interpretagéo. Consequientemente,
o ritmo torna-se a fonte de energia e de novas justaposi¢coes
que sugerem anarquia e criatividade. (DANCYGER, 2003,
p.193)

Ao reconhecer no videoclipe, primeiro, que o ritmo é o elemento central e,
segundo, que nado esta descartada a possibilidade do “contar” uma histéria,
Dancyger serve como mais um guia para que se olhe o videoclipe ndo apenas como
o lugar da anarquia audiovisual, mas detentor de uma ldgica diferenciada. Para
Machado:

(...) Na verdade, nao existem razdes para a obediéncia aos
canones classicos de continuidade pela simples razdo de que
pouquissimos clipes sao realmente narrativos, nos sentidos
literario e cinematografico mais habituais. O que se vé com
maior freqiéncia nos clipes € algo assim como um efeito de
narragdo, ou um simulacro de ficcdo, sugeridos por cenas
isoladas, mas que nao engrenam jamais uma continuidade
narrativa de tipo classico (MACHADO, 2000, p.180)

Aqui, mais importante do que levantar argumentos para corroborar com

esta discussao, é entender como os elementos musicais e os elementos imagéticos
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se relacionam entre si para conferir uma narratividade ao videoclipe. A narratividade
do clipe esta centrada no ritmo (englobando pontos de sincronizacao e sinestesia),
mas o clipe também pode apresentar o desenvolvimento de uma trama, ou seja,
contar uma histéria com referéncia na l6gica “acao-ruptura-resolucao”. E neste
sentido, demarcam-se dois modelos extremos de videoclipe, levando em
consideracao, claro, a existéncia de mais organizagdes estruturais entre uma
extremidade e outra, pontua-se: de um lado: videoclipes com narratividades
configuradas a partir do ritmo e da trama; e do outro, videoclipes com narratividades
configuradas a partir do ritmo sem a trama.

Em outros termos, consideram-se, em pontos opostos de uma
classificacao, videoclipes preocupados também em contar uma histéria - “trata-se de
uma nova forma de contar histérias visualmente. Parte narrativa, parte atmosfera,
som intenso e imagem rica” (DANCYGER, 2003, p.194) — e videoclipes voltados,
prioritariamente, ao envolvimento do telespectador, como diria Dancyger, num

determinado (s) “sentimento(s)” da musica:

Quando a trama é menos importante , incidente, adquire-se um
sentido diferente e o personagem transforma-se no mais
importante. Quando a légica da progressao da trama é menos
fundamental, a fragmentacado pode ser mais freqtente. O tom,
a intercalagdo de humores, a fantasia, as brincadeiras, o
pesadelo, tudo pode ser justaposto mais prontamente porque
sua contribuicdo para a progressao da trama é desnecessaria.
(DANCYGER, 2003, p.193)

Muitas das caracteristicas atribuidas ao clipe tém uma divida, como ja
mostrado antes, com a musica pop. Ao mesmo tempo em que explicita este vinculo
e faz dele uma estratégia de aproximag¢ao com o publico, o videoclipe também busca
autonomia. Goodwin (1992) sinaliza alguns dos caminhos através dos quais o clipe é
relativamente autbnomo: a visualizacdo da musica pode ir além do seu significado; o
videoclipe busca encorajar o espectador a vé-lo repetidas vezes; o videoclipe pode
promover outros produtos (como filmes) e os clipes podem narrativizar/ disparar
imagens do idolo do star system que extrapolam qualquer musica individualmente.
(O autor refere-se ao fato do star-text superar o videoclipe, ele dedicou-se ao estudo

de casos, como Madonna).
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Estas observagbes de Goodwin inserem o videoclipe numa dimensao
mais ampla das estratégias de enderecamento do pop, que € a da industria
fonografica. O clipe coloca a musica e o artista numa rota de divulgagao
diferenciada, que nao é contemplada nem quando a musica é tema de programa
televisivo (novela, mini-séries, seriados), nem trilha sonora de filme ou sucesso nas
paradas das radios. Esta rota, todavia, é tracada também sob a dinamica da
reiteracao, seguindo os mesmos mandamentos da economia da industria musical.

Goodwin (1992) reconhece na organizacao narrativa do videoclipe marcas
dos codigos da televisdo de entretenimento e técnicas de edigdo e montagem mais
comumente usadas pelo cinema, entretanto, o autor ndo se refuta de ser enfatico ao
considerar que as regras de visualizacao do videoclipe podem ser explicadas pela
relacdo com a musica: especificamente pela sinestesia e pelos enderecamentos do
pop, que envolvem ndo apenas a questao da estruturacdo da cangdo, mas também
os aspectos de uma economia organizacional da industria fonografica. Por conta
disso, o videoclipe ndo pode ser compreendido com base em uma ou duas
apreciacoes, individualmente. Para a maioria dos consumidores, o clipe é apreciado
no contexto da variacao de graus de familiaridade com a musica, a letra, os cantores
pop e suas performances. Por esta razdo, a analise ndo pode se limitar a dissecar o
produto em seus aspectos plasticos, € preciso considerar a dimensdo midiatica,

aspectos ideoldgicos e socioldgicos que envolvem a producdo e o consumo do clipe.
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5. DA ANALISE: ASPECTOS PLASTICOS E MIDIATICOS NOS
VIDEOCLIPES DA CANCAO “ONE” DO U2

5.1 Passos para o procedimento analitico

Neste trabalho, serdo analisados os trés videoclipes produzidos, em menos
de dois meses, no ano de 1991, respectivamente, por Anton Corbijn, Mark Pellington
e Phil Joanou, para a cancao “One”, do grupo irlandés U2. A escolha da banda
deve-se ao fato de representar um dos maiores fendbmenos do pop rock mundial
desde a década de 80. Ja a selecao dos clipes é justificada pela existéncia de trés
audiovisuais para uma unica cangao. Além disso, o U2 explicitou a relevancia dada a
producao e divulgacao dos videoclipes ao realizar os trés produtos em busca do que
mais se adequasse as propostas dos idolos.

O processo analitico sera iniciado com a contextualizacao geral da banda e
do album Achtung Baby, que teve a cangdo “One” como um dos singles®. Ja na
analise especifica de cada videoclipe, sera feita a descricao do audiovisual em dois
momentos: 1) observacdao da musica e da imagem separadamente e 2) observagao
da interacdo entre elementos imagéticos e sonoros. Este procedimento é inspirado
na metodologia desenvolvida por Chion (1993) para analise de produtos
audiovisuais. Ap6s a descricao, o trabalho segue a seguinte grade desenvolvida a
partir das reflexdes feitas ao longo deste trabalho:

1) Contextualizacao : apresentacdo do entorno midiatico, contemplando a dindmica

da industria musical e star system

3 Cancao escolhida para a estratégia de divulgagéo de um album. inicialmente, tratava-se do disco de vinil de
sete polegadas com cangdes do “lado A’ para serem tocadas na radio e “lado B” menos apelativas. (Shuker,
1999)
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2) Visualizacao das categorizagdes da cangéo popular massiva

3) Visualizacdo no videoclipe das regras semioticas, econdmicas, técnicas e formais
do género musical

4) A partir do contrato audiovisual, localizagdo dos ganchos narrativos

5) Identificagdo dos pontos de sincronizacéo para efeito de sinestesia e abordagem
da narratividade (ritmo audiovisual)

6) Analise da performance a partir dos elementos: voz, gestos, danca, encenacao

dramatica, figurino e cenarios sonoros x cenarios virtuais.

As partes que compdem essa grade analitica se interpenetram, de maneira
que a analise de um dos seus topicos perpassa 0s outros e sé se completa nesta
interacdo. Por conta dessa conjuncdo, o resultado final das analises de cada
videoclipe é apresentado numa estrutura mais sucinta: 1) apropriacbes genéricas,
categorizacdes da cancio e aspectos mercadoldgicos; 2) ritmo audiovisual e
3) performance.

5.2 Contextualizacao do U2

U2: Da Mount Temple School para o mundo

Seguindo uma trajetéria comum a muitas bandas de rock, o U2 comecgou
como uma “brincadeira” de estudantes secundaristas, na primeira escola ecuménica
da Irlanda, a Mount Temple Comprehensive School, em Dublin, no ano de 1976.
Inicialmente chamada de Feedback, a banda foi formada pelos adolescentes Paul
Hewson (Bono Vox), no vocal, Larry Mullen Jr, na bateria, Adam Clayton, no baixo, e
os irmaos Dave (The Edge) e Dick Evans, nas guitarras. Eles se reuniram depois
que Mullen fez um anuncio solicitando musicos para formagdo de uma banda. O
primeiro ensaio do grupo foi na casa do baterista articulador, depois eles
conseguiram um espaco na Mount Temple .

A banda virou The Hype, superou a saida de Dick, ultrapassou os muros da
instituicdo de ensino e, em 1978, ganhou o show de talentos na cidade de Limerick,
na Irlanda. Na platéia, estava um dos executivos da CBS, Jackie Hayden, que
facilitou a gravacao da primeira fita de demonstracao do grupo: U2:3. Nesse periodo,



76

a banda ja havia passado por outra alteracdo no nome, aceitando a sugestdo do
musico Steve Averril, da banda punk Radiotors From Space, e mudando a
denominacédo para U2 - identificacdo de um avido de espionagem dos Estados
Unidos.

Vale a associacao entre o inicio da histéria do U2 e a primeira geracao de
ouvintes do rock and roll, o qual atravessou a década de 50 como uma manifestacao
musical, preferencialmente, dos jovens secundaristas. Os grupamentos juvenis que
questionavam as instituicbes da sociedade adotavam uma postura de rebeldia e
desacordo e comegavam a constituir o novo publico consumidor do pos-guerra.
(JANOTTI Jr, 2003).

A profissionalizagdo do grupo, entretanto, iniciou-se no segundo semestre de
1978, quando Paul McGuinness assumiu o posto de empresario da banda e indicou
uma mudanga no percurso dos jovens, que se preparavam para entrar na
universidade. Os integrantes assumiram o0 compromisso de gravar as proprias
composicdes e galgaram a divulgacao do grupo, abrindo shows de bandas maiores.
Em 1979, o U2 gravou o primeiro compacto, com as musicas “Out Of control”,
“‘Another Day” e “Stories For Boys”, que propiciou a realizacdo de shows na
Inglaterra, apds o contrato firmado com a gravadora Island.

Em 1980, o U2 langou o primeiro disco, Boy. Produzido por Steve Lillywhite, o
disco, apesar de bem recebido pela critica, ndo emplacou nas paradas britanicas e
ocupou a 682 posicdo nas americanas. Nos Estados Unidos, o LP circulou,
inicialmente, sem a capa original, que trazia a foto de um garoto com a mao na nuca
e poderia sugerir uma apologia a pedofilia.

Também sob a producéao de Lillywhite, foram lancados October (1981) e War
(1983). Nas composicdes de October, ha marcas da vinculacao de Bono Vox com a
religido catélica (Gloria) e também o registro de seu sofrimento pela morte da mae
(Tomorrow). O disco ocupou o 11° lugar nas paradas do Reino Unido, mas nao
antecipou o sucesso que teria War. No terceiro disco do U2, can¢des como Sunday
Bloody Sunday e New Year's Day alcaram o grupo ao primeiro lugar nas paradas
britdnicas e também marcaram a entrada definitiva do U2 nos Estados Unidos. O
disco traz guitarras mais pesadas, uma bateria mais consistente e pontua uma
mudanca nas letras das musicas, que comecam a tratar de questbes sociais e
politicas. Durante a turné americana, a banda gravou o primeiro ao vivo, “Under a

Blood Red Sky”, um resumo do trabalho até entao.
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A producéao de “The Unforgettable Fire” (1984) foi assinada pela dupla Brian
Eno e Daniel Lanois. O nome do disco foi inspirado numa exposicao de pinturas,
desenhos e textos elaborados pelos sobreviventes de Hiroshima e Nagasaki. Os
trabalhos foram feitos por pessoas de todas as idades, amadores e profissionais. “As
imagens das pinturas e os textos me impressionaram tanto que nao conseguia tira-
los da minha mente. A influéncia de tudo isso no disco € subliminar” (Bizz, 1986),
confessou Bono Vox. A ligacdo da banda com as tematicas politicas ficaram
evidentes também nas cancdes dedicadas ao lider Martin Luther King, a exemplo de
Pride.

O disco “The Joshua Tree” (1987) foi 0 maior sucesso da banda na década de
80, alcancou o disco de platina na Inglaterra, 24 horas depois de iniciadas as
vendas, e ficou, por oito semanas, como numero um nas paradas de sucesso
britanicas. O éxito do trabalho nos Estados Unidos transformou a banda em capa de
uma das principais revistas semanais do mundo, a Time. Com “Hattle and Hum”
(1989), os irlandeses se aproximaram das sonoridades americanas € tiveram a
parceria do bluesman B.B.King. No periodo de divulgacdo do disco, um
documentario homénimo foi lancado nos cinemas, intensificando as estratégias de
marketing da banda.

Depois de 10 anos na estrada, os trabalhos seguintes foram guiados pela
proposta de reinvencdo. A busca por novas sonoridades, a exploracdo das novas
tecnologias e a reducdo do tom politico dos discursos do grupo foram alguns
aspectos contemplados. Os discos Achtung Baby (1991), Zooropa (1993) e Pop
(1997) estabeleceram o encontro da banda com a musica eletrénica e o dance. Os
trés trabalhos foram divulgados por megaturnés (Zoo Tv e Pop Mart), que utilizaram
0s recursos das telecomunicacbes para a producdo de mega-espetaculos do
universo pop. Sobre Achtung Baby, este trabalho apresenta uma abordagem mais
detalhada logo adiante; Zooropa foi um disco ainda mais eletrénico que o anterior e
contou com um dueto com Johnny Cash na musica “The Wanderer”.

Pop, porém, consistiu no mais ousado trabalho da banda. O disco apresentou
um U2 dance e contraditério. As mesmas musicas que citaram o nome de Deus 21
vezes também fizeram referéncia o ecstasy (droga usada nas raves) na cancao
“Discothéque”. A turné PopMart comecou, no dia 25 de abril de 1997, em Las
Vegas, e incluiu mais de 100 shows pelo mundo. “Queremos fazer do palco um
supermercado, como se fosse redesenhado por Andy Warhol”, disse Bono Vox,
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referindo-se a um dos icones do pensamento pop. Orcada em mais de 260 milhdes
de dolares, a tour mostrou a banda num visual clubber, bem diferente da década
passada.

Depois desses discos, que revelaram facetas inovadoras dos idolos e
intensificaram as estratégias mercadoldgicas da banda, o U2 retomou o rock simples
e os riffs de guitarra distorcida nos discos “All That You Can’t Leave Behind” (2000)
e “How to Dismantle an Atomic Bomb” (2004). O primeiro divulgado pela turné
“Elevation”, titulo de um dos singles do disco, e o segundo pela turné “Vertigo”, nome
também de um dos singles.

Durante a finalizacdo de “How to Dismantle an Atomic Bomb” , na Franga, a
banda enfrentou o drama de perder um disco com gravacdes inéditas. Com receio
de que as musicas circulassem pela Internet, os musicos intensificaram o trabalho
para antecipar a promo¢ao do disco. Quando chegou ao Brasil, em fevereiro de
2006, o show ja tinha sido visto por trés milhées de pessoas em 19 paises e rendido
ao quarteto irlandés o montante de US$ 300 milhdes de dolares. Toda a estrutura e
equipamentos usados na turné pesavam 400 toneladas e foram transportados em
quatro Boeings 747 (MARTINS, 2004). A qualidade do &audio aliava-se as imagens
reproduzidas por cortina de lampadas especiais (LEDs), que funcionavam como
pixels e substituiam os teldes. Os integrantes do U2 ficavam 3h 17 minutos no palco
de circulos adjacentes e tocavam 23 cancdes, cujo repertério incluia as musicas do
novo disco e também dos albuns.

Labo B: projetos paralelos da banda

A producao, gravacao e divulgacao dos discos oficiais do U2 ndo ocuparam
todo o tempo de trabalho da banda nessas quase trés décadas de carreira. O
engajamento nas questdes politicas, na luta pelas causas humanitarias e afirmacéao
dos direitos humanos também tiveram lugar garantido na agenda dos musicos. As
acoes da banda neste sentido tomaram mais consisténcia a partir de “The
Unforgettable Fire”.

Em 1985, o U2 participou do show Live Aid, organizado pelo musico irlandés
Bob Geldof para arrecadar fundos com o objetivo de amenizar a fome na Etiopia. A
banda também realizou seis shows no projeto A Conspiracy of Hope Tour, que
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auxiliou a organizagdo nao-governamental Anistia Internacional a aumentar o seu
namero de membros.

Na década de 90, a banda participou do projeto The Passengers, ao lado do
produtor musical Brian Eno. O trabalho resultou no disco “Original Soundtracks No
1”, cuja musica mais expressiva foi “Miss Sarajevo”, interpretada pelo U2 com o
tenor Luciano Pavarotti. A musica chamou atencéo para a vida dos moradores de
Sarajevo, durante a guerra. Bono Vox depois produziu um documentario, no qual foi
mostrado um concurso de beleza em Sarjevo: “(...) eles transformaram um abrigo
numa discoteca... As meninas usam a beleza como uma arma de defesa. No filme,
elas desfilam na frente dos guardas com cartazes: "Vocés realmente querem nos
matar?" Isso é dadaista, um ato surreal de desafio”, analisa Bono Vox (Bizz, 1986).
Essa musica se destacou ao ponto de ganhar uma performance ao vivo em Sarajevo
e integrar também o disco Pavarotti & Friends.

Ja em 2005, a banda irlandesa fez coro na campanha Make Poverty History,
gue culminou com a realizagao do Live 8. A série de concertos, simultanea ao G8 na
Escécia, teve como meta incentivar os representantes dos oito paises mais ricos do
mundo a aliviar a divida externa dos paises africanos e acabar com as praticas
comerciais exploratérias. Também sob o comando do musico Bob Geldof, a
campanha teve palcos espalhados pela Europa, Estados Unidos e Africa do Sul.
Apesar de o quarteto estar envolvido nesses projetos paralelos, o vocalista Bono
Vox tem um papel mais atuante e destacado na participacdo de campanhas por

causas humanitarias.

Bono Vox: “Eu sou Deus”

Houve um momento em que eu temi ser botado para
fora do U2 por ser chato demais, disse Bono Vox a BBC
na virada de 2005 para 2006. (Bravo, 2006)

No final de 2005, a revista norte-americana Time elegeu o cantor Bono Vox e
o casal de empresarios, Bill Gates e sua mulher Melinda Gates, como
personalidades do ano. O motivo? O engajamento profissional e responsavel em
causas sociais. Neste ano, Bono Vox convenceu os lideres dos paises mais ricos do
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mundo a perdoar US$ 40 milhdes em dividas dos paises mais pobres. O argumento
era que com esse dinheiro as nagdes poderiam investir em escolas e saude.

Com o cartdo de visita de rock star, Bono Vox € recebido pelos principais
chefes de estado do mundo. Na lista, ja figuraram nomes como o presidente
americano, George W. Bush, o primeiro ministro britanico, Tony Blair e o papa Joao
Paulo Il. Mas, para trafegar com desenvoltura e informacdes pelos circulos politicos,
o vocalista do U2 conta com uma equipe de especialistas e pesquisadores que
orienta e também sustenta com estatisticas e conhecimento as campanhas do
cantor. “A principio me recusei a recebé-lo, pois achei que era apenas um pop star
querendo se aparecer a minha custa. Mas, descobri que Bono é uma pessoa séria,
que domina profundamente suas causas”, declarou Paul O’Neill, ex secretario do
tesouro americano.

Para agenciar suas ambi¢cdes e escapar do rétulo de rock star com vontade
de mudar o mundo e pouca coeréncia, Bono Vox fundou a organizacdo néao
governamental DATA (Debt, Aids, Trade e Africa). “E ai que entra a campanha de
Bono. Ele vai a igrejas e fala de Cristo e dos leprosos, citando o numero exato de
vezes (2.103) em que a Biblia fala de cuidar dos pobres; ele visita um conselho de
direcdo de uma grande empresa e fala sobre o papel da assisténcia internacional de
reforcar a imagem dos EUA”. (GIBBS, 2006)

Todos os integrantes sempre mostraram um apoio
espiritual e financeiro para as causas que eu defendo,
mas eles sdo uma banda de rock and roll. E o primeiro
trabalho de uma banda € n&o ser chata (Bravo, 2006)

Casado ha 24 anos com Ali Stewart, sua namorada da adolescéncia, o cantor
€ pai de quatro filhos — Jordan, Eve, Elijah e John — 0s nomes inspirados no
Evangelho sdo uma amostra de sua religiosidade catélica. Stewart compartilha com
o marido a necessidade de mobilizar as pessoas para o envolvimento em causas
socais. Ela comanda um trabalho de ajuda as vitimas do acidente nuclear de
Chernobyl.

Depois do Live Aid, em 1985, Bono Vox e a mulher foram conhecer a Africa e
passarem seis meses por la. E na segunda edicao do projeto, o vocalista do U2 foi

co-organizador da série de concertos beneficentes do Live 8.
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Para transitar entre 0 mundo da politica e os mega-palcos das turnés, Bono
Vox brinca com o fato de ser um pop star. “Sim, eu sou deus” foi a resposta dele
para seguinte piada: “Um roqueiro, depois de morrer, fica atbnito ao chegar ao céu e
dar de cara com o senhor. “Eu nao sabia que Bono tinha morrido”, diz ele. “Ele é
Deus, mas pensa que é Bono”, explica um anjo (Bizz, 2005). E o vocalista do U2
também foi cogitado para o Prémio Nobel da Paz.

5.3 Contextualizacao: O album “Achtung Baby” e a turné “Zoo TV”
Virada: U2 se reinventa com o album® “Achtung Baby”

O ano é 1989, queda do Muro de Berlim. Alemanha Ocidental e Alemanha
Oriental reunificadas, o sintoma derradeiro do colapso da Guerra Fria, que perdurava
desde o fim da Il Guerra Mundial. O mundo compartilha a possibilidade concreta de
novas configuragdes politicas e sociais. O modelo econdmico do capitalismo da
sinais de cansagco e aponta para as reformulagdes. A sociedade industrial cede
espaco para a sociedade informacional. A informacgéo transforma-se em capital e a
economia gira também em torno das telecomunicacdes, informatica e
entretenimento. A Internet comeca a se alastrar e desenvolver l6gicas novas para o
consumo.

Em 1990, a banda irlandesa U2 segue para a capital alema (Berlim), local
escolhido para gravacdao de Achtung Baby (lancado em 1991), album que
representava a promessa de uma virada na trajetéria da banda. Na década de 80, o
grupo havia conquistado a América com o alboum The Joshua Tree(1887) e o filme
Hattle and Hum (1989), producdes que aproximaram a banda da musica americana
(principalmente do blues) e distanciaram o vocalista Bono Vox do habitual
engajamento politico do inicio da carreira, sem que seu discurso perdesse as

tematicas sociais.

' Segundo Shuker, “um album é em geral uma reunido de gravacgdes langadas originalmente em um
disco de doze polegadas, de 33 rota¢des por minuto, e gravadas posteriormente em fita cassete e
Cd(...). Um de seus atrativos foi o desenvolvimento de capas como forma de arte e a inclusao de
encartes”. (1999,p17)
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A escolha da cidade de Berlim para a gravagdao do album ja sinaliza a
importancia que a banda U2 dispensa as estratégias midiaticas. Montar um estudio
na cidade “onde tudo estava acontecendo”, pesquisar novas sonoridades, explorar
os ritmos dancgantes do Leste, permitindo uma contaminacéo do rock produzido pelo
grupo, foram acbes que compreenderam duas faces de um mesmo jogo. De um
lado, a banda mantém a adesdao aos temas politicos e sociais que refletem a
preocupacdao com a construcdo de um mundo melhor. Do outro lado, a banda
agrega uma nova caracteristica a identidade do grupo: a capacidade de incorporar
novidades e assumir o aparato tecnolégico como tessitura e estruturacdo do pop
enquanto show business. Aspectos que, a primeira vista, parecem divergentes,
tornam-se decisivos para a construg¢ao da identidade do U2 no star system. Ao rétulo
de catélica e engajada social, a banda irlandesa também provocou a indexacao de
“antenada” com as tendéncias e discussées do mundo contemporéneo, no qual a
nova ordem é pautada pela tecnologia.

A guitarra com ecos e o0 consequente efeito de delay do musico The Edge
dividiu espaco, entdo, com os sons dangantes, que fundiam o rock e o dance no
aloum Achtung Baby. Essas fusoes, alias, remontam a proépria arqueologia do rock:

(...) a formagdo da sonoridade do rock esta diretamente ligada a
fusdo que alguns musicos efetuaram entre as musicalidades negra e
branca, mas essa mistura passa também pelo modo como a
juventude comegou a consumir o0s produtos musicais das
gravadoras independentes e pela tentativa por parte das grandes
gravadoras de abocanhar esse mercado. (JANOTTI, Jr., 2003, p.36).

A jungéo do rock com as sonoridades dangantes das discotecas, realizada
pelo U2 em Achtung Baby, provoca, pois, uma discussdo sobre autenticidade e
cooptagdo, que vai além da esfera estritamente musical para abarcar também os
aspectos mercadolégicos. Depois de mais dez anos de carreira, o U2 procurou
estratégias para se reinventar, as influéncias que haviam marcado os primeiros
trabalhos da banda (David Bowie, Rolling Stones, Sex Pistols, Elvis Presley e
Beatles) e a obsoleta associagdo dos musicos com o pds-punk nao sustentariam
mais dez anos na estrada. Entdo, os irlandeses buscaram uma equacao entre a
musica experimental do final da década de 70 e o techno e musica eletrénica da

década de 90, aprofundando no estilo europeu de rock.
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As texturas musicais foi associada a tematica das novas tecnologias,
enquanto patrocinadoras de mudancas de hdabitos perceptivos e comportamentos
sociais, além de definidoras de uma nova ordem politica e econdmica. A tentativa
de nao afastar a banda da matriz roqueira permaneceu na musica, mas também na
prépria atitude de desconforto e descontentamento com o mundo. Em contrapartida,
nao se pode perder de vista que é constituinte do universo pop a adesdo as
tendéncias de uma época, seja na absorcdo de novas sonoridades ou aderéncia as
recentes concepcdes de mundo, causas e movimentos sociais. Além disso, o0 pop
alude também “aos géneros musicais que colocam em relevo o0s aspectos
homogeizantes da cadeia midiatica” (ibdem, 29).

Nesta contextualizacao, denominar Achtung Baby como o disco de uma
banda pop rock €& ampliar o conflito entre auténtico e cooptado, abarcando a
caracterizagao do rock também pelo viés mercadolégico, entorno histérico e o ponto
de vista das geracdes consumidoras.

Embora reconhecida como uma banda de rock, as estratégias midiaticas
usadas pelo U2, seja nas escolhas das sonoridades, seja no processo de construcao
da identidade do grupo, determinam o posicionamento da banda como uma das
mais expressivas do universo pop na atualidade, e um trabalho como Achtung Baby
endossa e confirma esta constatacdo, através do album, videoclipes realizados para
os singles ou turné de divulgacao, a Zoo TV. O U2 percebeu as interse¢des entre o
futuro do capitalismo e a cultura pop e buscou traduzir essas aproximagdes, através
dos aparatos da industria fonografica.

“Sonhar tudo de novo”

A data é 31 de dezembro de 1989, Dublin, capital da Irlanda, ultimo show da
série “Love Town”, depois do grupo ter passado por paises da Europa, Estados
Unidos da América, Japao e outros. Durante os shows, o U2 dividiu o palco com o
blues man B.B. King, protagonizando momentos historicos na histéria da banda.
Além da homenagem ao musico americano, os shows também consistiram numa
estratégia midiatica de vincular o rock do grupo irlandés as raizes do rock and roll,
ou seja, as sonoridades produzidas pelos negros americanos.

Além disso, esse trabalho consagrou o sucesso do U2 com o publico

americano; e a presenga de B. B. King sugeriu, simultaneamente, um elo de
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aproximacao entre a banda e os fas do novo continente e a comprovacao da
afinidade dos irlandeses com o som produzido na América, o qual gerou, na década
de 50, a configuracdo e difusdo do rock. A participacdo de B.B. King pode ser
interpretada, portanto, como uma estratégia de autenticidade, uma vinculacao entre
o rock, produzido pelo U2, e as origens do rock and roll.

Dublin foi o ponto final da série de shows. De volta para casa (Dublin é a
cidade natal dos quatro integrantes do U2) e num show simbdlico, realizado durante
a virada de ano e também recepcao de uma nova década, o U2 anunciou que iria
parar e, numa atitude de auto-analise, rever as escolhas feitas e definir os passos
seguintes. O vocalista Bono Vox justificou a decisdo, pela necessidade de “sonhar
tudo de novo”. A declaragéao foi transmitida em rede de tv por toda a Europa.

O é&lbum Achtung Baby € o resultado desse momento de auto-avaliacao e
‘reencontro com o0 sonho”. A proposta de renovacao é também uma aposta na
continuidade do sucesso da banda. E para tanto, ndo foi feita uma ruptura com o
que o U2 havia apresentado na década anterior, mas a agregagdo de novos
elementos. O mesmo disco que demonstrou a influéncia da muasica techno, do dance
e das batidas eletrénicas em cangdes como “Even better than the real thing”, “The
Fly” e “Mysterious Ways” também teve como single a balada “One”, que ndo diverge
dos trabalhos precedentes do grupo.

A identidade nao foi radicalmente alterada, mas ampliada e contextualizada
para atender as demandas do stardom. O U2 havia conquistado nos anos 80 o titulo
de melhor banda da década pelas revistas Rolling Stones e Bizz*', referéncia de
qualidade e critica musical para os fas do pop rock em diferentes partes do planeta.
Além disso, havia figurado nas principais paradas de sucesso dos EUA e Inglaterra.
Uma ruptura, portanto, ndo seria prudente, como Goodwin (1992) enfatiza, a imagem
da estrela € o mecanismo, através do qual as companhias de gravagdo garantem
longevidade, é a mola mestra da industria musical.

Assim, o U2, que havia estreado no ano 1980 com o disco Boy, retornava
em 1990 com Achtung Baby e a missdo de corresponder as expectativas criadas a
partir de titulos como “uma das mais importantes bandas de pop rock do mundo”.
Nessa empreitada, os produtores musicais Brian Eno e seu assistente, Daniel

Lanois, que acompanhavam a banda desde o disco “The Unforgettable Fire” (1984),

4 Rolling Stone é uma revista de circulagédo global sobre as tematicas musicais e serve como referéncia para a
publicagédo nacional Bizz, também segmentada para o género musical rock.
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foram importantes. Eno estava dedicado as pesquisas de musica experimental e
eletrdnica e transitava pela sonoridade do techno.

Na tentativa de renovar sem perder a identidade, Achtung Baby é um marco
também nas estratégias de conciliar passado e futuro de uma banda, apresentando
este entrelacamento ao fa. O U2, principalmente o vocalista Bono Vox, ndo abdicou
do engajamento politico, mas buscou novas formas de vivé-lo e provoca-lo no
publico. “Os anos 80 foram cruéis, mataram gente demais. O U2 tentou permanecer
puro e, no fim da década, dissemos para n6s mesmos: ‘Nossa idéia de pureza se
transformou em prostituicdo ao longo de dez anos™” , confessou o cantor em
entrevista a Revista Bizz (BlZZ, 1986).

Em Achtung Baby, a estratégia de apoiar politicas publicas e sociais veio
estampada no proprio encarte do album, no qual foram relembrados nomes de
pessoas que estavam presas nos paises sob regimes totalitarios. Além disso, parte
da renda arrecadada com a circulagdo de videoclipes de divulgagdo do album
também foi revertida para instituicoes dedicadas ao tratamento de portadores do
virus HIV. E a banda declarou ainda o apoio ao Greenpeace, numa aposta de que a
politica do amanha estaria nas maos das organizacdes ndao governamentais e outras
instituicbes da sociedade civil. Sem esquecer que o album foi concebido na Berlim
recém unificada, manifestacdo de um novo momento politico para o mundo. “Era o
lugar da hora”, confessou Bono Vox a estratégia midiatica do U2.

A cidade de Berlim foi o cenario perfeito para gravagao do album e fomento
ao debate sobre as tematicas levantadas a partir de Achtung Baby. Com os
elementos sonoros do techno, do dance rock e da musica eletrdnica, o U2 destacou
uma nova constituicdo social e politica, pela qual passava também a Alemanha
reunificada. Uma estruturacdo marcada pela Era da “interatividade”, da rede global
de informacao e consumo, da popularizagao do controle remoto.

O discurso sobre a tecnologia reverberou na musica, de forma coerente e
unissona, pelo uso de sons que nao sao oriundos da relacdo entre musico e
instrumento, mas da habilidade de operadores de samples e programas de
computadores. A reverberacdo aconteceu também nas imagens que compuseram o
videoclipe do primeiro single do album: “Even better than the real thing” inicia com a
imagem de maos utilizando o controle remoto e, durante todo o clipe, sdo feitas
referéncias ao bombardeio de informagdes ao qual é submetido o homem

contemporaneo e também a vertigem que esse convivio provoca.
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No videoclipe da musica “The Fly”, a tematica dos controles remotos volta a
tona, acompanhada de uma iluminacdo e tratamento de imagens, cujos efeitos
favorecem uma assimilacdo frenética da musica e a remissdo ao ambiente das
discotecas e raves. A prépria cancao ja traz a voz de Bono Vox distorcida e uma
base melddica, construida a partir de efeitos conseguidos nas mesas dos DJs.

Em Achtung Baby, o grupo apostou na idéia de uma fluidez das fronteiras,
provocada pelo acesso as informagdes do mundo inteiro e entrelagamento de
diferentes culturas, através das novas tecnologias. Essa tematica aparece, por
exemplo, na musica “Mysterious Ways”, na qual o swing oriental é remixado para as
pistas de danca. No videoclipe da cancgéo, as imagens bailam ao som da musica,
através de efeitos conseguidos pelo jogo de espelhos.

O clipe interliga a visdo multiculturalista e o ambiente das raves com jovens
dancando a noite toda. A performance da bailarina e as cenas das locacdes em Fez,
no Marrocos, seriam contrastantes com o ritmo da musica, caso as imagens nao
tivessem sofrido alteracbes para acompanhar este ritmo; a edicdo nao fosse
orientada pelo andamento da cancdo e as cores quentes, utilizadas no clipe, ndo

remetessem as luzes e ao ambiente alucinégeno das discotecas.

Um truque ou uma estratégia do show business?

“Um truque”, assim, Bono Vox definiu a escolha do nome Achtung Baby
para o album*. A expressdo sugere um alerta “Cuidado, querida (0)” e consistiu
numa forma de chamar a atencado. “Uma brincadeira para falar de coisas sérias”,
resumiu o vocalista. Uma espécie de “dengo” no ouvinte, quase uma ironia, porque
precede e nomeia um discurso de desconforto e indagacdes sobre a condicao
humana na era das telecomunicagdes e da informagao sem fronteira.

Se “Achtung Baby” foi um titulo polémico e estratégico para o album, a turné
usou um titulo ainda mais impactante: Zoo TV. A condicdo humana é contestada
diante do controle remoto, do excesso de informagbes e da vertigem dos novos
tempos. Mas ha um paradoxo nesta critica, porque a banda usa todo o aparato

*2 Foi cogitado o nome Adam para o album, em homenagem ao musico Adam Claytom que demonstrou
envolvimento e muita paixao pelo trabalho. Mas, no final, os musicos optaram pela expressao “Achtung Baby”,
que durante a gravagao do album foi muita usada pelos integrantes do U2 e toda a produgdo num tom de
brincadeira e também alerta. Na tradugéo para o Portugués, a palavra alema achtung significa cuidado, atengao.
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midiatico e todas as benesses da era das telecomunicacdes para a producdo da
turné. Alias, é uma marca de autenticidade do rock essa proximidade com as novas
tecnologias, pois muito da divulgacado do género na sociedade americana, por
exemplo, ocorreu gragas ao cinema e a televisdo. O rock esta, historicamente,
dentro dessa engrenagem, o que minimiza essa dimensao critica.

A turné Zoo TV consolida a preocupacao da banda com as estratégias de
midia, através da unidade dos discursos. Numa jogada mercadolégica, que se
tornou comum no universo da musica pop, uma mesma disposicao imagética e
tematica perpassa as letras das musicas e o visual do album; os videoclipes e os
shows da turné também fazem da reiteracdo de imagens a mesma estratégia de
consolidagao e unidade.

As tematicas discursivas, que nortearam o album Achtung Baby, e as
imagens divulgadas a partir dos videoclipes, compuseram a turné Zoo TV. Uma
estratégia de marketing que garante a intertextualidade como recurso para
publicizacdo. Cada produto da industria fonografica faz, imediatamente, referéncia e
remissdo a outro, provocando um movimento em espiral, no qual & impossivel
separar album, videoclipes e turné.

Uma mega producgédo do show business, a turné Zoo TV teve a proposta de
firmar o lugar do U2 como idolos e membros do star system, através do espetaculo.
No palco, uma parafernalia multimidia dividia espaco com carros pendurados. Foram
quatro teldes de video, 20 aparelhos de tv arrumados em formato de piramide ao
redor do espaco, controles remotos, celulares e os trablants, carros que eram
sindnimo de status da Alemanha Oriental, pendurados por guinchos, logo acima dos
teldes. O show nado deixava espaco para improvisagdes ou imprevisibilidade. A
ordem de apresentacdo das musicas seguia, rigorosamente, a sequéncia
previamente estabelecida. E todos os profissionais envolvidos com a produgédo do
espetaculo, cem pessoas em média, tinham as cangcdes impressas no proprio cracha
de identificagéo.

Nos teldes, as imagens acompanhavam as tematicas das musicas ou falas do
vocalista Bono Vox, um recurso de montagem para provocar efeitos sinestésicos na

platéia. Foram exibidos trechos do documentario nazista O Triunfo da Vontade®,

“*® Entre os diretores que desenvolveram um cinema 100% aliado a ideologia nazista estdo Leni Riefenstahl
(Triunfo da Vontade, 1935, e Olimpiadas, 1938) e Veit Harlan (O Judeu Siiss, 1940).
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discursos inflamados do lider politico Martin Luther King, simbolos ligados ao
cristianismo, ao comunismo e ao nazismo; frases foram lancadas ao publico de
forma quase subliminar e, até mesmo, a programacéo televisiva foi exibida durante o
espetaculo. Bono ostentava um controle remoto e perguntava a platéia o que
pretendia assistir naquela noite. Depois de “zapear” por alguns minutos, o cantor
gritava, enfatico, que os fas estavam ali para um show de rock and roll e nao para
assistir a tv. Acao que revela a contradicao entre o tom da critica e o lugar de onde
ela era feita. Um astro do rock esta, historicamente, inserido nessa nova ordem.

As referéncias ao mundo contemporaneo e a Era das Telecomunicacdes
também ficavam por conta da presenca de aparelhos celulares. A comodidade do
servico delivery foi referendada no show, quando Bono Vox fez o pedido de pizzas
para o publico. Embora estivesse revestida por elementos da cultura pop e do show
business, a turné ndo destoava da identidade da banda. Neste sentido, um dos
momentos mais marcantes da série de shows foi quando Bono Vox fez contato, via

satélite, com jovens moradores de Sarajevo em plena guerra.

Unidade visual

Vale destacar ainda outra jogada mercadolégica do U2: a estratégia de
articulacao e unidade do discurso, que atrela a turné as imagens ja divulgadas pelo
aloum e pelos videoclipes das cangdes escolhidas como singles. Durante a
execucao da musica “Even Better The real Thing”, por exemplo, os teldes trazem
frases e imagens que remetem ao clipe de Kevin Godley. Bono Vox, por sua vez,
como ja foi frisado anteriormente, carrega um controle remoto e interage com a
platéia numa “brincadeira” sobre o “zapear” e sobre essa possibilidade da
interligacéo na Era das Midias, que leva a programacao da tv para um show de rock
and roll. J& na apresentacao da cancao “Mysterious Ways”, uma bailarina de danca
do ventre sobe ao palco e, assim como no clipe de Stephane Sednaoui, traduz o

swing e o ritmo da musica em movimentos corporais.

Rodado durante o Congresso do Partido Nacional-Socialista (nazista), em 1934, Triunfo da Vontade leva a tela o
encontro entre o Fihrer e o povo, numa coreografia exata de detalhes, que através de uma forte simbologia e de
elementos formais como a repeticdo ou a simetria consegue transformar a histéria em espetaculo, em uma
apropriacdo da politica pela estética fascista.
(http://www.dw-world.de/popups/popup_printcontent/0,,1035776,00.html, acessado em abril de 2006)



89

A dancarina interage com Bono durante a interpretacdo da cancao e remete
0 espectador aos elementos visuais ja circulados, por meio do videoclipe. E os
carros Trablants, pendurados no palco, fazem referéncia ao primeiro clipe feito para
a cancao One, de Anton Corbijn, no qual os veiculos assumem o papel de
personagens e representam a dualidade masculino/ feminino.

No mais, 0 “ao vivo”, enquanto relacao tempo-espacial do “aqui-agora”, cai
por terra, quando sdo usados samples e programas de computadores para auxiliar
0s musicos na formatacdo das cancdes. Essa desvinculagdo do ao vivo como o
“lugar’ do tempo real consiste, alids, numa das caracteristicas de estruturacdo do
proprio pop.

A apresentacdo ao vivo, ao longo das décadas de 50, 60 e 70, comegou a
contemplar o play back e a “atuacao” das maquinas. J4 nos anos 80, a audiéncia do
pop, rock e rap estava habituada com a idéia de que algumas musicas ouvidas “ao
vivo” podiam emanar de maquinas ou ser geradas a partir de samples de musicas,
gravadas pelos préprios cantores. “Essa nova tecnologia do fazer musical
demonstrou aos musicos, aos criticos e a audiéncia, com mais forca do que antes,
que a performance pop é uma experiéncia visual(Goodwin, 1992, p.33). A turné Zoo
TV estabelece, portanto, mais um vinculo com a histéria do pop rock, quando leva a

cenas sons que nao sao produzidos ao vivo:

A banda decidiu nessa turné tocar somente o que 0s quatro
membros do grupo podem realmente produzir ao vivo, necessitando
da imensa gama de pedais de guitarra do Edge. Mas meu ouvido
detecta uma grande quantidade de sequenciadores e teclados
adicionais acompanhando vérias musicas. E o que exatamente faz
aquele pequeno homem que senta no buraco coberto de cortinas
cercados por maquinas que se parecem bastante como
sequenciadores e teclados, se nao €& para providenciar
acompanhamento de teclado e sequenciador?  Hein?
(FORASTIER,1993)

Ao incorporar as maquinas, 0 ao vivo da banda irlandesa ganha outras
conotagbes e marca uma adesdo do U2 ao pds-punk* e ao new pop, os quais
buscaram uma outra nogcédo para autenticidade, a partir da performance e do visual
(Goodwin, 1992). E neste jogo entre o auténtico e o cooptado, o U2 arremata ora

* “Entre 1977 e 1980, 0 punk tornou-se a subcultura jovem mais presente no Reino Unido e na maioria das
metrépoles ocidentais. Em parte o movimento foi uma reagdo ao romantismo hippie e a uma perda de status
social (...) O estilo punk envolvia a nogao do “faga vocé mesmo™ (SHUKER, 1999, p,222).
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elementos genéricos do rock, ora do pop, e consegue manter-se na ténue linha entre
as duas estruturacdes genéricas. Uma demonstracdo disso € que, mesmo em
sintonia com a cultura pop, o U2 ndo abre m&o de uma das principais marcas de
autenticidade do universo roqueiro: a autoria das cancdes que grava e interpreta.

E se a intengcdo é garantir as contradicbes para transitar, ou melhor,
conectar o pop e o rock, o U2 vende muito mais do que musica, vende idolos. O
marketing esta afinado com a consolidacao da industria fonografica, uma nova légica
de produgdo, circulacdo e divulgacdo. Durante a Zoo TV, por exemplo, foram
comercializados varios produtos (bonés, camisas, chaveiros e até camisinhas) com
as marcas do album e da turné. O plano de marketing € também uma estratégia
midiatica da banda, que recusa muitos patrocinios, para nao associar 0 nome do
grupo a determinados produtos. O marketing, portanto, é pessoal: “a Unica coisa que
a musica do U2 vende é o U2” (CARR, 2006).

Essa estratégia de marketing pessoal explica a auto-referéncia e o senso de
humor ao fazer caricaturas do pop-rock star. Durante a Zoo Tv, o vocalista da banda,
Bono Vox, encarnou personagens, que interpretava mesmo fora dos shows, em
entrevistas, nas ruas etc. Uma forma, alias, de distanciar o idolo da imagem

construida ao longo dos anos 80, do astro de rock “chato™®

, pronto para transformar
o palco em palanque para discursos politico-sociais e espaco de mobilizacdo
massiva.

Um dos personagens mais marcantes foi The Fly. Com roupas de couro e
oculos que imitavam olhos de mosca, The Fly abria o show com uma parédia do
narcisismo que abate o rock star. Nesta encenacdo, Bono Vox brinca com as
camaras, busca sua imagem na tv e tem um controle remoto em méos. Ja no final do
espetaculo, entra em cena, McPhisto*®, o demonio baseado em Mefistéfeles, de
Goethe, mas adaptado as geracdes McDonald’s, a Era das Telecomunicacdes e a
uma nova ordem do consumo. Com roupas douradas, sapato plataforma,
maquiagem pesada e chifres vermelhos, McPhisto foi um Deus maldito dos tempos

modernos, detentor do poder sobre tudo que acontecia via satélite.

5 Alguns astros de rock que se engajaram em causas sociais ndo conseguiram desgrudar-se do rétulo de chatos
e cansativos, entre eles estao Sting, ex The Police, e o cantor irlandés Bob Geldof, idealizador do Live Aid.

%0 personagem McPhisto aparece, principalmente, quando a turné incorpora as cangdes do album Zooropa
(1993) e transforma-se em Zooropa Tour. Anteriormente, havia The Mirrorball Man, uma satira aos pregadores
maniacos das tvs americanas.
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Neste momento, o improviso fazia parte do show, ndo havia script pré-
estabelecido e a fala do deménio era pautada por acontecimentos politicos, sociais e
econdmicos. "N&o sei de onde ele vem, nem sei para onde ele estd me levando. E
excitante e amedrontador ao mesmo tempo", assumiu Bono. Durante a fase
americana da turné, por exemplo, McPhisto ligou toda noite para a Casa Branca, na
tentativa de falar com o presidente dos Estados Unidos da América. Nunca
conseguiu.

Caricaturas auto-referenciais, ostentoso aparato multimidiatico, planos de
marketing pessoal e estratégias midiaticas para revisdo e reformulacdo da
identidade do idolo foram alguns dos fatores que transformaram a Zoo TV em uma
das mais expressivas turnés da histéria do pop rock. Nesse periodo, o cantor Bono
Voz posou para a capa da revista feminina, Vogue, tornando-se o primeiro homem a
fazé-lo em 25 anos de existéncia da publicacdo. Um acontecimento que confirma o
direcionamento da banda para um publico mais abrangente. A Zoo TV ampliou o
publico do U2 e colocou-o na lista das maiores bandas da histéria.

A turné alavancou a comercializacao de Achtung Baby, que contribuiu de
forma expressiva para os mais de 100 milhdes de discos vendidos pela banda ao
longo da carreira.O album foi 0 numero 01, em todo o mundo, no Top dos 10 Hits da
MTV, com as cangdes “Mysterious Ways” e “One”. Esta Ultima, por sinal,
transformou-se em uma das cancbes do U2 mais tocadas e o0 processo de
elaboracdo do seu videoclipe explicitou toda a preocupacdo dos musicos com a
imagem do U2 e com as estratégias midiaticas que asseguram a manutencao ou

aprimoramento desta imagem.
5.4 “One”: Uma cancao. Trés videoclipes.

Uma marca da preocupacdo da banda irlandesa U2 com as estratégias
midiaticas para fabricagdo da imagem do idolo e identidade da banda é a saga dos
videoclipes para a cancao “One”. Trés pecas foram produzidas, em dois meses, até
gue os musicos considerassem o video do diretor Phil Joanou adequado ao universo
da cultura pop e as intenc¢des de aparicdo da banda.

O primeiro videoclipe, realizado para One, foi do fotdgrafo e videomaker
Anton Corbijn. Gravado em Berlim, o clipe usou a cidade como cenario, automéveis
foram pintados com corpos nus de homens e mulheres para tratar da dualidade
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masculino/feminino e também essa polaridade foi abordada ao colocar em cena o0s
musicos do U2 vestidos de travestis. Outra dualidade abordada no roteiro foi a
relacdo pai/filho e, para tanto, contou com a participacdo especial do pai de Bono
Vox, Bob Hewsin.

Avesso a roteiros, o diretor Corbijn prefere conversar com a equipe sobre
suas idéias e deixar que a histéria se construa ao longo da gravacao. “Idéias escritas
no papel ficam dificeis para as pessoas imaginarem”, justifica. Dessa forma, a
equipe trabalha com base na confianca depositada na competéncia e bom senso do
diretor e o resultado final pode ser surpreendente. E foi isso que aconteceu com o
clipe para One. Depois de finalizado, os membros da banda detectaram que a
presenca dos travestis ao longo da trama poderia gerar um problema sécio-politico.
Toda a renda arrecadada com o lancamento do clipe seria revertida para
associacgdes ligadas ao tratamento de pessoas com Aids e, naquele contexto, era
possivel que o video provocasse interpretacdes equivocadas sobre a relacéo entre a
doencga e 0s grupos de risco.

No inicio dos anos 90, ainda era difundida a no¢do de que homossexuais,
dependentes quimicos e prostitutas fossem mais vulneraveis a contrair o virus HIV.
Para evitar a polémica e a associacdo da banda com alguma discussao, a principio,
politicamente incorreta, o clipe foi vetado e nao circulou. A banda, entretanto,
precisava lancar um novo single na Music Television (MTV) para garantir a
continuidade na divulgacéao do album Achtung Baby. Entra em cena, entao, o diretor
Mark Pellington.

Inspirado na foto de David Wojnarowicz*’, que retrata bufalos pulando num
precipicio, Pellington ousou ao compor um clipe com estas fotografias, associadas a
outras imagens de flores e caracteres. O clipe ndo comporta imagens dos
integrantes da banda. Embora as cenas tenham sido gravadas, elas destoaram das
imagens dos bufalos e das flores e, para ndo comprometer o aspecto plastico, foram
descartadas.

O videoclipe foi langcado na MTV e provocou polémica. Os recursos de
edicdo e montagem usados aproximaram-se da linguagem da video-arte, ao reter,

por exemplo, uma mesma imagem por até 50 segundos na tela. O audiovisual

7 Além de fotégrafo, o americano Wojnarowicz também foi pintor, artista de instalagdes, diretor de cinema,
musico e escritor’’. Aliado a essa inquietude artistica, o americano também deixou um importante legado com
reflexdes sobre a religiosidade, o respeito as diferencas e a tolerancia.
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marcou uma oposicao ao que era reconhecido, na época, como obra videografica e
ndao atendeu a demanda mercadoldgica. Enquanto produto de divulgacdo e
circulacdo da musica, o videoclipe é feito para ser exibido varias vezes e consumido
com prazer, mesmo de forma reiterativa. Nao era estratégico, pois, manter um clipe
que nao estava afinado a estruturacao narrativa do pop. Depois de mais uma
tentativa frustrada, o U2 tinha apenas 7 dias para conceber um roteiro, captar
imagens, editar e pés produzir um clipe a fim de langa-lo na MTV. Assim foi feito*®.

O empresario da banda, desde o inicio da carreira, Paul McGuinness
convocou o diretor Phil Joanou, que assumiu a empreitada de fechar o clipe em uma
semana. A partir da abordagem romantica da relacdo homem-mulher, Joanou
construiu um clipe com imagens de Bono num bar, cenas da banda interpretando a
musica e, pela primeira vez na histéria do grupo, uma mulher atuou em um clipe. A
gravacao acorreu de madrugada, logo ap6s os shows e, num tempo recorde, tudo
ficou pronto para ser exibido, num domingo, na MTV.

A saga dos videoclipes para a cancdao “One” revela a preocupagao da
banda em nao arranhar a imagem de politicamente corretos, ja entranhada entre os
fas, e também de “fabricar” um produto que estivesse previsto nas configuracoes
genéricas do pop. Circular um clipe que pudesse suscitar a interpretacdo de que os
membros da banda corroboravam com a idéia de grupo de risco seria, no minimo,
destoante com o discurso humanitario do vocalista Bono Vox e com 0 percurso
estabelecido pela banda, ao longo da década de 80, no qual a
religiosidade/cristianismo, o respeito a diferenca e ao proximo compuseram a
identidade da banda.

Além disso, o U2 ja& estava entre os pop-rock stars, inserido no show
business e mantinha uma postura conservadora no sentido de ndao quebrar os
vinculos com as marcas de estruturagdo do pop, pautada no visual, no marketing e
na promog¢do. Um clipe que ndo servisse, portanto, a fungdo de fazer a musica
circular e confirmar os musicos como membros do star system ndao cumpria seu
papel, por mais inovador que este fosse. E também é estratégico evitar o mal estar
ou desconforto no fa. “Nao envergonhe seus fas. Eles Ihe deram uma boa vida”,
afirmou Bono (Bravo, 2006).

* U2: the best of 1990-2000. 1 DVD (176 min), widescreen, color. Produzido por Universal Music
International. 2002.
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Essa trajetéria peculiar da producdo de um clipe para a musica “One’
permite refletir e tensionar alguns dos conceitos abordados ao longo deste trabalho.
Para uma Unica cangcdo ha trés visualizagbes distintas em video e trés maneiras
diferentes de abordar: 1) a relacdo som/imagem, 2)as questdes referentes as
caracteristicas da cang¢do popular massiva e 3) os aspectos genéricos da musica.
Por este motivo, este trés videoclipes foram escolhidos para a anélise. Os produtos
permitem aplicacao e tensionamento da metodologia proposta, além de um trabalho
comparativo, uma vez que sao trés conexdes distintas entre elementos sonoros e

imagéticos, mas com a mesma base musical.

5.5 Analise do Videoclipe de Anton Corbijn para a cancao “One”

A versao instrumental de uma musica pode ser mondétona e
linear. Tudo muda quando se insere o vocal. N6s procuramos
gravar com o vocal, mesmo que seja cantarolando, sé para ter
o fluxo e refluxo da musica, para lhe dar dindmica. (Larry
Mullen, baterista do U2).

5.5.1 Descricao do videoclipe

O videoclipe da cancao One, de Anton Corbijn, comecga e também termina
com imagens da banda interpretando a musica. O cenario dessa apresentacao do
U2 é um estldio, Hansa's By the Wall Studio, em Berlim. Entre os dois extremos da
cangdo, o inicio e o fim, ocorre uma dramatizagdo da letra, versando sobre as
dualidades pai/ filho, homem/mulher. A demarcacdo da presenca da banda para
iniciar e também fechar a “histéria” ja consiste numa estratégia midiatica que vincula
a banda aos aspectos mercadoldgicos e de marketing da construcdo da imagem do
idolo (Goodwin, 1992). A presenca do grupo nos extremos da musica também
demarca o ponto de acgao/ruptura e desfecho da histéria e permite uma intersecéao
entre melodia e letra, que explora, imageticamente, a diccdo*® da cancdo popular
massiva, neste caso especifico, uma balada rock, e também delimita o lugar do

cancioneiro.

*9 Para Tatit (2004), a dicgdo se constrdi a partir da relagdo entre melodia e letra na cangao . ele identifica tres
tipos de dicgdes: 1) a tematizacdo, caracterizada por uma regularidade ritmica centrada nas estruturas dos
refroes e de temas recorrentes; 2) a passionalizagdo, caracterizada por uma ampliagdo melddica centrada na
extensdo das notas musicais e 3) figurativizagdo, em que ha uma valorizagdo na entoagao linglistica da cancgéo,
valorizando os aspectos da fala presentes nessas peg¢as musicais.
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Na tentativa de aprofundar mais esta observacao, € importante salientar,
inicialmente, que, assim como grande parte do repertério do grupo, a musica “One”
segue uma estruturagdo comum as cang¢des pop e mantém um percurso, no qual o

refrao constitui o ‘lugar’ para onde caminham as estrofes e o0 ouvinte é “convidado” a

cantar junto:
1. Introducéao
2. Estrofe 1
3. Refréao
4. Ponte
5. Estrofe 2
6. Refréo
7. Ponte
8. Estrofe 3
9. Estrofe 4
10.Refrao
11.Refrao
12.Solo

A partir dessa estruturacdo da cancao “One” foi feita uma descricao do
videoclipe. Usaremos as seguintes siglas, ao longo do roteiro, para identificar os
enquadramentos: P/G — plano geral; P/M — plano médio; P/A — plano americano, P/P
— plano préximo; P/C — plano close e P/D — plano detalhe®

% O plano geral é um enquadramento feito com a camera distante mostrando a pessoa por inteiro ou
um local por completo. No plano médio, o enquadramento é feito com um corte logo abaixo dos
joelhos das pessoas em cena. O plano americano foca da cintura para cima. O close fecha a imagem
no rosto e no detalhe, por exemplo, a imagem mostra apenas a boca do personagem em cena.
(WATTS, 1990)
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Imagem

Letra da cancao

1.1 Aparece em fade in o P/G de um
senhor sob um grande lustre.

1.2 Entra em fusdo, P/C de uma placa
escrita Ruhe.

1.3 Entra em fusao, P/G da banda,
arrumada em circulo, sob o lustre

1.4 Mais uma fusao, P/C no rosto do
senhor.

1.5 Em corte seco entra o P/C de Bono
no microfone

(2.1 e 2.2) P/C de Bono cantando

(2.3 e 2.4) Corte seco para zoom out da
banda.

(2.5 e 3.1) P/C de Bono cantando

(3.2 A 3.5) Tomadas em travelling, com
movimentos circulares, da banda

(3.6 € 3.7) P/G da banda, enquadrada
do alto.

4.1 P/G de Larry Mullen saindo de um
edificio. Corte seco para a imagem,
vista do alto, do Trablant, no qual ha a
pintura de um corpo feminino nu.

4.2 Corte seco para P/G do local onde
o carro estava estacionado e um trem
passando ao fundo. Os faroéis do carro
S840 acessos e o0 veiculo sai.

(5.1 e 5.2)Corte seco para P/M de Bono
Vox sentado no sofa de uma sala de
estar( a luz entra no ambiente através

1.Introducao (inicialmente, a batida
das baquetas da bateria, depois entra o
violao)

2.1 Is it getting better
2.2 Or do you feel the same?

2.3Will it make it easier on you how
2.4You got someone to blame?

2.5You say
3.10ne love, one life

3.2When it’s one need
3.3In the night

3.40ne love

3.5We get to share it

3.6lt leaves you, baby
3.7 If you don't care for it

4.Ponte (entra o baixo e a bateria fica
mais intensa)

5.1 Did | disappoint you
5.2 Or leave a bad taste in your
mouth?
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de duas janelas cobertas para um
cortina rendada branca, além disso tem
quatro abajures, dois de cada lado da
poltrona).Um movimento em zoom in
vai fechando no rosto de Bono.

Corte seco para a imagem do carro
vista do alto, o que coloca em destaque
a pintura feita no automével)

(5.3 € 5.4) Corte seco para zoom in em
Bono na sala..

(5.4 e6.1) P/G daimagem do carro do
alto.

(6.2 A 6.4) P/G de Bono e outro
integrante da banda vestidos de
travesti.

(6.5) Corta P/M do senhor, olhando
para os dois.

(6.6 € 6.7) Imagem, em zoom in, de
Bono na poltrona, acompanhado do
travesti encenado por Larry Mullen.

(6.8 € 6.9) P/G do senhor num terreno
baldio, pisando em um dos lados de
uma gangorra, feita com um pedaco de
madeira e um tonel. Na parede ao
fundo, aparecem os nimeros 1 e 2, em
ordem crescente, como se o trés
estivesse fora do campo de acéo.

(6.10) Imagem do carro em movimento

(7.1) P/G do travesti, encenado por
Adam Claytom, saindo do prédio.

(7.2) Corte em seco para P/G de
Clayton entrando em outro tranblant, no

(Instrumentacao)

5.3You act like you never had love
5.4And you want me to go without

6.Well, it's too late

6.2Tonight
6.3To drag your past out
6.4Into the light

6.5Were one

6.6But we re not the same
6.7We get to carry each other

6.8Carry each other
6.90nnnnnnnnnnne

6.100nnnnnnnnnnnne

7.Ponte
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qual ha a pintura de um corpo
masculino nu.

(8.1) P/M de Bono Vox fumando,
sentando na poltrona acompanhado de
um travesti.

(8.2) P/G feito do alto de um edificio do
tranblant passando por uma rua
deserta.

(8.3) zoom in na imagem do senhor na
sala,

8.4 Imagem geral do carro passando
por uma rua de Berlim, o tempo esta
bastante nubaldo e frio. Parece haver
neblina, e a rua ganha um ar soturno e
triste.

(8.5) P/G do senhor na gangorra. No
fundo, um muro com as inscri¢oes:
1954, 1955, 1956...)

(8.6) P/C no rosto do pai

(8.7) P/G de Bono Vox, também
travestido, na poltrona.

(8.8) P/M de Adam Claytom travestido,
sentado sozinho na poltrona.

(8.9) P/C NO rosto do senhor

(8.10) P/G de The Edge travestido, so
na poltrona

(8.11) P/G de Larry Mulen travestido

8.1Have you come her for
forgiveness?

8.2Have come to to raise the dead?

8.3Have you come to play jesus

8.4To the lepers in your head?

8.5Did | ask too Much

8.6More than lot?

8.7You gave me nothing now

8.8 It’s all | got

8.9We're one

8.10 But we re not the same

8.11We will

8.12We hurt each other
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(8.12) P/G do pai diante da gangorra.
imagem em outro angulo, ele é pego de
costas e mostra a paisagem logo a
frente. Um ar também de desolacéo.

(8.13 e 8.14) O trablant passa em frente
a um muro escrito Berlim.

(9.1) P/A do senhor numa locagao
externa,

(9.2) P/M de dois integrantes da banda
vestidos de travesti na sala de estar.

(9.3) P/G do senhor diante da gangorra
e 0 cenario € um monumento turistico
de Berlim.

(9.4) P/G do carro visto de trds numa
pista em Berlim

(9.5 € 9.6) P/M de Bono Vox e The
Edge na sala. Vox na poltrona e The
Edge no fundo da sala.

(9.7 a 9.8) P/G do senhor na gangorra.
No cenario de fundo, desenhos de
silhuetas de homens de cabeca para
baixo)

(9.7) P/G do trablant parado no meio
de um patio. Abre-se a porta e sai um
dos integrantes da banda

(10.1) Fuséao para P/M de Bono Vox e

outro integrante banda, sentados no
sofa. O vocalista estéa travestido.

(10.2 e 10.3) P/G do carro no meio da

8.13Then we do it again
8.14You say

9.1.Love is a temple

9.2Love, a higher law

9.3Love is a temple

9.4Love, a higher law

9.5You ask me to enter
9.6And then you make me crawl

9.7And | can’t be holding on
9.8To what you got

9.9 When all you got is hurt

10.10ne love

10.20ne blood
10.30ne life you got

10.4To do what you should

10.50ne life
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rua, saindo fumacga no motor. (imagem
captada do alto)

(10.4) P/G do senhor sozinho na frente
de um grande prédio isolado.

(10.5) P/G dos carros passeando pelo
centro histérico de Berlim.

(10.6) P/G de um carro andando nas
ruas da cidade.

(10.7) P/M de Bono e um musico
travestido, sentados do lado esquerdo
da poltrona.

(11.1) P/G do carro em movimento de
fardis acesos e filmado pela frente,
como se fosse na direcao da camera.

(11.2) P/G os dois trablants se cruzam

(11.3) Cena de um trablant (&ngulo pela
lateral do motorista

(11.4)Cena de outro trablant

(11.5) Volta para a P/A de Bono
sozinho na sala e fumando

(11.6) Volta para a imagem da banda
no estudio. Sao usados travelling e pan
para dinamizar a cena inicial da banda.

(12.1)Imagem de detalhe da bateria

(12.2) P/C em Bono Vox (ele esta de
perfil, diante do microfone)

(12.3) Imagem do senhor pai sentando
na mesma poltrona

10.6 With each other

10.7Sisters, Brothers

11.10ne life

11.2But we re not the same
11.3We get to carry each other

11.4Carry each other

11.5Carry each other (nhovamente)

11.60ne...One (solo/)

12.1 Solo (Detalhes dos musicos
para mostar a banda)

Uh. Uh, uh, uh

Onh”

Make it, make it, make it!

Ah! Ah! Ah!
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(12.5)Volta imagem da banda

(12.6) P/M E P/C do vocalista gritando.
Finalize com uma batida da bateria.
(12.7) P/G Os dois tranblants se

encontram de frente, sem se chocarem

(12.8) P/G senhor deixa gangorra, cujo | Sem audio
fundo séo as silhuetas dos homens de
cabeca para baixo

Imagem dois carros em choque, o
cenario é um estadio olimpico em
Berlim.

A imagem embranquece e desaparece.

5.5.2 Apropriacoes genéricas, categorizacoes da cancao e aspectos
mercadologicos

Letra e melodia, disposicao imagética em “One”

A abordagem analitica da cancdo One solicita um olhar atento a letra, a
interpretacdo de Bono Vox (conexao da letra com a melodia) e a reverberacao deste
entrosamento (letra/melodia) na montagem imagética. Enquanto uma balada rock, a
musica ja responde a algumas caracteristicas previstas no género. A tematica da
letra, por exemplo, trata de um conflito roméantico, o qual é transposto na trama
imagética através do embate entre masculino/ feminino e da relacao pai/ filho.

No videoclipe de Corbijn, a polaridade pai/filho foi selecionada como ténica
principal e fio condutor. A letra, aqui, € usada como referéncia para um encontro
conflituoso °'. A representagdo dramatica deste encontro, que ocorre no intervalo

entre as duas aparicdes da banda no clipe, da-se a partir, principalmente, do texto

*" Quando apresentou a musica ao diretor Anton Corbijn, responsavel pelo primeiro videoclipe, Bono indicou que
nao se tratava apenas de uma cang¢do romantica, e apresentou uma outra versao a letra: um filho, morrendo de
AIDS, confessa ao pai ser soropositivo.
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verbal. Neste sentido, a letra da cancao instaura um trajeto que é baliza para a
dramatizacdo do conflito. E assim, é possivel pontuar alguns momentos: de
questionamento (Did | disappoint you/ Or leave a bad taste in your mouth?), de
desolacao (Well, it’s too late/ Tonight/ to drag your past out...), de desorientacao (
Have you come here for forgiveness?/Have you come to raise the dead?/ Have you
come to play jesus/ To the lepers in your head?...) e de resignacao (We're one/ But
We're not the same/ We get to carry each other/ carry each other).

Mas, falar em cancao € prever o enlace entre melodia e letra. “De maneira
geral, as melodias de cancdo mimetizam as entoacGes da fala justamente para
manter o efeito de que cantar € também dizer algo, s6 que de um modo especial’
(Tatit, 2004, 73). Ao tratar do principio entoativo, Tatit considera duas etapas: 1) as
inflexbes da curva entoativa, chamadas de tonemas, que se concentram,
basicamente, na finalizacdo da fala e podem ser descendentes (conclusdo de
idéias), ascendentes e suspensivas (tensao tipica da continuidade) e 2) o percurso
melddico que prestigia ora a configuragao ritmica, ora a configuragao melédica.

Ao cantar, Bono Vox mantém a entoacdo de pergunta (ascendente) nas
frases “Did | disappoint you...?” e “Have you come here for forgiveness?”, ou seja, a
interpretacdo do cantor reforca e justifica o tom de questionamento nos momentos
de tentativa de aproximacdo e desorientacdo, que compdem o percurso dramatico.
Ja os trechos de desolacéo e resignacdo tém uma inflexdo descendente na curva
entoativa, o que define a exatiddao e o aspecto conclusivo dos sentimentos de
tristeza, soliddo e nostalgia, suscitados ndo apenas pelo “jeito” de cantar, mas
também pela extensao melddica da balada.

As inflexdes entoativas, portanto, dizem respeito a apenas uma dimensao do
principio entoativo, o qual contempla ainda o percurso melédico da cancao, que
neste caso tem uma configuragdo mais melédica, que ritmica. Assim, em “One”
“temos a forma expandida em que motivos melddicos tendem a se diluir a favor das
trajetorias realcadas pela evolugcao mais lenta das notas musicais” (ibdem, 74).

De uma maneira mais ampla, ainda segundo Tatit (1997, 2004), os modelos
de compatibilidade entre melodia e letra respondem por diferentes formatagdes da
cancao, em trés dic¢des diferenciadas: 1) a tematizacao, caracterizada por uma
regularidade ritmica centrada nas estruturas dos refroes e de temas recorrentes; 2) a
passionalizacdo, caracterizada por uma ampliacdo melédica centrada na extensao

das notas musicais e 3) figurativizacdo, em que ha uma valorizagdo na entoacao
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lingUistica da cancao, enfatizando os aspectos da fala presentes nessas pecas
musicais.

Embora a formatacdo de uma cancdo nao precise ter adesao,
necessariamente, a um destes modelos, uma vez que é possivel a variacdo dessas
diccoes, no caso de "One" ha uma predominancia da passionalizacdo. "One" é a
"cancao do desencontro" na melodia e também na letra. O andamento € mais lento,
implicando a valorizacao da duracéo de cada nota. Além disso, o tema melddico se
expande e se desdobra e s6 retoma a unidade no final da cancao (Tatit, 2004).
Essas caracteristicas da melodia se refletem na letra como auséncia ou
distanciamento do outro, seja pelo desacordo, pelo sentimento de desolacdo ou

desorientacdo, o que assegura, afinal, o tom de nostalgia da balada roqueira.

Diccao da cancao e a construcao da trama em "One"

Quando o vocalista do U2 faz a inflexdo de uma pergunta ou de uma
afirmacao em “One”, ele estabelece um pacto com o ouvinte, que reconhece aquela
inflexdo do seu repertério cultural. Ao realizar as entoacdes de questionamentos,
frases de tristeza, angustia, desolacdo etc, Bono Vox assume o papel de
cancioneiro, capaz de atrelar a letra da cangdo ao seu préprio corpo fisico por
intermédio da voz e, assim, assume o lugar de intérprete personagem (Tatit, 2004).
Nao por menos, no videoclipe One, de Corbijn, as inflexdes dadas por Bono a letra
oferecem um direcionamento para a trama e legitimam o lugar do vocalista como um
dos protagonistas do conflito pai/filho. Num clipe de dramatizacao, o canto, enquanto
dimensao potencializada da fala, € importante também para construcdo e
posicionamento de personagens em cena.

Além disso, o “desencontro” caracteristico da dicgdo passional, que esta
presente na melodia e na letra, também vai reverberar na dramatizacdo da cancao
no videoclipe “One”. O videoclipe funciona, entdo, como uma visualizagdo imagética
da diccao. Em outras palavras, a prépria diccdo da cancao ofereceu pistas para a
realizacdo do videoclipe, que traduziu numa trama conflituosa entre pai/ filho
(homem/mulher, em segunda instancia) os desencontros expressos na melodia e
também na letra.

A letra da musica é que direciona a composi¢cdo e a montagem das imagens
neste videoclipe de “One”, é o guia para a construcdo da trama. A valorizacao deste
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aspecto indica também a manifestacdo imagética da centralidade da voz na balada.
A dimensao imagética, entretanto, constrdi a situacdo do embate, complementando
a letra, cujo recurso enunciativo esta na primeira pessoa, no “eu lirico” do filho. Os
sentimentos, reacdes e posicionamentos do filho estdo indicados na letra da cancéo,
mas, a partir do momento, em que o encontro entre pai e filho é abordado, por meio
do contrato entre som e imagem no audiovisual, € reservado também um espaco
para a demonstracdo dos sentimentos e reacdes do pai. Desta forma, a diccao
passional, pautada pelo desencontro, reverbera no videoclipe, através da
dramatizacao desse conflito. Pode-se ter como exemplo disso, as conexdes entre a
letra da cancao e os momentos da trama em que o pai entra em cena. Vé-se que o
personagem aparece nas circunstancias, geralmente, em que o filho o interroga,
acusa, impele, cobra e constata que ambos se coadunam em um.

1) 0 pai esta na primeira imagem do videoclipe (1.1), enquanto ha somente a batida
das baquetas para sinalizar o inicio da musica.

2) o personagem retorna, logo apos o filho ter feito a confissdo, quando Bono canta
“somos um” (6.2)

3) na préxima imagem (6.4), o pai ja esta em um dos lados da gangorra e a letra da
musica diz “temos que carregar um ao outro...”

5) retorna a imagem do pai na sala de estar (8.3) e a letra da cancao langca uma
pergunta: ‘Vocé veio aqui bancar o Jesus”

6) em seguida, a imagem do personagem na gangorra aparece num plano mais
aberto (8.5), é possivel ver a inscricdo de anos (1955, 1956...), acima da cabeca de
Hewsin, a letra da cangao interpela: “eu te pedi muito

mais do que devia...”. na seqléncia, entra o close no rosto do pai, mas, desta vez,
ele esta na sala (8.6).

6) close no semblante preocupado e triste do pai (8.9), a cancédo retoma a fala
‘somos um”

7) na imagem 8.12, o filho acusa e coage “ferimos um ao outro e estamos fazendo o
mesmo....”

8) num plano americano, a imagem do pai diante de um monumento histérico (9.1),
na cangao a frase “o amor é um templo”

9) Repete a frase e tem-se um plano mais aberto da mesma imagem (9.3)

10) na imagem 9.6, o filho afirma “eu ndo posso me agarrar ao que vocé tem...”

11) e ele continua falando “vocé tem que fazer o que deve....” (10.3)
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12) no final, quando deixa o corpo “cair” sobre o sofa (12.4), resigna-se e sai da
gangorra (12.8), faz o que deve ser feito.

Neste videoclipe de Corbijn, a diccao de “One” ndo sugere caminhos apenas
para a construcao do enredo. As referéncias a nostalgia e a solidao, suscitadas pela
passionalizacao e configuradas na balada, sdo expressas na cor das imagens. Todo
o video tem um tom sépia, embora algumas cenas apresentem uma gradacao mais
préxima as tonalidades de cinza. Esse tratamento plastico das imagens remete a
foto antiga, ao passado, a um tempo perdido (nostalgia). O amarelo envelhecido
desloca todas as cenas para um tempo que ndo é o presente, mas o0 passado
(enquanto lembrancas e cobranca) e o futuro (enquanto esperanca perdida,
resignacao).

Letra, melodia e estratégias midiaticas do U2

A presenca da banda, enquanto musicos e nao personagens da trama,
conforma o jogo de aproximagdo com o fa, trata-se também de uma demanda na
composicao e fabricacdo da banda como integrante do star system. Embora neste
clipe, Bono e os outros membros do U2 nado olhem para a camera enquanto
interpretam a musica, o espaco de intimidade fica estabelecido pelo reconhecimento.
O fa tem a possibilidade de enxergar no clipe o trabalho dos musicos, a dedicacao e
o envolvimento com a interpretacao da cancéao em si.

Mas, quando a banda aparece no videoclipe, isso também constitui uma
convengao de sociabilidade no universo da cultura pop. E o momento de intimidade,
mas também um recurso previsto, convencionalizado: os fas do U2 ja esperam as
imagens dos musicos. A presenca da banda nos videos € uma marca do astro do
star system, que aposta nas estratégias de marketing da industria fonografica. Um
outro elemento do clipe de Corbijn que destaca, agora, nao a banda como um todo,
mas o Bono Vox como idolo é a presencga do pai dele como ator. O fato de ser pai
do vocalista do U2 algca Bob Hewsin a uma condicdo especial dentro do show
business, ele também vira atracdo, noticia. Portanto, a presenca do Sr. Hewsin
repercute nos moldes de um pai de idolo “brincando” de ser artista. Uma estratégia
que confirma a condigcdo de astro do vocalista e estabelece com o f& um elo de
cumplicidade.
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Embora a tematica principal do clipe seja a relacdo entre pai e filho, a
polaridade homem e mulher®® também é abordada como unidade. O tema da
sexualidade, da dissociacdo e complementagdo entre os principios masculino e
feminino, é recorrente em todo o videoclipe. H& dois carros em cena, dois trabants
(modelo alemao que significava status para a Alemanha oriental antes da derrubada
do Muro de Berlim), nos quais sédo pintados os corpos da mulher e do homem nus.
No videoclipe, quem dirige o “carro feminino” é o baterista Larry Mullen, que usa
calca e camisa “de homem?”, ja& o “carro masculino” é dirigido pelo baixista Adam
Claytom, que esta vestido de mulher.

Essa transformacéo dos personagens em travestis e uma constante transicao
entre o ser homem e ser mulher foram recursos narrativos mais utilizados na
primeira montagem do videoclipe, a qual foi rejeitada por ter sido considerada “muito
pesada” pela equipe de producado da banda e outras pessoas que assistiram a peca
para avaliagcdo. Na verdade, colocar em circulacdo um videoclipe que atingisse a
identidade da banda de conservadora e catélica poderia ser uma medida um tanto
quanto arriscada.

Mesmo que “Achtung Baby” tenha sido um &lbum de mudancgas, essas
alteracées nao implicaram uma jogada de marketing, que deu continuidade as
marcas identitarias da banda, que conquistou os Estados Unidos da América e a
Inglaterra na década de 80. A propria composicao “One” € uma prova de que nao
houve um corte com a histéria pregressa do U2. Além de ser uma balada, a letra da
cancao traz um tom religioso cristdo, manifesto através de reacdes, como culpa
(Will it make it easier on you now/ You got someone to blame?.../Did | disappoint
you.../ have you come here for forgiveness....); acusacgao (Did | ask too much/ More
than a lot?/ You gave me nothing now/ It’s all | got) e, a ja citada, resignacao. Uma
dic¢do, portanto, que remete a cangdes como “With or Without You” e “Where the
Streets Have no Name”, ambas do disco The Joshua Tree. E importante ressaltar
ainda que a construcao midiatica da personalidade de Bono Voz enfatiza esse lado
espiritual, ele se declara catélico praticante, leitor da biblia e integrante de grupos
religiosos de estudo e discussdo. Experiéncias que nao passam distante das
composicoes feitas pelo musico.

%2 O diretor também fala que o videoclipe foi gravado em Berlim, ap6s a queda do muro. Mas, na obra, ndo ha
uma referéncia direta a esta unidade entre a Alemanha Oriental e a Alemanha Ocidental.
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5.5.3 Ritmo audiovisual (narratividade)
Reiteracao e Circularidade no videoclipe de Corbijn

Falar dessa interacdo entre a letra da musica e as imagens do videoclipe
solicita ainda um olhar sobre o titulo da cancdo. A expressdao “one” surge nos
refrdes, como uma espécie de palavra sintese, definidora da situacdo. A estratégia,
alias, de colocar o titulo da cancao no refrao faz parte da estruturacao narrativa e
também direcionamento mercadolégico do pop. Mas, desde as primeiras imagens do
videoclipe de Corbijn, a palavra “one” ja define a composicao de planos, escolha de
cenarios, personagens e elementos das cenas. Ainda na introducdo da musica, a
imagem do circulo numa representacdo do sentido de unidade é determinante na
escolha do formato do lustre, na iluminacdo sobre a palavra alema “ruhe” (alivio,
paz, descanso, repouso, serenidade, tranquilidade, calma, siléncio, sossego, numa
livre traducao do alemao para o portugués) e na disposicao dos membros da banda.

E a transicdo de uma imagem para a outra se da pelo efeito fusdo, através do
qual o primeiro plano se dissolve no plano seguinte, o que gera, neste clipe, a
sensagdo de uma sequéncia de circulos. Além disso, as tomadas feitas dos
membros da banda também enfatizam a arrumacao destes em circulo, seja através
dos movimentos de camera ou do enquadramento feito do alto. A referéncia ao titulo
da cancao, portanto, ndo é reiterativa apenas nos refroes, mas na propria captacao
e montagem das imagens. O clipe amplia a possibilidade de fixacao do titulo, uma
vez que estende as referéncias para além dos refrdes (elementos sonoros),
abarcando também os elementos imagéticos. Se a reiteracdo é constituinte da
estruturacao narrativa do pop, como frisou Goodwin (1992), o clipe segue uma trilha
ja deixada pelas caracteristicas genéricas do pop rock. A visualizacdo da musica no
videoclipe considera, pois, pistas ja deixadas pela cancao.

E um traco caracteristico da balada, a voz do cantor ter um volume mais alto
que a instrumentacdo. Neste formato de cancéo, a letra e a estruturagao da musica
(que segue um roteiro, no qual estrofes, pontes e até solos desembocam no refréo)
convidam o ouvinte a “cantar junto”, a participar. Além de ser um aspecto que facilita
a relagdo do ouvinte com a musica, essa elevagdo da voz do cantor também
contribui para a intensificacdo da presenca do idolo. E no refrdo, essa altura da voz

tende a ficar ainda mais contundente, afinal de contas, € quando a cangao convoca
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0 ouvinte, € quando o idolo chama o fa. Nao é por menos que muitos videoclipes
usam como gancho narrativo o refrdo, ou seja, colocam neste momento da cangao
as imagens mais expressivas e reiterativas, induzindo o espectador a guarda-las na
memoria.

Apesar de o refrdo ter uma importancia crucial no percurso da balada, neste
videoclipe o gancho narrativo ndo estd nos refrdes, nem na histéria da musica
contada imageticamente. As imagens que capturam o espectador, que se repetem
na intencdo de prendé-lo, estdo no inicio da cancdo e no solo final, quando é
mostrada a apresentacdo dos musicos cantando e tocando “One”. A presenca da
banda no clipe, alias, ndo faz parte da proposta de Corbijn, mas atende a uma
exigéncia dos integrantes do U2, sob o argumento de que ajuda no processo de
aceitacao e sucesso do clipe. Estratégia corriqueira no universo da musica pop e
também constante em todos os videoclipes da banda irlandesa.

Picos melddicos, impacto visual e Pontos de Sincronizacao

No videoclipe “One”, de Corbijn, ha trés picos, trés momentos chave para
compreender a narratividade: 1) o inicio da cancao ( introducdo, primeira estrofe,
refrdo e ponte), 2) quarta estrofe, a passagem na qual Bono canta “Love is a temple/
Love, a higher law/ Love is a temple/ Love, the higher law...” e 3)o solo ou final da
cancdo. Esses trés trechos vao ser balizas para compreender a interacdo entre
elementos imagéticos e elementos sonoros no clipe. Ha também uma trama
reiterativa nas pontes e diferencas que marcam os trés refrdbes e impedem uma
unidade do trecho de identificacdo da musica.

A primeira batida das baquetas coincide com o aparecimento da primeira
imagem do video, apés um rapido fade in®>. As luzes acesas do lustre agregam valor
a batida, o que consiste num ponto de sincronizagao, primeiro efeito sinestésico do
clipe. Na introducdo da mdusica, a transicdo de uma imagem para outra é feita
através de fusdo, que da suavidade a passagem e estabelece uma harmonia com o
toque do violdo e com a voz quase sussurrada de Bono Vox. Os arranjos ciclicos

sao visualizados no formato do lustre, na iluminacao sobre a palavra “ruhe” e na

% Fade in trata-se de “um plano que inicia na escuriddo e gradualmente clareia até a total luminosidade”
(DANCYGER, 2003, P.461)
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disposicao da banda — circulos imagéticos que se interconectam durante a transicao
de uma cena a outra. A representacao imagética da circularidade, inspirada também
no sentido de unidade da palavra “one”, acontece ainda nas gravacoes feitas da
banda interpretando a musica.

A entrada do baixo marca o inicio da trama (4.1) e também a ponte para a
segunda estrofe, mais um ponto de sincronizacdo, provocando efeito sinestésico.
Com o som do baixo e a bateria mais forte, a mdsica adquire um novo andamento, o
qual repercute nos movimentos internos das cenas, como a saida do baterista Larry
Mullen do edificio, a passagem do trem, o carro que acende os faréis e comeca a se
movimentar. A partir dai, tem-se uma nova estrofe. Bono Vox entra em cena e as
perguntas “Did | disappoint you?/Or leave a bad taste in your mouth?” (5.1) sao
acompanhadas de um zoom in®, o qual ndo apenas enfatiza o questionamento
como ainda mantém a sincronia com o andamento da cancdo. Em seguida, a
passagem do carro (5.2) agrega valor a instrumentacao da musica, compondo mais
um ponto de sincronizagao.

Neste primeiro momento do percurso da cancao, o ritmo do audiovisual se
estabelece a partir da sincronia entre os elementos sonoros e imagéticos. Esta
sincronia se constrdi, principalmente, na relacdo entre 0 som e/ou a voz de Bono € a
movimentacdo de elementos internos a cena (carro, trem, pessoa andando). Nao
chega a ser necessaria a troca de imagens no processo de edi¢cao para caracterizar
o ritmo imagético, o qual também se desenvolve a partir do conteldo de cada cena.
Além disso, o0 andamento da cancao reverbera nos movimentos de camera
selecionados, como travelling® e zoom in.

A partir do segundo refrdo, a conducgao é inserida na musica, trazendo uma
nova marcacao e cadéncia para o clipe. A passagem de uma imagem para a outra
comeca a ocorrer na batida do instrumento, provocando outro efeito sinestésico. As
batidas da conducgédo, entretanto, ndo determinam a duracéo dos planos, que fica a
mercé da sequiéncia dramatica e da letra da musica (6.1 a 6.4). Ainda no final deste
refrdo, o vocalista prolonga a palavra “one” e a extensdo do grito tem o tempo de
duracao de uma passagem do carro por uma das ruas de Berlim (6.4). Esta conexao

** Movimento de camera que comeca com a imagem aberta e gradualmente vai fechando.
% Movimento de camera que solicita a locomogao de operador e equipamento. Transmite ao espectador a
sensagao de que “passeia” por um determinado espago.
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também consiste num ponto de sincronizacdo, ou seja, um efeito sinestésico,
vivenciado a partir da experiéncia audiovisual.

Mais uma ponte e a trama se repete. S6 que, desta vez, € o baixista Adam
Clayton que deixa o prédio, vestido de mulher, e segue para o carro masculino. Uma
reiteracdo, que cria circularidade na obra e enfatiza a ponte como momento de
virada. Na estrofe seguinte, os movimentos do carro acompanham o prolongamento
da voz de Bono. O movimento interno na imagem parece seguir o fluxo do cantar,
mais um ponto de sincronizacao é detectado. E no ponto mais alto da cancao, para
cada verso ha uma imagem correspondente. As vogais prolongadas e a altura da
voz de Bono sédo visualizadas em paisagens amplas ou na retratagdo dos cenarios
internos com enquadramentos mais amplos. Na entrada do refrdo, a edicdo de
imagens acontece na virada da batida do instrumento, localizando ai mais um ponto
de sincronizacdo e uma reiteracdo em relacdo ao refrao anterior. Ja no solo, a
bateria norteia a edicdo de imagens e também os movimentos de cadmera, que ficam
mais cadenciados e em sincronia com este instrumento. No final, tem-se um dos
mais impactantes pontos de sincronizagcado do videoclipe: a batida final da bateria
coincide com a saida do pai da gangorra. A musica termina, e numa espécie de
extensdo imagética do ultimo acorde da musica, 0s carros se encontram e se
chocam. A imagem fica esbranquicada e termina o clipe.

Ha uma sincronia entre o andamento da musica e o ritmo de edicdo no
videoclipe. A recorréncia dos pontos de sincronizagao e efeitos sinestésicos confirma
essa convergéncia. Uma narratividade pautada pelo encontro ritmico entre

andamento da cancao e edicdo de imagem, o qual influenciou a realizacdo da trama.

5.5.4 A performance no videoclipe de Corbijn para “One”

Analisar se a performance inscrita na cangdao, enquanto marca genérica,
também projeta-se no videoclipe torna-se uma proposta viavel, neste estudo, a partir
da consideracao de alguns fatores. Para relembrar, sdo eles: voz; danca e gestos;
cenarios, caracterizagdo dos musicos e dos personagens da trama e encenacao

dramatica.
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Performance a partir da cancao

Um dos elementos importantes para entender a performance inscrita na
cancgao, aquela sugerida pelas préprias configuracées genéricas da musica, € a voz.
Como j4 foi frisado, anteriormente, a balada tem como caracteristica a altura da voz
do cantor superar a da instrumentacdo da musica. Em One, o canto de Bono Vox
nao apenas se sobressai em relacdo aos instrumentos, como também apresenta
variacdes de altura em nome da forca interpretativa. Assim, como inferiu Tatit (2004),
a entoacdo “acusa a presenca de um “eu” pleno (sensivel e cognitivo) conduzindo o
conteudo dos versos e inflete seus sentimentos como se pudesse traduzi-los em
matéria sonora”. O vocalista do U2 comeca a interpretagédo, como quem fala em voz
baixa, tem uma conversa intima com alguém, faz uma confissao num dialogo a dois.
Mas a “conversa” ganha tom de discussao. E a voz adquire forca e certa aspereza,
expressa também na altura. O que comeca como uma timida confissdo deslancha
para um embate, uma briga pautada por acusacoes. Esse trajeto, entretanto, nao é
pautado pela dicg¢ao ritmica, mas pelo andamento desacelerado da balada, no qual
os temas melddicos tendem a se expandir em sucessivos desdobramentos, que s6
alcancam a unidade no final do circuito (Tatit, 2004, 98). Ja os gritos, lancados por
Bono Vox em momentos estratégicos da cancao (passagem de estrofe para ponte,
refrao ou solo), constituem uma marca do rock, basta voltar a histéria do género e
lembrar das performances de Chuck Berry, Janes Joplin e outros.

Quando usados pelo vocalista do U2, os gritos fazem uma relagdo ao rock,
enquanto marca genérica. E também uma estratégia de demarcar autenticidade,
voltando as raizes do rock and roll e revisando sua cartografia, através do canto. Ao
longo da carreira, Bono Vox se apropriou de tal forma dessa marca, que ela passou
a fazer parte também de sua identidade, enquanto rock star. O fato é que, ao longo
de quase trés décadas, muitas fotos do cantor, que circulam por capas de discos,
revistas, jornais e sites da Internet registram, exatamente, o momento do grito,
quando o corpo do vocalista também acompanha a voz nessa interpretacéo. Essa
dramatizacao do grito, entretanto, sempre existiu no universo roqueiro e € mais uma
ligagdo entre a performance da banda irlandesa e o rock and roll, numa busca de
autenticidade.

Na cancao “One”, o grito demarca a passagem do segundo refrdo para a
ponte e também a entrada no solo, quando Bono Vox grita “One” duas vezes. Ja no
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solo, 0 momento de virada, também € pontuado por uma seqiéncia de interjeicoes.
No tensionamento entre elementos imagéticos e elementos sonoros no audiovisual,
€ importante compreender como a voz reverbera na imagem, ou seja, de que forma
ela é construida imageticamente. Num efeito sinestésico, o primeiro grito da cancao
€ acompanhado pelo movimento do carro.

O grito “One”, durante a segunda apresentacdo da banda no clipe, reverbera
nos movimentos de camera que salientam a disposicao circular da banda e a
interpretacdo do vocalista. Ja, na terceira entrada das interjei¢cdes, inicialmente, a
imagem permanece em Bono, mas um insert do personagem do pai, sentando na
poltrona, € marcado pelo grito breve, como se tivesse quase escapulido. Os gritos,
que seguem na seqléncia, sao pontuados por movimentos de camera mais rapidos
e pela mudancga dos planos.

Continuando a tracar essa visualizagdo da voz no videoclipe, vale ressaltar
que nos trechos, nos quais a altura da voz € mais intensa, as imagens sao
enquadradas num plano mais aberto, o que seria claustrofébico se ndo ocorresse
dessa maneira. O efeito de sinestesia é suscitado pela visualizagdo do alongamento
da vogal, caracteristico da balada, em imagens de espacos abertos e amplos,
acarretando o que Chion (1990) denominou de valor agregado no audiovisual.
Quando Bono Vox canta, por exemplo, “Love is a temple” (por duas vezes), a
imagem é a do pai diante de um monumento turistico de Berlim®® enquadrado,
respectivamente, num plano médio e num geral. Depois do primeiro refrao, a voz
continua mais alta e é reforcada pela entrada do baixo e batidas mais constantes da
bateria; as imagens responderam a este dinamismo com movimentos internos na
cena, como o carro percorrendo a cidade, gestos dos personagens, além do recurso
da camera de zoom in.

Falar da voz no videoclipe é referir-se a uma conjuncédo de vozes. Bono Vox
€ 0 autor da letra e intérprete da cancao, além de ser o personagem da trama. A
partir do momento em que requer uma presenca fisica do narrador (ainda que seja
apenas pela voz), a cancao quebra a distingdo entre autor implicito e autor real. Ao
cantar uma musica na primeira pessoa, 0 artista assume que interpreta um

personagem. Viver esse personagem no videoclipe € outro desafio, o cantor passa

% Trata-se do Portdo de Brandemburgo. Construido entre 1788 e 1791, foi o Unico que restou dos 14 portdes
utilizados como entrada e saida da cidade.
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pelo mesmo processo do ator de cinema. Como advertiu Goodwin (1992), o astro do
star system pode “viver’ diferentes personagens, mas ja possui uma identidade
enquanto idolo, que atravessa e suplanta as diferentes interpretacées. O
personagem do travesti, na masica e no clipe, torna-se, entdao, mais um na galeria de
personagens de Bono Vox.

Essas intersecoes e embaralhamentos entre personagens e a persona do
rock star aparecem também em outras circunstancias. No videoclipe “One”, de
Corbijn, Bono Vox, mesmo encenando o personagem do filho, deixa-se levar pelo
ritmo da musica e fica batendo o pé no chao, numa espécie de acompanhamento da
cancdo. A dancga, uma resposta corporal ao ritmo da musica, é esperada nas
apresentacdes do U2 ou, se for no clipe, durante o tempo e espaco reservados para
a interpretacdo da cancao pela banda. Essa mistura das duas condicbes em uma
cena dramatica (rock star e personagem) revela o quanto a persona do idolo pode
suplantar e até borrar as diferentes interpretacdes, para garantir a vinculagédo as
marcas genéricas do rock and roll.

Cenarios sonoros x cenarios visuais

A letra da cancado propdée um cenario intimista, de conversa, dialogo ou
discussao. A instrumentacao, entretanto, ndo adere, cem por cento, a melancolia da
letra e traz a conducdo, a bateria e violdées quase swingados, além do baixo, que
imprime peso e forga aos acordes. A manifestagdo dos cenarios no videoclipe “One”,
de Corbijn, ocorre tentando contemplar as duas espacializacdes sugeridas: a
intimista e a expansiva. De um lado, tem-se a sala de estar, onde ocorrem a
confissdo e os embates entre pai e filho; do outro, as ruas, pracas e monumentos
histéricos de Berlim, paisagens amplas que denotam um contraponto a sala fechada
e iluminada por abajures. Além dos cenarios da trama, ha ainda o local onde a
banda se apresenta. O estudio € um dos “lugares”, por exceléncia, das bandas de
rock. As cenas do U2 gravadas neste espaco buscam uma relacado de autenticidade
com as marcas genéricas do rock and roll.

Embora haja a juncdo entre gravacdes internas e locacbes na cidade de
Berlim, todas as imagens sao niveladas pela cor, que oferece uma uniformidade aos
cenarios e a referéncia a solidao e a um tempo perdido, conforme ja foi assinalado.

Além disso, as gravagbdes ocorreram durante o inverno alemdo, o céu cinzento
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impregna a paisagem, acentuando imageticamente a nostalgia, caracteristica ao
formato de balada da cancéo. Se nas gravacgdes externas, o céu nublado oferece um
tom soturno a paisagem, nas tomadas em estudio, os personagens se valem de
roupas de frio, mantendo a unidade no discurso.

Mesmo que a letra sugira uma conversa intima e a instrumentagdo tente
quebrar um pouco a monotonia do tema, a cancao nao oferece cenarios definitivos.
Estes se concretizam e se configuram a partir do videoclipe. A escolha da cidade de
Berlim, por exemplo, tem conotagdes bem especificas. Naquele ano, 1990, Berlim se
tornava “um”, assim como diz na musica, com o processo de reunificagdo. Durante
28 anos, de 1961 a 1989, a populagdo de Berlim viveu uma experiéncia impar na
histéria moderna: viu a cidade ser dividida por um imenso muro, que simbolizava
também a divisdo do mundo em dois blocos, o Leste (dos paises que apoiavam a
Unido Soviética) e o Oeste (dos paises que estavam do lado dos EUA)*’.

Parece coerente, portanto, que o videoclipe de uma musica sobre as relacoes
pai/filno, homem/ mulher, enquanto unidades, tivesse suas locagcdes numa cidade
que passava pela experiéncia, inédita na histéria moderna, de tornar-se “uma”
novamente. E naquele inicio de década, a parte oriental era o alvo das
curiosidades. Havia o interesse em saber como estava a populagcédo que tinha vivido
duas atrozes tiranias, a de Hitler e a de Stalin; compreender também como os
moradores enfrentaram o desemprego e a miséria, uma vez que muitos habitantes
da parte oriental eram operarios, cujas fabricas empregadoras tinham ficado na parte
ocidental. Além disso, a antiga Alemanha Oriental passou por uma forte intervencao
urbana: foram construidos prédios que representam a luta comunista e que
conviveram com monumentos histéricos e arquitetura europeus.

Exatamente essa parte oriental foi destacada no videoclipe de Corbijn,
através das locacées em monumentos, ruas marcadas pelo concreto dos prédios
comunistas e também pela presenca do carro trablant. Além disso, varias cenas

fizeram referéncia ao muro, especialmente, em momentos da trama que enfatizavam

%7 “Berlim fora conquistada pelo Exército Vermelho em maio de 1945. De comum acordo, acertado pelo tratado
de Yalta e confirmado pelo de Potsdam, entre 1944-45, ndo importando quem colocasse a bota ou a lagarta do
tanque por primeiro na capital do Ill Reich, comprometia-se a dividi-la com os demais aliados. Desta maneira,
apesar dos soviéticos tomarem antes a cidade, e também um expressivo territério ao seu redor, tiveram que
ceder o lado ocidental dela para os trés outros membros da Grande Alianga, vitoriosa em 1945. Assim Berlim viu-
se administrada, a partir de 8 de maio de 1945, em quatro setores: o0 russo, majoritario, 0 americano, o inglés e o
francés. Com o azedar da relagdo entre os vencedores, em 1948 as quatro zonas reduziram-se a duas: a
soviética e a ocidental. Em seguida, Stalin decidiu-se por um bloqueio total contra a cidade em represalia ao
Plano Marshall, que visava promover o reerguimento econdémico da Europa destrogada pela guerra.”.
(http://educaterra.terra.com.br/voltaire/mundo/muro.htm, acessado em 14 de abril de 2006)



115

uma situacao de solidao, desespero ou falta de esperanca. Aqui, 0s cenarios visuais
tiveram uma sintonia com 0s cenarios sonoros, sugeridos pela balada. Os sentidos
de nostalgia e “desencontro” que marcam este formato da cancao reverberaram nas
paisagens de Berlim.

As locagbes na cidade de Berlim se valem também de objetos e da
preparacdo dos cenarios para suscitar inferéncias metaféricas. A gangorra, por
exemplo, denota davida, a possibilidade de pender para um lado ou para o outro, a
desorientacdo. Numa determinada cena, o personagem do pai esta na gangorra e,
como pano de fundo, ha uma espécie de parede, onde estdo pintadas silhuetas de
homens de cabecga para baixo. Uma configuracdo que pode expressar o tom da
conversa, o mundo de ambos virado de ponta cabegca. Em outra cena, a letra da
cancao diz que “o amor é um templo”, e a gangorra esta localizada em frente a um
monumento histérico O Portdo de Brandeburgo, numa simbologia do tempo
preservado, assim como ocorre com os templos. E ainda ha a cena em que a
gangorra fica em frente ao muro, onde ha desenhada uma linha do tempo, como se
marcasse 0s anos de vida de uma pessoa. Vale ressaltar ainda que as imagens do
pai na gangorra tém cenarios amplos, marcados pela soliddo. Essa amplitude
imagética encontra ressonancia também na voz de Bono e na melodia da cancéo,
como ja foi citado.

Nao basta a configuracdo do cenario, € importante também a forma como
este é registrado pelas cameras e transformado com os recursos da edicao e os
efeitos de p6s-producdo. No momento em que a banda esta tocando, por exemplo,
sao alternados enquadramentos e movimentos de cameras que denotam, ora a
amplitude do espaco, ora a restricdo da banda ao circulo formado pelos proprios
musicos. A imagem da banda vista do alto revela que os musicos ocupam apenas
um pequeno territério, impressao que ndo se mantém quando a camera se fecha nos
integrantes do U2 e capta imagens com movimentos circulares. Este jogo entre a
vastidao e a limitacao espacial € um tensionamento provocado pela prépria musica,
que une lamento e o0 embalo do pop rock, ainda que este seja uma balada.
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Performance a partir da trama e caracterizacao dos personagens

Vale relembrar que, neste videoclipe de “One”, o desenrolar da trama envolve
duas dualidades: pai/ filho, homem/mulher. Mas, o enredo principal fica por conta do
embate entre pai/filho . A letra da musica, entretanto, ndo prevé, nem deixa claro que
se trata deste encontro conflituoso. Essa € uma das interpretacées possiveis, a
partir, principalmente, das significacoes em torno da palavra “one”, que remete a
unidade nos relacionamentos, muitas vezes conquistada no choque.

Neste caso, a trama selecionou um sentido para a musica, uma vez que a
cang¢ao consumida através do videoclipe ja tem uma visualizacdo e condiciona as
interpretacoes. A letra da cancao, condutor da encenacgao dramatica, poderia referir-
se também a um relacionamento amoroso. A narracao em primeira pessoa nao traz
indicativos que permitam afirmar ser o relato de um pai, um filho, um homem ou uma
mulher; essa delimitacao ocorreu a partir do clipe de Corbijn, no qual o vocalista
Bono Vox encarnou o papel do filho.

Para fazer do videoclipe um espaco, simultaneo, de desenvolvimento da
trama para a cancao “One” e também divulgacao/construcdo do idolo U2, os
musicos da banda assumiram diferentes personas ao longo das gravacoes. E estas
“mascaras” se configuram também a partir do figurino e caracterizacdo dos rock
stars e personagens da trama.

Os clichés do figurino gay, o despojamento da cultura jovem e a sobriedade
dos mais velhos sdo detectados na caracterizagdao dos personagens; ja a construcao
do figurino da banda ndo escapa aos esteredtipos do universo rockeiro. Mas no
videoclipe “One”, de Corbijn, uma ousadia narrativa chama a atencdo: a
transformacao dos carros em “personagens” da trama.

Os “trabants” representam a unidade entre o masculino e o feminino, a uniao
entre homem e mulher até que se tornem “um”. O circular dos carros pelas ruas da
cidade faz alusdo a busca de homens e mulheres por companheiros ideais. O jogo
da procura termina quando os carros se cruzam numa avenida de Berlim. Entao,
tem-se inicio o jogo da seducdo. Ha os desencontros: o carro feminino que
apresenta problemas mecanicos, o carro masculino que “segue” desorientado pelas
ruas noturnas - abordagens que repetem os clichés das representacbes do
masculino e do feminino. Eles passeiam por cenarios vastos, marcados pela

urbanidade dos concretos ou pelo aspecto onirico das paisagens nubladas. Os
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carros se encontram e a unidade s6 se consagra através do choque, ou seja, da
perda e da doacao. Sé assim, chegam a tornar-se “um” (one). O videoclipe também
flexibiliza as demarcagdes rigidas entre o ser homem e ser mulher e “brinca’ com a
linha ténue que separa estes dois limites, ao colocar, por exemplo, um travesti
dirigindo o carro masculino, e um homem no volante do feminino.

Voltando a caracterizagdo dos personagens, os clichés enfatizam a posicéao
dos travestis e funcionam como estratégia de reconhecimento. Maquiagem, luvas
longas, vestidos compridos com brilho ou estampas sao realcados pelas plumas e
joias exuberantes. Também ndo € a toa a presenca apenas de integrantes do U2 no
video. Trata-se de uma maneira de envolvé-los enquanto banda e também de
assegurar ao clipe um lugar de divulgacéo e consolidacdo do idolo no jogo do star
system. Neste video, os musicos do U2 n&o arranham ou alteram uma identidade
construida ao logo de dez anos de carreira. HA uma fusdo constante entre o
conservador e o irreverente nas encenagdes e também na caracterizagcdo. Se ha
irreveréncia no vestir-se de travesti, o conservadorismo estara na construcao desse
figurino. Além do mais, trajar-se com roupas do sexo oposto ndao é nenhuma
novidade no universo da musica pop rock; os integrantes do Queen e também do
Rolling Stones ja haviam feito isso anteriormente, sem falar no figurino andrégeno de
bandas como Duran Duran. O contraponto a “irreveréncia” dos travestis € o figurino
sébrio do pai, que veste um sobretudo preto, blusa branca, por baixo do casaco, e
calca preta. E um contraponto de personas: de um lado, a juventude, transviada,
experimentando novos papéis, entregue aos exageros; do outro, a maturidade, a
tradicdo, a sobriedade. Os figurinos sublinham as diferencas e pontos de vistas
distintos dos interlocutores.

Esse transitar entre o conservador e o irreverente esta evidente na propria
estruturacdo do clipe, que comecga e termina com imagens da banda tocando a
musica. Quanto a apresentacdo da banda, os figurinos entrelagcam a iconografia do
universo rock e as preferéncias individuais, que chegam a compor marcas
registradas dos musicos, como os brincos de Bono Vox e os lencos que The Edge
usa na cabeca.

A fabricacdo do idolo a partir do star system também passa por estas
escolhas pessoais, embora coadune referéncias que vao desde as convengdes do
género musical, passando pelo perfil da banda e o posicionamento social dos
integrantes. Os musicos do U2, por exemplo, ndo dispensam as jaquetas e calcas de
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couro que remetam a uma iconografia roqueira. Os figurinos, porém, ndo chegam a
extravagancia, porque seria incoerente com a identidade da banda e também com a
prépria histéria dos musicos. Dos quatro integrantes do U2, Bono Vox, The Edge e
Larry Mullen séo catdlicos, tém casamentos estaveis, com filhos e vidas privadas
protegidas dos holofotes e especulacdes. Dos trés, somente The Edge esta no
segundo casamento, realizado com dancarina que acompanhou a banda na turné
Zoo TV. Adam Clayton, casado em abril de 2006, é o Unico integrante que nao tem
uma formacéo catélica, o que, atualmente, nao representa problemas na convivéncia
com os outros. Ele também ¢é discreto em sua vida privada. Todos mantém
residéncia em Dublin, o que garantem ser importante para o ego. “Se vocé chega
para um dublinense e diz que viu Bono, ela vai falar: e dai”, ressalta o vocalista em
entrevistas, referindo-se ao fato de que sempre viveram na cidade, onde comegaram
as carreiras e nao figuram como idolos. Uma banda, formada por integrantes com
esse perfil, dificilmente ousaria em figurinos que causassem impacto ou incémodo,

mesmo quando querem ser irreverentes.

5.6 Analise do videoclipe de Mark Pellington para a cancao “One”

5.6.1 Descricao do audiovisual

Descricao do videoclipe de Mark Pellington para a cancao “One”, do U2.

Imagem Letra da cancéao

1.1 A tela fica preta por 7 segundos 1.Introducao (inicialmente, a batida
das baquetas da bateria, depois entra o
1.2Gradualmente, através do fade in, | violao)
comeca a aparecer a imagem do
buafalo correndo. (a imagem esta
desfocada e desacelerada)

(2.1 e 2.1) A imagem comega a ser
vista com mais nitidez (ainda | 2.1 Is it getting better

desfocada, desacelerada e numa | 2.2 Or do you feel the same?
coloracdo acinzentada, como a foto
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original)

(2.3, 24 e 2.5) a imagem menos
borrada provoca a impressao de que o
movimento do bufalo fica um pouco
mais rapido (embora ainda continue
desacelerado), acompanhando a
intensidade da voz de Bono Vox.

(3.1, 3.2 e 3.3) continua a cena anterior

(3.4 e 3.5) A cena mostra o bufalo
correndo para fora da tela.

Através de um fade out, a imagem fica
escurecida, e o bufalo comeca a
desaparecer, ao mesmo tempo em que
“sai para fora da tela”.

(3.6 € 3.7) Tela preta

41 num fade in, aparece a palavra
“one”, centralizada na tela preta

4.2 também em fade in, comeca a
aparecer, em zoom in, a imagem da
foto dos girassois. (imagem colorida)

5.1 Continua o zoom in na foto dos
girassdis, mas 0 movimento cessa
quando termina a frase.

5.2 Imagem da foto dos girassois (a cor
esta mais viva)

(5.3 e 5.4) E zoom out, a imagem ¢é
ampliada mostrando a foto de um
jardim de girassois.

2.3Will it make it easier on you now
2.4You got someone to blame?
2.5 You say

3.10ne love, one life
3.2When it’s one need
3.3In the night

3.40ne love
3.5 We get to share it

3.6lt leaves you, baby
3.7If you don't care for it

4.Ponte (comega a entrar a bateria
mais forte e guitarra)

5.1 Did | disappoint you

5.20r leave a bad taste in your
mouth?

(Instrumentacao)

5.3You act like you never had love
5.4 And you want me to go without
(Entra a bateria numa batida mais

forte e oS instrumentos
acompanham. A musica ganha em
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6.1 Fusdo entre a imagem da foto do
jardim de girassbis e dois bdufalos
correndo. As imagens ficam em meia
fusdo. Quando é pronunciado “too late”,
a cena na tela é apenas dos dois
bufalos correndo.

(6.2, 6.3, 6.4, 6.5) Imagens dos bufalos
correndo

(6.6 e 6.7)fade out nas imagens dos
bufalos a tela fica preta.

6.8 aparece a palavra Une com o fade
in e fade out

6.9 palavra one em outra lingua em
fade in e fade out

7.1 a palavra one aparece em trés
linguas diferentes, sempre entra em
fade in e sai em fade out. Em seguida,
entra em corte seco, a imagem de um
girassol na tela preta

(8.1, 8.2)Continua a imagem do girassol
takes rapidos - girassol - outra flor —

outra flor - e wvolta on girassol
(instrumentacgéao)

8.3 Continua a imagem do girassol

8.4 Imagem do girassol fica em preto e
branco

8.5 tela preta

ritmo.)

6.1 Well, it's too late

6.2Tonight

6.3To drag your past out
6.4Into the light

6.5 We're one

6.6 But we re not the same
6.7 We get to carry each other

6.8Carry each other

6.90nnnnnnnnnnne

7.Ponte

8.1Have you her

forgiveness?

come

8.2Have come to raise the dead?

8.3Have you come to play Jesus?

8.4To the lepers in your head?

8.5 Did | ask too Much

for
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(8.6 até 8.14)em fade in, surge a
imagem em primeiro plano de dois
bufalos, brigando ou brincando. Eles
estdo em bando. (a cena esta em slow
motion)

Tela preta (entra rapido em sintonia
com a entoacao suspensa de Bono ao
cantar “You Say)

(9.1 a 9.6)—- imagem do bando de
bufalos (a imagem foi tratada. Os
animais aparecem incandescentes e foi
usado o efeito do “andar para tras”)

9.7 Tela preta

(9.8 e 9.9) Aparece a flor e a palavra
smell, em fade in, e vai embora em fade
out.

10.1 aparece palavra “one” em fade in
10.2 A palavra vai embora em fade out

(10.3 e 10.4) a palavra one em lingua
oriental aparece em fade in desaparece
em fade out

10.5 Palavra 6kan (fade in e fade out)

10.6 palavra nji (fade in e fade out)

10.7 palavra one em lingua oriental
(sisters), palavra ‘um” (brothers) -
também em fade in e fade out.

8.6 More than lot?

8.7 You gave me nothing now
8.8It’s all | got

8.9We're one

8.10But we re not the same
8.11 We will

8.12We hurt each other
8.14Then we do it again

8.14 You say

9.1Love is a temple

9.2Love, a higher law

9.3Love is a temple

9.4Love, a higher law

9.5You ask me to enter

9.6And then you make me crawl

9.7And | can't be holding on
9.8To what you got
9.9When all you got is hurt
10.10ne love

10.20ne blood

10.30ne life you got
10.4 To do what you should

10.50ne life

10.6With each other

10.7 Sisters, Brothers
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instrumentacao (quatro takes rapidos
da palavra one em linguas diferentes)

(11.1 a 11.5) palavra one aparece em
fade in (e fica um contraste bem
definido do branco dos caracteres no
fundo preto)

(11.6) permanece na tela a palavra
“one” enquanto Bono Vox canta. Entra
a instrumentacdo acompanhada de
uma tela preta. Na segunda vez, que o
vocalista canta “one”, permanece a tela
preta.

(12.1) Entra em fade in, a imagem dos
dois bufalos correndo.
Permanece na imagem dos
bufalos correndo.

dois

12.2 fica apenas a imagem de um
budfalo correndo (a imagem estd bem
nitida)

(12.3 e 12.4) A imagem fica mais nitida,
um bufalo sai de cena e permanece o
outro.

Um bufalo sai de cena/
Fica s6 a imagem do pasto

12.5 Entra outro bufalo.

Fusdo entre a imagem do bdfalo
correndo e a foto dos bufalos pulando
do precipicio (as imagens ficam em
meia fusao, até o final da musica)

11.1 One life

11.2But we re not the same
11.3We get to carry each other
11.4Carry each other

11.5Carry each other (novamente)

11.6 One...One (solo/)

12.Solo

12.2Uh. Uh, uh, uh
12.30h”

12.4Make it, make it, make it!

12.5Ah! Ah! Ah!

(Finaliza com um batida da bateria)
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Nao tem audio

Imagem nitida da foto dos bdufalos,
pulando do precipicio.

5.6.2 Apropriacoes genéricas, categorizacoes da cancao e aspectos
mercadologicos

“Do telao para a telinha” — U2 investe na “arte” do video

O videoclipe de Pellington para a cancado “One” marca uma ruptura com a
estruturacao narrativa do universo pop e com as estratégias de divulgacao do idolo,
dentro da l6gica do star system. O diretor fez uma opgao por usar poucas imagens e
caracteres (a palavra one em diferentes linguas), ndo ha cenas com a banda ao
longo do video, nem referéncias aos rock stars. A escolha das imagens, 0s recursos
de edicdo e pés producdo usados aproximam o audiovisual da videoarte®® e tragcam
um desvio em relagdo ao que ja havia se consolidado, durante a década de 80,
como “linguagem” dos videoclipes.

Na realizacao do clipe, Pellington tirou o foco da banda para endereca-lo a
musica. O clipe foi renunciado enquanto espagco de construcao e visualizagdo do
star system. Houve até uma tentativa de inserir imagens da banda, conforme
Pellington declarou, posteriormente, mas, na montagem, percebeu-se que as cenas
com a banda destoavam das imagens escolhidas, quando ndo provocavam um
choque visual.

Ainda que a banda néo tenha aparecido no clipe, a escolha e a conducéao das
imagens e a estruturacdo do video nao poderiam ter um distanciamento em relagao
a identidade do U2, uma vez que o grupo irlandés ja havia conquistado o lugar de
uma das mais importantes bandas da cena pop rock mundial. Por isso, é importante
recorrer a aspectos contextuais para tragar esta ligacédo. A propria selecao da foto de

%8 Movimento cultural que comegou na década de 60 e explorou a tecnologia video no fazer artistico. Entre os
principais nomes do movimento esta o coreano Nan Paik June, que antecipou o formato videoclipe em obras
como Global Grove (1974), cujas imagens seguiram o ritmo do rock and roll de Bill Halley, e também no
programa Good Morning , Mr. Orwell, levado ao ar simultaneamente em Paris e Nova lorque, no reveillon de
1984.
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David Wojnarowicz como fio condutor do clipe ja oferece pistas para essa
aproximacao.

E salutar ao idolo dialogar com diferentes campos, citar artistas
multifacetados como Wojnarowicz denota conhecimento e transito pela area cultural,
0 que alca o rock star a condicao de “antenado” e intelectualizado. Além de
fotografo, o americano Wojnarowicz também foi pintor, artista de instalagdes, diretor
de cinema, musico e escritor. Aliado a essa inquietude artistica, o americano
também deixou um importante legado com reflexdes sobre a religiosidade, o respeito
as diferencas e a tolerancia. Esses temas, alias, tém uma relevancia na construcao
da identidade da banda, cujos membros sempre explicitaram a ligacdo com a
religiosidade.

O vocalista Bono Vox, em especial, defende a coexisténcia como caminho
para a paz e declara sua participagdo em grupos de estudos religiosos. Além do
mais, selecionar Wojnarowicz é também sublinhar uma histéria de vida marcada por
sofrimentos e lutas —numa estratégia comum aos integrantes do U2 que reconhecem
lutadores (presos politicos, lideres religiosos, maes e mulheres que perderam filhos
durante regimes politicos totalitarios) e, principalmente, a Bono Vox que desenvolve
um trabalho pessoal em nome da justica social (reducdo da fome e miséria no
mundo, particularmente, na Africa).

Wojnarowicz nasceu em 1954, em Redbank, New Jersey, filho de um
vendedor de Detroit e de uma jovem australiana. Morou parte da infancia no
orfanato, depois ficou sob os cuidados do violento pai e da mae pouco responsavel.
Aos 16 anos, ja morava nas ruas de Nova York, de onde saiu para projetar-se como
musico, escritor e fotdgrafo.

Outro dado relevante da vida do fotégrafo € que ele faleceu em julho, de
1992, aos 38 anos, vitima do virus da AIDS. Toda a renda arrecadada com o clipe foi
revertida para instituicbes dedicadas ao tratamento de soropositivos. Neste viés, o
clipe, ao usar a foto dos bufalos, faz uma homenagem ao artista, que morreu de
AIDS, e ndo deixa de ser também uma estratégia de marketing.

Usar as imagens dos bufalos no videoclipe é também uma estratégia para
universalizar o discurso, minimizando as referéncias culturais ou as interpretacdes
mais locais, para tratar o tema enquanto inerente a existéncia. Um recurso que
permite ao videoclipe ser transnacional e divulgar a musica em diferentes paises

sem aderir as especificidades nem de um, nem de outro local, ou seja, trata-se de
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uma “universalizacdo” do clipe para transpor barreiras culturais e assumir o universo
pop, enquanto transnacional. Houve também uma outra estratégia midiatica de
reiteracdo e intertextualidade na escolha das imagens dos bufalos para o clipe.
Estas mesmas cenas foram usadas na turné Zoo TV no momento em que era
executada a cancado “One”. Essa unidade imagética entre diferentes produtos da
banda € importante na consolidagdo de uma identidade visual para o trabalho em
divulgagado, em primeira instancia, e também para a banda, numa dimensao mais
ampla.

Além disso, as palavras usadas no clipe também remetiam a turné, que,
constantemente, apresentava nos teldes varios caracteres com expressoes e frases,
concernentes a musica apresentada pela banda. Inclusive a palavra “smell”, que
acompanha as imagens da flor no videoclipe, também faz uma referéncia ao
fotégrafo Wojnarowicz que alertou: “Smell the flower while you can”. Essa frase foi
uma das que figuraram nos telées da Zoo Tv, durante a megaturné.

O processo de producédo do clipe revela a estrutura econémica por tras do
produto e as estratégias de enderecamento. Os efeitos realizados nas fotos, o
tratamento das imagens, a disposicdo das cenas indicam ndo apenas o investimento
da banda no clipe, como também a confec¢do de um produto diferenciado, com uma
proposta mais artistica. O clipe foi produzido em menos de um més para circular na
Music Television (MTV) e manter a divulgacao do album Achtung Baby, que havia
sido lancado dois meses antes, em novembro de 1991 e, até entdo, tinha
apresentado apenas o clipe do primeiro single, “Even Better the Real Thing”. O
audiovisual de Pellington, entretanto, rompia com um dos mais relevantes aspectos
do videoclipe, como produto da industria fongrafica: o clipe nao fora pensado para
ser visto repetidas vezes e, portanto, falhava no processo de divulgacdo da musica.
Nao apresentar imagens da banda era apenas um aspecto que afastava o video de
Pellington da maioria dos videoclipes em voga na época. O prolongamento das
imagens por mais de 40 segundos também se aproximava de experiéncias da video-
arte, mas demarcava fendas com a estruturacdo esperada dos videoclipes de
cancgdes pop rock, ainda que estas fossem baladas.

Nesse sentido, o clipe trouxe poucas das marcas de autenticidade do rock e
do pop, enquanto regras genéricas. O clipe cooptou aspectos da video-arte a
apresentou o idolo de forma indireta e contextual, trazendo modos de enunciacao do

star system pouco convencionais para o entorno midiatico e também identitario do
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U2. A ousadia na abordagem definiu uma oposicdo com o que a banda havia
apresentado em videoclipes anteriores. E, assim, houve a necessidade de rever as
decisoes, tirar o clipe de circulacao e reconhecer que era necessario responder as
expectativas geradas em torno de um idolo, enquadrado pela légica do star sytem. A
imagem dos bufalos, impactante na tela da Zoo Tv, perdeu for¢a na tela pequena da
casa do espectador e deixou de circular enquanto videoclipe, numa acao que
consistiu em mais uma estratégia de midia do U2: ndo envergonhar, nem
decepcionar o fa (CARR, 2006).

5.6.3 Ritmo audiovisual

Sinestesia: as imagens também “na balada”

Se a relacao audiovisual, ou seja, o entrosamento entre elementos imagéticos
e sonoros, fosse contemplada a partir da conexado entre a letra da cancéo e a
disposicao das imagens, o videoclipe de Mark Pellington para a musica “One” seria
definido pela disjun¢ao, conforme assinalou Goodwin (1992). Aqui, a letra da musica
nao reverberou na escolha das imagens, ndo ha uma correspondéncia entre o que
“diz” a cancdo e o que é mostrado no video, no sentido da composicdo de uma
trama. Enquanto a letra se desenrola em frases como “Is it getting better/Or do you
feel the same/Will it make it easier on you now/You got someone to blame?/ You
say”, tem-se, no video, por exemplo, a cena de um bufalo correndo por mais de
quarenta e cinco segundos. Nesta mesma linha, o video apresenta a imagem de um
girassol, enquanto a letra traz indagagdes como “Have you come her for
forgiveness?/Have come to raise the dead?’. Na contramao desta disjuncédo, ha uma
literalidade extrema, quando se ouve na cancao a expressao “one” e é visivel no
centro da tela preta a palavra em caracteres grandes e brancos, assinalando a
oposicao de cores e a forga expressiva deste contraste.

A balada rock, entretanto, € marcada pela diccao passional, o que implica
tematicas concernentes ao desencontro entre sujeito-objeto, aos sentimentos de
nostalgia, soliddo, busca, desamparo, entre outros. E estas tematicas sao vistas no
videoclipe de Pellington, mas de forma indireta, através de metaforas. A corrida dos
bufalos, durante toda a cancdo, e o desfecho tragico, cena mostrada com nitidez
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depois de finalizada a mdusica, remetem a busca, a procura desesperada pela
unidade (pelo outro) e, enfim, ao desencontro definitivo. As constru¢des metaféricas
aparecem em outros momentos do clipe.

O embate entre os animais manifesta as tensdes latentes na prépria unidade.
A tematica é tratada, portanto, num viés mais universal, sem fazer conexdes
restritivas a relacdo homem/ mulher, pai/ filho, criador/criaturas, mas a condi¢do
existencial. Essa multi-diversidade é traduzida no video, quando a palavra ‘one’
aparece em varias linguas, contemplando manifestacées ocidentais e orientais. A
busca pela (ou presenca inquestionavel da) unidade é tratada no clipe como algo
inerente a existéncia, encravado na temporalidade. O girassol traz essa marca do
tempo que passa, da duracdo de uma vida, do que o tempo registra e também
perde. O girassol é simbolo da ligagao entre micro e macro-cosmo.

As tonalidades acinzentadas, presentes na maioria das cenas que compdem
o videoclipe, também manifestam esse “clima” de nostalgia e desilusdo constituinte
das baladas. O preto e branco e as gradacdes em tons de cinza fazem referéncia ao
passado, a um tempo perdido ou a auséncia de esperanca. Até mesmo as imagens
coloridas, quando surgem no video, enfatizam o percurso melddico da balada, no
qual as variagdes sé se resolvem no final. E assim, o clipe pode negar-se a uma
remissdo direta a letra, mas adere completamente a diccdo da balada. Essa
disposicao imagética, alias, traz intersecées com a propria formatacao deste tipo de
cancao.

Tatit explicitou isso ao referir-se as cancdes brasileiras de desencontro “Como
cada fragmento melddico era dependente do fragmento subseqlente e, no limite, sé
se completava na conexdao com todos os outros, podemos dizer que as cangdes de
desencontro eram regidas pelo fator alteridade” (Tatit, 2003, 98). Em sintese, na
conexao entre elementos imagéticos e sonoros, o descolamento entre a letra da
cancgao e as imagens marca uma colagem em outra instancia: entre estas mesmas
imagens e um sentido mais amplo da sonoridade da balada. “ De todo modo, as
tensdes do sentimento de falta constituiam [em] o conteddo comum refor¢cado ao
mesmo tempo pela melodia e pela letra” (Idem, ibdem).

Se, entre a letra da can¢ao e a imagem, a relacdo acontece pela metafora, de
forma indireta e numa amplitude que aproxima o audiovisual das construcoes
plasticas mais comuns a videoarte do que as abordagens mais explicitas do universo
pop, o entrosamento entre o0 andamento da musica e a edicao de imagens da-se de
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forma mais direta e evidente. O prolongamento das notas musicais, as vogais
estendidas e a desaceleragcdo melddica, que definem a balada, sdo visualizadas,
imageticamente, através de efeitos de transicdo de imagens como fade in, fade out,
fusdo e meia fusdo, os quais suavizam a passagem de uma cena para outra,
tornando mais lenta e sutil essa passagem. Além disso, a maioria das cenas também
foi desacelerada, por meio do slow motion. Os movimentos mais lentos nas imagens
acompanham a extensdo melédica da balada. No videoclipe analisado, a conexao
entre ritmo musical e ritmo de edicdo pode ser identificada: 1)nos pontos altos e
baixos do percurso melddico e visual, 2) na reiteracdo, 3)na circularidade e 4) nos

pontos de sincronizagao.

Os picos melédicos e o impacto visual

Enquanto percurso melddico, a balada “One” apresenta quatro momentos de
pico que sao chave para compreender a construcdo imagética do videoclipe de
Pellington. O primeiro e o segundo refrdos, a quarta estrofe e o solo constituem
pontos altos da cancdo, que conjugam, na maioria das vezes, uma interpretacao
mais densa do cantor com a instrumentacdo mais rica, tanto na quantidade de
instrumentos tocados quanto de acordes presentes.

Estes momentos de pico também sao deixa para localizacdo dos ganchos
narrativos do videoclipe. Os refrées, como lugares privilegiados na estruturacao da
maioria das cancdes pop, jA4 sdo candidatos a acomodacdo das imagens mais
impactantes do videoclipe. No refrdo, geralmente, esta o titulo da cancao e também
uma disposicao das frases e melodia, que facilita a memorizacdo. O solo, por sua
vez, € um dos momentos finais da cancao, quando o percurso ja esta se concluindo
e ganha na instrumentacao um desfecho. Em One, entretanto, a quarta estrofe € o
momento mais intenso da cancdo. Aqui, a voz de Bono atinge a maior altura, as
frases curtas e definitivas também contribuem para a forca e expressividade do
canto. Enquanto ganchos narrativos, estes quatro trechos apresentam em comum as
imagens dos bufalos, inspiradas na foto de David Wojnarowicz. No primeiro refrdo,
tem-se a imagem desfocada de apenas um bdfalo correndo. No segundo, dois
animais estdo em cena e a imagem esta mais definida. E no solo, volta a imagem de

apenas um bufalo. Na quarta estrofe, porém, tem-se a sequiéncia mais marcante do
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clipe: os animais em bando adquirem uma coloragcéo incandescente, como se estes
brilhassem no escuro, e apresentam os movimentos em “marcha ré”.

Embora os pontos de sincronizagao do videoclipe sejam citados logo adiante,
vale ressaltar, por hora, a importancia dos efeitos sinestésicos detectados nos
ganchos narrativos. No primeiro refrdo, o vocalista do U2 imposta a voz e imprime
um tom mais alto, essa alteragdo marca uma sintonia entre a musica e o movimento
do bufalo, mesmo em slow motion; ja no segundo refrdo, a entrada das batidas da
conducéao provoca uma sutil mudanca no ritmo, a qual reverbera na imagem, quando
aparecem dois animais correndo e ndo apenas um, como estava anteriormente. No
solo, os gritos de Bono Vox sdo espacializados nas imagens abertas do bufalo
correndo, o prolongamento das interjeicbes é sincronizado com o correr lento do
animal. E na quarta estrofe, como ja foi frisado, traz uma sequiéncia singular em todo

o clipe.

Reiteracao e circularidade

A propria estruturacdo da musica pop € reiterativa por exceléncia e essa
caracteristica oferece pistas para a visualizacdo da musica no videoclipe (Goodwin,
1992; Frith, 1996). O percurso construido a partir dos refroes e da base melddica
indica de que forma as imagens podem enfatizar ou desviar da estruturagao
sugerida pela musica. A cancdo One, do U2, segue a seguinte ordem:
Introducdo>Estrofe  1>Refrao>Ponte>Estrofe2>Refrdo>Ponte>  Estrofe3>Estrofe
4>Refrao>Refrao>Solo. Um formato encontrado comumente na cancao popular
massiva, uma vez que ja consolidou um modelo da industria fonografica aceito pela
audiéncia. No videoclipe concebido por Pellington, essa estruturacao da balada foi
guia para a composicao de imagens, pois reiteracao e circularidade se manifestam
visualmente.

A repeticdo visual marca, entdo, momentos de retorno musical. As duas
pontes, por exemplo, foram dedicadas a tela preta com a palavra “one” no centro. Na
primeira ponte (4.1), a expressao surge na lingua inglesa; ja na segunda (7.1), a
palavra aparece em diferentes manifestagdes linglisticas, conforme dito antes. Os
dois primeiros refrdes foram preenchidos, imageticamente, pelas imagens inspiradas
na foto de Wojnarowicz. As fotos coloridas dos girasséis marcam o inicio da segunda

e terceira estrofes, partes da cancdo dedicadas as indagacdes e entoagdes
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suspensivas. Outra foto colorida é retomada no final da quarta estrofe, quando a
canc¢ao ja caminha para a concluséo. E, aqui, a foto vem acompanhada de um apelo
a simplicidade com a frase “smell”, cheire, na traducao para o portugués. Este trajeto
rumo a concluséao traz de volta a imagem dos bufalos correndo, no momento do solo.
A musica aponta para o final com a mesma imagem que abriu o videoclipe, mas,
assim como a cancao se fecha com a ultima batida da bateria, o percurso imagético
também busca uma conclusdo, ao apresentar como ultima imagem do video, apo6s
terminada a cancgéao, a foto dos bufalos se jogando no precipicio.

O video é reiterativo até mesmo pela escolha de poucos elementos para a
composicao imagética. As imagens dos bufalos constituem o foco central do clipe.
Em oposicdo as cores acinzentadas e aos movimentos lentos dos animais,
conseguidos através de recursos de pés-producdo, ha o colorido das flores,
enquadradas de forma estatica. A dualidade entre vida e morte € latente em todas
as cenas, seja na cena dos bufalos descoloridos, seja nas flores retratadas por fotos
ou enquanto “natureza morta”. Uma dualidade inerente a propria existéncia e
também a prépria disposicao estrutural da cancao. Outros sintomas dessa referéncia
a dualidade universal é o movimento ciclico do clipe, que retoma, no fim da cancao,
cenas apresentadas no inicio para indicar um desfecho. O ponto de chegada da
corrida dos bufalos, por exemplo, s6 é conhecida na foto final; assim como a
mensagem suscitada pela presenca das flores é explicitada no fim da quarta estrofe,
quando os caracteres trazem o pedido simples de respeito a existéncia das flores.

Na trilha da musica: pontos de sincronizacao

O videoclipe de Pellington para One potencializa os efeitos sinestésicos ja
constituintes da propria cancdo. Como foi frisado anteriormente, o carater extensivo,
nostalgico e suave da balada é amplificado, imageticamente, com os efeitos do slow
motion nas imagens, com 0s recursos de fade in, fade out, fusdo e meia fusdo para
transicdo das imagens. O slow motion retira dos acontecimentos sua velocidade
natural para enfatizar uma determinada emocéao ou destacar ainda mais a relevancia
de um determinado aspecto. O slow motion suspende e prolonga as emocdes nao
apenas pela desaceleracdo, mas também pela tensdo entre a relacdo tempo-
espacial normativa e aquela alterada por recursos de edi¢do e pos-producéo. O fade

in e 0 fade out suaviza a entrada e saida das imagens, uma vez que as faz surgir,
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gradativamente, da escuriddo e retira-as de cena, também paulatinamente,
dissolvendo-as na tela preta. JA o recurso da fusdo promove essa passagem
também suave, sendo que a imagem nao sai repentinamente da tela, mas vai
sumindo aos poucos para que a proxima venha a visdo. A meia fusao acontece pelo
mesmo processo, mas prolonga o0 momento em que as duas imagens ficam como
peliculas, uma sobreposta a outra. Como mostrou Dubois (2004) ocorre mais que
uma montagem, uma mixagem de imagens. Para ele, a meia fusdo, ou
sobreimpressao, € um procedimento consagrado pelo video, que consiste em
sobrepor duas ou mais imagens, gerando um duplo efeito visual: transparéncia
relativa (cada imagem sobreposta parece uma superficie translicida) ou
sedimentacao por camadas sucessivas (multiplicacao de visao).

Considerando estas observacoes, parece se construir entre a estruturacao da
balada e os recursos de edi¢do e pos-producdo, usados no videoclipe, um efeito de
sincronizagéo prolongado por todo o clipe. A musica, entretanto, traz variagées e um
certo swing que ndo ganham acompanhamento ritmico na disposicao imagética. Por
conta disso, a relacao audiovisual fica "contida", uma vez que a musica sofre uma
desaceleracao, quando apreciada no videoclipe. Em muitas circunstancias, o ritmo
das imagens € mais arrastado do que o andamento musical, que traz bateria,
conducao (nos refrdes), violdes e baixo. O desencaixe entre o ritmo mais lento das
imagens e o ritmo mais acelerado da musica poderia ser mais expressivo (talvez
enfadonho), se, ao longo do clipe, ndo houvesse pontos de sincronizacdo bem
distribuidos e marcantes, que oferecessem um certo equilibrio a este entrosamento.
A partir de agora, serd necessario trilhar o percurso dessa relacao entre elementos
imageéticos e elementos visuais para apontar os pontos de sincronizagao no clipe de
Pellington para "One".

Nos primeiros 50 segundos da musica, durante a introducao, primeira estrofe
e primeiro refrdo, uma Unica imagem permanece no video: a cena desfocada e
desacelerada do bufalo correndo sozinho. Neste periodo, nenhum novo instrumento
€ incorporado a musica, 0s acordes sao ciclicos e reiterativos. Desta forma, o que é
semelhante na melodia ampara também o que se repete na imagem. O primeiro
ponto de sincronizacdo, entretanto, acontece quando esta encerrando a primeira
ponte e iniciando a segunda estrofe. Aqui, a bateria mais compassada e 0 som
grave do baixo reverberam no zoom in que € dado na foto do jardim de girasséis. O

mesmo efeito sinestésico € provocado, ainda na quarta estrofe, quando é realizado o
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zoom out na mesma fotografia. Estes pontos de sincronizacdo parecem ser
preparativos para a fusao entre a foto do jardim de girass6is e a cena de dois
bufalos correndo.

Durante a fuséo, que marca o inicio do refrdo, a voz de Bono esta mais alta e
a conducao € anexada a instrumentacdo da musica, ou seja, a tensdo das duas
imagens sobrepostas encontra respaldo no encontro entre melodia e canto. H4 uma
confusdo imagética, mas trata-se de um emaranhado quase onirico, que traduz a
tensdo melodiosa da balada. Ainda neste ponto, as imagens enquadradas em
planos abertos ecoam a voz de Bono Vox, que estd mais alta, € o movimento
simultdneo dos dois bufalos em corrida segue a cadéncia do refrdo, o qual também
conta com sons percussivos. O valor que a imagem dos dois bufalos correndo
agrega a sonoridade do refrao prolonga o efeito sinestésico ao limite de ser possivel
ampliar a nog¢do de Chion e falar ndo em pontos de sincronizagdo, mas linhas (no
sentido de uma extensao maior) de sincronizagao.

Na terceira estrofe, a imagem dos bufalos brigando aparece, em fade in,
quando o vocalista do U2 comeca a cantar "Did | ask too much/ More than a lot?".
Nestes versos, Bono Vox canta mais alto, faz uma entoacdo suspensa e apresenta
uma interpretacdo mais combativa, tracos performaticos da voz que encontram
sintonia na imagem dos bufalos em embate. Ainda neste trecho da cancao, quando
o vocalista canta "You say", a entoagdao suspensa solicita uma resposta, a qual é
dada imageticamente pela tela preta. Este recurso cria um suspense, que é desfeito
quando entra, em fade in, o momento de climax da cancao - a quarta estrofe. A
interpretagdo densa, o altura da voz elevada, os versos curtos e definitivos sdo
expressos visualmente com os bufalos incandescentes, andando para tras.

Ainda seguindo o trajeto da cancéao, no terceiro refrdo, o ritmo da musica da o
ritmo de edicdo, quando a cada virada da bateria corresponde uma nova inser¢cao na
tela da palavra "one" em linguas diferentes. O "corte na virada" é um dos mais
ComunNs recursos para provocar sinestesia no videoclipe e, obviamente, agrega valor
a cancdo, ao traduzir visualmente no video o ritmo musical. Os pontos de
sincronizagdo, entretanto, podem ser precedidos de momentos de suspense e
angustia, o que os valoriza ainda mais (conforme ja assinalado). Neste videoclipe, o
registro de uma situacao similar ocorre no final do quarto refrdo, quando o vocalista
grita a palavra One e este "lamento" segue pela tela escura (11.6). O mistério se
desfaz no solo, momento de desfecho da musica, quando a imagem dos bufalos
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correndo aparece nitida e em sintonia com os gritos do vocalista Bono Vox. A
extensdo do grito, o prolongamento das vogais, é visualizada nos passos largos dos
animais; além disso, ha uma amplidao da imagem, a qual também oferece vazao
para os gritos.

Num videoclipe que seguisse as estruturagdes previstas na narrativa pop, o
solo seria o0 "lugar" por exceléncia de aparicdo da banda. Pellington, porém, fez uma
opcao por um video que seguisse uma linguagem mais associada a video-arte e nao
as convencoes da industria fonografica e do universo pop. Neste caso, os gritos, que
sdo um traco de insercdo da banda no rock tradicional, ndo sao real¢cados no clipe
por este aspecto, mas o que se sobressai € 0 uso desta performance vocal para
conexao imagética.

No percurso musical, o solo também traz as tensées que precedem o
desfecho. Na disposicdo imagética, esta transicdo € feita pela sobreposicdo de
imagens, que coloca em evidéncia, simultaneamente, a cena do bufalo correndo e a
foto dos animais se atirando no precipicio. A foto, alias, s6 aparece, claramente,
depois que a cancao termina como uma "resposta" a ultima batida da bateria. A
conclusado que vem a tona no siléncio.

Embora ndo seja localizada uma trama no videoclipe de Pellington, as
imagens metaforicas suscitam interpretagcdes e deixam mensagens, as quais sao
balizadas e validadas pela cancao “One”. Metaforas que se concretizam no
entrelacamento entre elementos sonoros e imagéticos, ou seja, sao metaforas

audiovisuais.

5.6.4 Performance

Da performance: voz e cenarios no clipe de Pellington

A voz é um dos principais elementos para andlise da performance no
videoclipe de Pellington. E esse destaque ndo se deve apenas ao fato de que, na
balada, a voz apresenta um volume mais alto que os outros instrumentos, mas
também, e especialmente, pelo seu carater corporal. Embora o vocalista do U2 nao
aparegca no videoclipe, a voz remete o fa a imagem de Bono Vox e,

automaticamente, todas as cang¢des que ele ja interpretou ficam como pano de fano
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para esse reconhecimento. Além do mais, ha uma diccdo propria da balada que
também se manifesta na interpretacdo do cantor. As tematicas que compbéem as
“‘cancdes do desencontro” se configuram a partir do “jeito” como séo levadas ao
ouvinte, ou seja, pela entoacdo. “Nosso prazer na cangdao nao estd no drama do
evento, mas no modo como o cantor explora as nuances dos sentimentos” (Frith,
1996, p.200).

A interpretacdo de Bono Vox confere a cangdo One um percurso dramatico.
No inicio da musica, a voz esta mais baixa, o que realca a melancolia da melodia e
também da letra. Mesmo quando o cantor aumenta o volume do canto, o “tom’ de
tristeza nao se perde, porém fica mais combativo, proximo a ameaca e ao desafio. A
letra da cancao, como ja identificado antes, sugere um dialogo, que comeca com
confissdo e perguntas e avanca para discussdo, acusacdes e desespero. E o
vocalista Bono Vox é coerente com esse percurso da letra, ao assumir o papel do
cancioneiro, apto a encarnar o personagem. A propria interpretacdo do cantor define
esse personagem, ouve-se, entdo, a voz de alguém triste, em conflito com outra
pessoa, que, de alguma forma, o completa e o torna mais fragil. Esta atmosfera
criada em torno e a partir da cangao esta prevista e € construida pelo universo pop.
“Porque o pop € prioritariamente formato cancéo, porque envolve 0 uso de voz e
palavras, entdo ele também € uma forma dramatica: cantores pop ndo expressam
suas emogoes, mas também as interpretam” (Frith, 1996 p.212).

E se é reconhecido que o pop sempre esteve atrelado ao visual, o canto tem
um rosto. O intérprete pode assumir diferentes personagens, mas ha a identidade
criada para o idolo que suplanta essas diferentes interpretacdes, deixando sempre
uma marca do rock star, que é comum a todas as suas “atuacdes”. Essa voz,
manifestada na cang¢ao One, revela também um modo de ser do enunciador (Tatit,
2004). Embora o espectador ndo veja, no videoclipe, Bono Vox interpretando a
cancao, ele é até capaz de imaginar como seria essa interpretacdo, pois ja tem
familiaridade com os gestos, trejeitos e tracos performaticos do cantor, o que
habilita a composicao, imaginaria, desta cena. O espectador é remetido ao cantor
pela voz e, nesse processo de aproximacdo, mais do que lembrancas do artista no
palco, chegam ao espectador informagdes biograficas e dados da persona.

A imagem do cantor executando a cancdo € apenas uma das imagens
previstas na estruturacdo narrativa do pop para o videoclipe. Pellington, todavia,

abriu mao dessa convencgao da industria fonografica, em nome de um video mais
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artistico. Aqui, as entoacgdes de tristeza, as interjeicdes que enfatizam o sentimento
de nostalgia e soliddo ganharam visualizacbes, que se distanciam da letra da
musica, para aproximar-se da “atmosfera” da melodia. A performance inscrita na
letra da cancao nao se completa visualmente, € uma promessa que nao se cumpre
no videoclipe. O rompimento, porém, instaura outra ordem: as imagens
universalizam o discurso e espacializam a extenséo e tristeza da voz.

Se as coloracdes acinzentadas reverberam a nostalgia, as imagens estaticas
e 0s movimentos desacelerados das cenas acompanham o prolongamento das
notas musicais e o alongamento das vogais no canto. Além disso, a recorréncia de
telas pretas funciona como pontuacées imagéticas no desenvolvimento do
videoclipe. Embora, muitas vezes, essas pontuacdes imagéticas ndo correspondam
aos momentos de parada também no canto, trata-se de uma interrupcao visual que
busca uma estruturacdo melodiosa proxima a da melancolia. No mais, o videoclipe é
composto de cenas que nao respondem ao percurso dramatico da letra, mas, como
ja foi mostrado neste trabalho, a estratégia aqui é universalizar o discurso. E assim,
instaura-se quase um paradoxo, pois a0 mesmo tempo em que o clipe foge as
convengoes do universo pop para buscar uma linguagem mais artistica, também
adere a uma das mais caras justificativas para a existéncia do clipe como produto da
industria fonografica: divulgar a musica em diferentes partes do mundo, tornando-a
transnacional.

O embate entre cenarios visuais e cenarios sonoros € um gancho importante
para compreender essa universalizacdo do tema. Enquanto a letra da cancao deixa
explicito um relato, em primeira pessoa, de um conflito no campo amoroso e da
busca pela unidade nas relagdes, as imagens do clipe tratam a busca pela unidade
como algo da existéncia, humana ou nao.

A letra da cancao sugere uma dramatizacdo do relato com a presenca de
personagens em cena, ja a melodia sugere espacos intimistas, paisagens
nostalgicas, uma desaceleracdo no ritmo da vida. O clipe buscou um elo com o
segundo elemento da cancdo. As poucas cenas escolhidas para a montagem do
video estdo em sintonia com os sentimentos de procura, nostalgia e angustia,
comuns a balada. H4 ainda as referéncias a temporalidade, a finitude enquanto algo
inerente a existéncia, ou seja, a quaisquer buscas, a qualquer percurso melédico. As
“metaforas audiovisuais”, entretanto, permitem inferéncias ndo s6 em relacao a letra

como também em relacdo a melodia, entrelagando assim os elementos constituintes
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da relagdo entre musica e imagem. Mas, os aspectos plasticos sdo apenas uma das
partes que compdéem o videoclipe. O sucesso do produto esta vinculado a
articulacao entre aspectos plasticos e mercadoldgicos e, neste segundo campo, o
clipe de Pellington ndo atendeu as demandas ja consolidadas pelo universo da
musica popular massiva. Enquanto idolos do rock, o U2 tem um compromisso com
a sua trajetoria precedente e também com as convencgdes genéricas do pop rock. O
clipe, neste contexto, que assume o risco de quebrar com determinados “acordos”,
cria lacunas entre a sua propria estruturacao, o universo pop rock e a identidade do
idolo. Espacos vazios que, no caso do clipe de Pellington, ficaram sem solugéo e
levaram a banda a renunciar ao clipe e investir num outro produto, marcado por

clichés comuns aos videoclipes de astros do mundo pop.

5.6 Analise do videoclipe de Phil Joanou para a cancao One, do U2.

5.6.1 Descricao

Imagem

Letra da cancao

1.1 P/C do rosto de Bono Vox em PB
(cdmera passeia pelo rosto, da testa
até o queixo, num angulo pouco
comum) — take rapido

1.2 P/C no rosto da modelo Serena em
PB (enquadramento pouco comum) —

take rapido, muda na batida das
baquetas

1.3 P/C no rosto de Bono Vox em PB
(rapido)

1.4 P/C do rosto de Serena em PB
(take rapido)

1.5 P/P, em cor, do rosto de Bono Vox
(o vocalista passa a méao pela cabeca)
1.6 Imagem da modelo em PB (A
imagem esté distorcida e tem um efeito
como se estivesse borrada nos
contornos, destacando um aspecto
onirico. A coloragdo também resvala
para o azulado. A cadmera passeia pelo
corpo, destacando movimentos
curvilineos, 0s quais também sao
ressaltados pelos efeitos na imagem)

1.Introducao (inicialmente, a batida
das baquetas da bateria, depois entra o
violao)

(3 primeiras batidas das baquetas
definem a troca dos tfakes. Os planos
usados sao close ou detalhe)
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1.7 P/A, em PB, de Bono Vox no bar ( a
cena € destacada pelo efeito de
iluminacdo que dispara um flash trés
vezes)

1.8 Takes rapidos de cenas borradas
em cores (parecem imagens da
execucao ao vivo da musica)

1.9 P/C, em PB, do rosto e colo da
modelo, destacando a boca. Os
movimentos de camera lentos e
curvilineos.

1.10 Takes rapidos dos teldées da zoo
tv. imagens borradas e em PB

1.11 P/A, em PB, de Bono na mesa de
bar. Ele apdia a cabeca na mao

(take rapido)

1.12 Imagens borradas de partes da
execucao da musica ao vivo

2.1 P/D, em cor, em metade do rosto de
Bono Vox, que canta, apds expelir a
fumaca do cigarro.

Imagem em PB das mdos de Bono
(instrumentacgao)

2.2 P/D, em cor, de um lado do rosto do
cantor .(Bono Vox canta)

P/A, em PB, de Bono na mesa de bar,
iluminagdo com efeitos de flash
(instrumentacgao)

P/D, em cor, de um lado do rosto do
Bono sem cantar.

2.3 P/A da imagem, em cor, de Bono na
mesa de bar (canta)

Takes rapidos e difusos, também em
cor, de cenas do ao vivo

2.4 P/A, em PB, da imagem de Bono
Vox na mesa de bar cantando
(iluminacdo com flashes).

A cena é intercalada com takes rapidos
de: PC das maos de Bono Vox
(imagem em PB e com efeito); P/D de
partes do corpo do vocalista e da
modelo (imagens em PB) e também
imagens borradas, cuja identificacdo
nao é possivel (uso da cor).

2.1 Is it getting better

(instrumentacao)

2.2 Or do you feel the same?

2.3Will it make it easier on you now

2.4You got someone to blame?

2.5 You say
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2.5 P/C, em PB, do rosto da modelo
(com efeito)

3.1P/C, em PB, Do rosto da modelo
(com efeito)

P/A, em PB, de Bono Vox na mesa de
bar (canta)

P/A, em PB, da modelo contracenando
com Bono Vox.

Céamera “passeia” pelo colo e parte do
rosto da modelo. (0 movimento
acompanha a entoacdo do canto na
frase “One life).

3.2 P/D, em PB, do vocalista Bono Vox
acendendo o cigarro

3.3 P/A, em cor, de Bono Vox na mesa
de bar. (ele canta e olha para baixo,
enquanto apaga o cigarro)

3.4 P/D, em cor, do rosto de Bono
enquanto canta.

3.5 Cena, em cor, da banda
executando a musica ao vivo (imagem
com efeito)

(3.6 € 3.7) P/A, em cor, de Bono Vox na
mesa de bar (canta).

41 Takes
intercaladas de:
P/D, em P/B, do mduasico tocando
guitarra (ao vivo)

P/A, em PB, de Bono Vox no bar .
Imagem, com efeito, de partes do corpo
da modelo

P/A, em cor, de Bono Vox levando o
copo a boca

P/D, em PB, do copo sendo levado a
boca.

P/D, em P/B, do cigarro

P/C, em PB, do rosto da modelo

P/C Do musico tocando guitarra no ao
vivo, coloracao distorcida.

rapidos, imagens

3.10ne love, one life

3.2When it's one need

3.3In the night

3.40ne love
3.5 We get to share it

3.6lt leaves you, baby
3.7If you don't care for it

4.Ponte (entra o baixo, bateria e

guitarra sdo tocados num ritmo mais
rapido)

5.1 Did | disappoint you
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5.1 P/A, em cor, de Bono no bar,
cantando.

takes rapidos, em cor, da execugao da
musica ao vivo

5.2 Sequéncia da imagem 5.1

Cenas, em pb e com efeito, da modelo,
passando a mao pela cabeca em sinal
de preocupacéo, desespero.

5.3 P/D, em cor, da boca de Bono.
Apos terminar a frase, ele leva o cigarro
a boca.

5.4 P/D, em PB e com efeito, do corpo
da modelo

(6.1 € 6.2) P/A, em cor, de Bono Vox no
bar, cantando.

(6.3 e 6.4) Takes rapidos do ao vivo,
cenas em movimento e cor,
intercalados a imagem, em P/A, de
Bono Vox no bar (PB).

Voltam imagens, takes rapidos em PB e
cor, da banda ao vivo

(6.5 e 6.6)P/P, em cor, de Bono Vox
cantando.

(6.7 e 6.8) P/G, em cor, dos quatro
integrantes da banda andando pela
Times Square.

6.9 P/D dos olhos de Bono

7.1 takes rapidos e intercalados:
P/A, em P/B, de Bono Vox no bar
Imagens, em cor, da banda ao vivo

5.20r leave a bad taste in your
mouth?

(Instrumentacao)

5.3You act like you never had love

5.4 And you want me to go without
(Entra a bateria numa batida mais
forte e 0s instrumentos
acompanham. A musica ganha em
ritmo.)

6.1 Well, it’s too late
6.2Tonight

6.3To drag your past out
6.4Into the light

6.5 We're one
6.6 But we re not the same

6.7 We get to carry each other
6.8Carry each other

6.90nnnnnnnnnnne

7.Ponte
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P/A, em PB, de Bono Vox no bar
imagem em PB, com efeito, da modelo
imagens de Bono cantando a cangéo
no show (ao vivo)

P/A, em PB, de Bono Vox no bar

8.1 P/A, em cor, de Bono Vox no bar,
cantando

P/C, em PB, com efeito, das maos da
modelo em oracao

8.2 P/A, em cor, de Bono Vox no bar,
cantando

P/P da cena de Bono Vox com a
modelo, em PB e detalhes coloridos (a
boca da modelo, por exemplo), com
iluminag&o em flash

P/D da guitarra no ao vivo

8.3 takes rapidos

banda ao vivo, em cor

P/C Da modelo abragcando o baterista
Larry Mullen, em PB

voltam imagens da banda ao vivo em
cor

8.4 P/A, em PB, de Bono Vox no bar
(luminagao com efeito flash).

Imagens da modelo deslizando a
prépria mao pela coxa. Movimento de
camera acompanha a méo dela.(em
PB, com efeito)

8.5 P/D, em cor, do rosto de Bono Vox,
principalmente, da boca (interpretando
a cancao)

8.6 P/P do rosto do cantor, em cor.
(interpretando a cangao)

8.7 imagens, em movimentos rapidos,
da banda apresentando ao vivo (takes
rapidos)

8.8 take rapido do rosto da modelo,

8.1Have you come her
forgiveness?

8.2Have come to raise the dead?

8.3Have you come to play Jesus?

8.4To the lepers in your head?

8.5Did | ask too Much

8.6More than lot?

8.7 You gave me nothing now

8.8 It’s all | got

8.9We're one

for
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num angulo diferente, porque ela esta
deitada. (Imagem com efeito e em PB)
Volta P/A da imagem, em cor, de Bono
Vox no bar

8.9 takes rapidos: imagem, em cor, da
banda ao vivo.

Close do rosto de Bono, em PB, e com
efeito

(8.10, 8.11 e 812) imagens, com
movimentos rapidos, da banda ao vivo.
Takes curtos e em cor.

8.13 P/A de Bono Vox , imagem em PB,
no bar. lluminagdo com efeitos de flash
rapido.

8.14 P/C no rosto de Bono, cantando.

(9.1 e ) Permanece a imagem anterior.
Desta vez, Bono Vox esta sério olhando
para a camera.

9.2lmagem da banda ao vivo, em cor e
com efeito. A cena fica “borrada”.

9.3 Imagem, em PB e com efeito, de
Bono Vox segurando e cigarro e
apoiando a mao na cabeca (P/C e P/D)

9.4 takes rapidos de detalhes das maos
e rosto da modelo. Imagens em PB e
com efeitos.

9.5 Imagem com movimentos de
camera rapidos da banda ao vivo (em
cor)

9.6 imagem em movimento, em PB, de
partes de corpos.

Volta para o P/P no rosto de Bono,
enquanto ele canta. Imagem em cor.

9.7 Permanecem imagem e
enquadramentos anteriores, mas o
cantor olha para baixo.

8.10 But we re not the same
8.11 We will

8.12We hurt each other
8.13Then we do it again

8.14 You say

9.1Love is a temple

9.2Love, a higher law

9.3Love is a temple

9.4Love, a higher law

9.5You ask me to enter

9.6And then you make me crawl

9.7And | can't be holding on

9.8To what you got

9.9When all you got is hurt
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9.8 Cena com movimentos rapidos da
banda ao vivo. Imagem em cor

cena de Bono vox no palco, ao vivo.
Imagem em pb

9.9 P/A de Bono Vox no bar, imagem
em PB e com efeitos de iluminacao.

Imagem de Bono Vox e da modelo
juntos. (P/P, em PB, com detalhes
coloridos e efeito de iluminagéo.

10.1 P/G da banda em cena. Imagem
em cor e com movimentos de camera
rapidos.

Céamera passeio pelo corpo da modelo
deitada. Imagem em PB e com efeito

10.2 P/P do rosto de Bono Vox. Ele
esta cantando e segurando o cigarro
(Imagem em cor)

10.3 Imagem da banda ao vivo.
Movimentos rapidos de céamera.
Imagem em cor e com efeito de slow
motion na edicao.

10.4 P/P do rosto de Bono Vox. Ele
esta cantando e segurando o cigarro
(Imagem em cor)

10.5 Imagem da banda ao vivo, em PB.
Retorna imagem de Bono Vox no bar.
P/P no rosto, em cor.

10.6 Imagem da banda ao vivo.
Movimentos rapidos de camera.
Imagem em cor e com efeito de slow
motion na edicao.

107.P/D Do rosto de Bono Vox -
imagem em PB e com efeito. (sister)
Imagem da banda ao vivo. Movimentos
rapidos de camera. Imagem em cor e
com efeito de slow motion na edicao.
(brothers)

10.10ne love

10.20ne blood

10.30ne life you got

10.4 To do what you should

10.50ne life

10.6With each other

10.7 Sisters, Brothers

11.1 One life
11.2But we re not the same

11.3We get to carry each other
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11.1 e 11.2 P/P, em cor, do rosto de
Bono Vox cantando.

11.3 P/M do guitarrista The Edge com
um mulher. Ambos estao sentandos e
ela deitada no ombro dele.(Imagem em
PB com efeito de iluminacéao).

11.4 Imagem do rosto da modelo de
perfil em PB.

11.5 A modelo com Bono Vox. Imagem
em PB, com detalhes coloridos e efeito
de iluminagéo.

11.6 Imagens, em cor, dos quatro
integrantes da banda caminhando pela
Times Square.

P/A de Bono Vox na mesa de bar (em
cor)

Imagem sugerindo que a modelo esta
deitando-se com alguém (em PB e com
efeito).

12.1lmagens intercaladas, em takes
rapidos e misturando PB e cor:
imagens, em cor, da banda ao vivo,
feitas com movimentos de cémera
rapidos e editadas com efeito de slow
motion;

P/P de Bobo Vox no bar (em PB)
imagens da modelo em PB e com
efitos;

imagens de Bono Vox em PB e com
efeito

imagens da banda em PB e slow
motion

imagens da modelo em PB, com efeito
de slow motion .

12.2 imagens de Bono Vox no bar em

11.4Carry each other

11.5Carry each other (novamente)

11.6 One...One (solo/)

12.1Solo / s6 instrumentacao

12.2Uh. Uh, uh, uh
12.30h”

12.4Make it, make it, make it!

12.5Ah! Ah! Ah!
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cor
12.3 imagens de Bono Vox com a
modelo em PB e detalhes coloridos

12.4 volta imagem em P/P do rosto de
Bono Vox.

12.5 Imagem, em cor, de Bono Vox se
levantando da cadeira.

Close, em PB, no rosto de Bono Vox
sorrindo.

P/P do rosto da modelo.(A cena insinua
que ela estd com alguém)

Imagem, em cor, de Bono Vox, sozinho,
caminhando pelas ruas.

Cena da modelo, ainda deitada com
alguém, em PB e com efeito.

Volta imagem de Bono Vox andando na
rua.

Imagens das maos da modelo, em PB e
com efeito

Volta imagem de Bono Vox na rua.
Volta imagem do rosto da modelo.
Termina com imagem da céamera
“passeando” pelo rosto de Bono Vox
(em PB e com efeito).

Fade out.

(Finaliza com a bateria)

Nao tem audio

5.6.2 Apropriacoes genéricas, categorizacoes da cancao e aspectos

mercadologicos

Férmula de sucesso: videoclipe de Phil Joanou completa a saga de “One”

Depois de duas tentativas frustradas de videoclipes para a cancao “One”, o

U2 apostou nas idéias do diretor Phil Joanou e investiu em férmulas ja consagradas
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no universo pop, marcando, automaticamente, uma oposi¢gdo aos dois trabalhos
realizados anteriormente. Para a producdo de um audiovisual que respondesse a
demanda da industria fonografica de atingir, entdo, uma gama expressiva de
espectadores, a banda irlandesa U2 recorreu ao trabalho de um diretor ja conhecido
pelo grupo. Phil Joanou assinou a direcdo dos videoclipes das musicas “Bad” e
“When Love comes to town”, singles de sucesso na década de 80, além de ter sido
responsavel pelo filme Rattle and Hum.

O préprio empresario do U2, Paul McGuinness, entrou em contato com
Joanou, que em menos de 24 horas ja estava nos sets de filmagem, definindo roteiro
e iniciando as primeiras gravacdes. Foram apenas sete dias para concepcado do
roteiro, captacdo de imagens, edicdo e pds-producao. Essa correria justificava-se
pelo prazo da banda com a Music Television (MTV). O lancamento dos clipes do U2
na MTV ja demarca o lugar da banda como estrelas do star system. Os dias de
estréias acontecem mundialmente, sdo cercados de expectativa e antecedidos de
especulacdes sobre 0 novo produto. Neste caso especifico, a discussdao ganhou um
ingrediente extra: a substituicdo do clipe de Pellington. De certa forma, Joanou
precisava apresentar algo que “fosse aceito”, o que, talvez, justifique o uso de
clichés e marcas de ligacao do clipe ao pop rock enquanto género.

Joanou evitou abordagens polémicas e inovacOes estilisticas, que
precisassem de tempo para ser absorvidas e compreendidas. Em contrapartida as
escolhas tematicas de Corbjin, que tratou as relagdes amorosas a partir da liberdade
sexual e jogou com os limites dos principios masculino e feminino, Joanou optou por
um enquadramento romantico da relacdo homem-mulher. Contrastando com a
adesao de Pellington as técnicas de edicdo e montagem mais comuns a videoarte, o
terceiro diretor de clipe para “One” adequou os takes rapidos, jogos de iluminagéao,
angulos pouco triviais, movimentos de cameras e a alternancia entre o preto e
branco e o colorido para imprimir ritmo e agilidade ao clipe. Assim, Joanou reparou
as “falhas” apontadas nos videoclipes anteriores e, de certa forma, respondeu ao
risco da inovacao com o uso de clichés e recursos corriqueiros na estruturacao
narrativa do pop e previstos pela légica do star system.

Numa busca de acolhimento por parte do fa e garantia de sucesso, Joanou
lancou mao da atuacao de Bono Vox, enquanto personagem e intérprete da musica,
durante todo o videoclipe. Através de um recurso que visa a proximidade com o
espectador, o vocalista do U2 foi mostrado em enquadramentos fechados e, na
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maioria das vezes, olhando direto para a camera. Planos detalhes do olhar e da
boca de Bono Vox consistiram em estratégias para criar intimidade com o
espectador. Além disso, no universo pop, estes recursos reservam ao intérprete o
seu lugar de idolo, de rock star. E associada ao vocalista do U2 a persona de
emotivo, de “coracdo” da banda, a exploracdo do carisma do cantor &,
simultaneamente, um reforgo para e também um sustentaculo na imagem do rock
star. Outra férmula ja difundida no universo do pop rock é a aparicao de cenas da
banda executando a musica, as quais permearam todo o videoclipe de Joanou. A
presenca de uma mulher, a modelo Serena, pode ter sido um fato inusitado para o
U2, mas ndo se trata de nenhuma novidade na abordagem tematica das baladas,
que, em sua maioria, se ancoram na dualidade homem-mulher. Portanto, a juncao
de todos estes elementos transformou-se numa procura de reconhecimento e
identificagé&o por parte de um numero mais amplo de espectadores.

O préprio cenario do videoclipe remete ao universo roqueiro. A mesa de um
bar, bebidas e cigarros estdo associados ao rock, enquanto manifestacdo das
extravagancias da juventude e de tensionamento dos limites impostos pela
sociedade e pela vida familiar. Ambiente de consumo e circulacdo das cangdes, 0
bar € um espaco também consagrado como palco para os shows de rock. O uso ao
longo do videoclipe de imagens de apresentacao ao vivo da banda € outra estratégia
comum a construcdo visual do rock e uma marca de autenticidade do fazer rock and
roll. O rock star “da vida” a musica no palco e nessa interagdo com o fa. A imagem
do publico responde a uma convencao de sociabilidade, que consagra o consumo
do género com algo da “tribo”. No mais, o rock &, prioritariamente, uma manifestacao
musical de bandas. O clipe enfatiza isso ao mostrar imagens dos quatro integrantes
caminhando juntos pelas ruas de Atlanta e também, quando destaca,
separadamente, cada musico tocando o seu instrumento.

Ja as roupas usadas pelos musicos, que priorizam os tons pretos, as jaquetas
de couro e 6culos escuros, constituem uma estratégia de convencao de performance
do rock. Ao recorrer a iconografia do universo roqueiro, a banda busca o
reconhecimento por parte do fa. Vale ressaltar ainda que o rock é, simbolicamente,
associado a virilidade e a manifestagdo da masculinidade; o proprio termo rock and
roll deriva de uma giria dos “bluseiros” para referir-se ao ato sexual (JANOTTI Jr.,
2003, p. 34). A presenca de uma mulher bonita e sensual no videoclipe remete, pois,

as origens do género e reafirma as construcdes sociais e simbdlicas em torno deste;
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trata-se, entdo, de uma estratégia de autenticidade da banda com as origens deste
tipo de manifestacdo musical.

A partir do uso dessas estratégias de autenticidade, da recorréncia as
convengoes musicais que ligam a banda as marcas genéricas do rock, e também de
um posicionamento midiatico comum a estruturacdo narrativa e mercadologia do
pop, o U2 conjuga elementos dos dois universos. Aderindo a essa dindmica inerente
ao pop rock, o videoclipe de Joanou reposiciona os idolos em relagcao aos clipes
anteriores, acentuando o lugar deles no star system. Ao mesmo tempo em que o U2
mantém os vinculos com o rock, enquanto manifestacao tribal, ndo ha uma negacao
nem fuga das construcdes imagéticas do pop, mas um entrelagamento das
iconografias previstas para estruturacdo do videoclipe.

Dois sintomas claros desse emaranhado difuso entre as abordagens pop e
rock e a relacdo com o star system sao: a urgéncia para a realizagdo do clipe e suas
consequéncias e o uso de determinados recursos tecnoldgicos que denunciam os
investimentos da banda. Se o curto prazo para a producao do clipe foi por conta do
esquema de divulgacao e circulacdo da musica, essa emergéncia propiciou também
certa imprevisibilidade e ainda espontaneidade mais ligadas ao rock. O roteiro, por
exemplo, foi definido numa mesa de bar, apds a realizacdo de um show da turné Zoo
TV. Ja a captacdo de imagens aconteceu desde o momento em que 0s muUsicos
desceram do carro e caminharam em direcdo a equipe de producdo. O uso da
camera super oito, de recursos de edicao e pds-producao mais elaborados atestam,
por sua vez, o cuidado dos musicos com a qualidade do que levam aos fas e
também a responsabilidade de manter ou superar as imagens que ja compdem a
trajetéria da banda. Sobre os investimentos da banda e sua relagdo com a
ostentacédo do star system, isso fica nitido no proprio fato de terem sido feitos trés

videoclipes para uma unica musica.

5.6.3 Ritmo no audiovisual (narratividade)

Estratégias de construcao do ritmo no audiovisual

A relacdo entre a letra da cancao “One” e a disposicdo imagética no
videoclipe de Joanou transita da disjuncdo a amplificacao, ou seja, ora pende para a
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falta de coeréncia entre o que € “dito” na musica e o apresentado na imagem, ora
provoca uma intensificacdo da letra a partir das cenas. Segundo Goodwin (1992),
essa mistura de adequacées num mesmo video ndo € rara, uma vez que a
estruturacdo narrativa do pop comporta a oscilagcado entre uma determinada trama e
as imagens da banda interpretando a musica. Joanou nao desenvolve no clipe uma
trama, com base no modelo ruptura-acdo-resolucdo, mas apresenta um
enquadramento da letra na relagdo homem-mulher.

O vocalista Bono Vox, ao assumir o papel de cancioneiro, explora na musica
mais do que a narragdo na primeira pessoa (0 “eu lirico”), ele empresta o seu corpo,
através da voz, a vivéncia dos sentimentos e emogdes trazidos na letra; “a entoacao
atrela a letra ao corpo fisico do intérprete”, lembra Tatit (TATIT, 2004, p.75). Assim, a
funcdo de cancioneiro serve como travessia para a encenag¢ao do personagem. No
videoclipe de Joanou, o personagem vivido por Bono Vox “descarrega”, numa mesa
de bar, as dores de uma crise amorosa. As imagens da mulher amada aparecem no
video como flashes da meméria, lembrancas de um passado recente e perturbador.

A coloracdo em preto e branco e os efeitos de pds-producdo usados nas
imagens da modelo Serena tém o intuito de provocar um aspecto difuso e onirico,
expressando essa condicdo de cenas trazidas pela meméria. Além disso, muitas
das imagens retratadas no video denotam uma vertigem, como se fossem parte da
vivéncia e imaginacao de uma pessoa embriagada. Até a fumaca do cigarro compde
essa atmosfera e deixa no ar um aspecto nevado e sombrio de lembrancas e de
embaralhamento da nocao linear de passado, presente e futuro. Manifestacdes
imagéticas, alias, da propria diccdo da balada, que no formato de cancédo do
desencontro abarca as distensdes e rupturas temporais, seja na letra da cancéo,
seja na propria estruturagao melddica, que prolonga as notas musicais e estende as
vogais durante o canto.

E importante observar, entretanto, que os recursos de mudanca de cor,
efeitos de pods-produgcdo, movimentos de camera entre outros sdo usados a partir
das solicitacdes da experiéncia do personagem principal, ou seja, de Bono Vox. Se
as imagens expressam as lembrancas, a vertigem e a confusdo do personagem,
elas ndo seguem mais que um roteiro voltado para a persona do idolo. Ha, aqui, o
que Goodwin denomina de metanarrativa do idolo, ou seja, a narrativa ndo de uma
trama especifica, mas da personalidade e identidade do rock star construida ao

longo da carreira e repaginada a cada novo produto, porque “ficcdo, narrativa e
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identidade no videoclipe sao geralmente localizados no nivel do star text”
(GOODWIN, 1992, p.191). O vocalista, figura central numa banda de pop rock, é
também o eixo do videoclipe, cujas imagens privilegiam também os shows da banda
na turné Zoo Tv. Como arrematou Goodwin, “um componente essencial na narrativa
dos videoclipes ndo se debruca sobre as letras das musicas, mas sobre o
enquadramento do star-text” (TATIT,2004, p.192).

Metanarratividade do idolo

No videoclipe de Joanou, hd uma predominéncia do idolo sobre a trama
sugerida pela letra. Quando ocorre o descolamento entre a letra da musica e a
imagem, € para priorizar os atos performaticos dos rock stars, direcionando, entao, a
producéo de sentido para as estratégias de identificagdo cantor, banda/ espectador.

E essa localizagdo da predominédncia do idolo sobre a trama nao ocorre
apenas na disjuncao entre letra e disposicao imagética. A utilizacao de recursos de
tratamento de imagem, edicao e pos-producao também ressaltam essa dominancia.
O uso da cor nas imagens, por exemplo, foi reservado para as cenas em que
aparecem Bono Vox e os outros integrantes da banda. As cenas coloridas séo
intercaladas as sequéncias em preto e branco e distribuidas em todo o percurso do
videoclipe. Assim, é possivel conferir imagem em cor, quando Bono Vox esta na
mesa do bar, nas cenas do show da Zoo Tv, na caminhada dos quatro integrantes
da banda pela Times Square (Atlanta, EUA) e, no final do clipe, quando apenas o
vocalista anda sozinho pelas ruas de Atlanta.

Nas seqléncias gravadas no bar, o vocalista Bono Vox é enquadrado em
planos fechados (americano, proximo, close e detalhe): uma estratégia, conforme
pontuado antes, de aproximacao com o espectador. Os detalhes da boca e do olhar
do cantor estabelecem uma espécie de ambiente de dialogo com o ouvinte, que
acompanha cada gesto e expressdo facial do personagem. O processo de
identificacdo com o idolo/personagem é acelerado pela proximidade, com a qual a
camera o retrata, mas sustentado pela identidade do idolo ja difundida entre os fas.
As caracteristicas de emotivo e sensivel sdo associadas a identidade de rock star
Bono Vox. Casado, pai de quatro filhos com a mesma mulher, o astro chega a falar
em entrevistas sobre o seu amor pela esposa e sua devocao aos filhos. Além disso,
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o vocalista do U2 tem um discurso de exaltacdo ao amor fraterno como uma das
alternativas para melhoria do mundo.

Esse amor fraterno, dentro dos preceitos religiosos do catolicismo, seguidos
por Vox, refere-se a solidariedade e compaixao entre os homens, acées motivadas
pelo artista durante os shows e também nos trabalhos humanitarios e de cunho
social que realiza paralelamente. Por este viés, ao enfatizar as emocdes do cantor
em planos detalhes, o clipe provoca identificacdo ndo apenas pela construcdo do
personagem no clipe, mas, neste caso, principalmente, pelo que ja € dado como
back ground na trajetéria do préprio artista.

No roteiro de Joanou, a incidéncia rarefeita da trama acarreta, em
contrapartida, a colocacdo do personagem como mais importante (Dancyger, 2003,
196). No clipe, todavia, o personagem nao se refere somente ao homem que, numa
mesa de bar, relembra e sofre o amor perdido, porque, aqui, as no¢des de trama,
ficcdo e construcao de identidade sao direcionadas para o star system e legitimadas
por sua logica de producdo de sentido (Goodwin, 1992). Em outras palavras, para
Goodwin, a ficcdo central na musica pop € a construcdo da personalidade e
identidade em torno do musico pop. Até porque, essa identidade suplanta as
diferentes atuacgdes e interpretagdes vividas pelos astros e garante a longevidade do
idolo na industria fonografica.

Dessa forma, ao mesmo tempo em que Bono Vox interpreta um homem que
“cura” as dores de amor numa mesa de bar, o cantor € mostrado também no
momento maximo da vida do idolo — o encontro com o fa nos shows. As imagens do
ao vivo saem do palco para focalizar o delirio da platéia. E o clipe traca assim os
dois extremos que compdem o idolo, através da conjugacdo do extraordinario e do
ordinario. Nesse sentido, o clipe também & uma estratégia de personalizacdo da
musica, comum ao universo pop. Na cancdo, essa personalizacdo da-se pela voz.
Ao interpretar uma cancéo, o idolo invoca o repertério de outras musicas por ele ja
cantadas, uma vez que a voz é meio de reconhecimento e aceitagdo. Mas, no
audiovisual, essa metanarratividade se completa no entrosamento de elementos
imagéticos e sonoros. A centralidade na voz é visualizada no clipe, através dos
enquadramentos fechados no rosto do cantor.

Nas baladas, a voz, além de personalizar a masica, tem uma altura superior a
dos instrumentos musicais. Essas duas caracteristicas reverberam imageticamente

nos planos fechados do cantor. Mas o rock € uma musica de banda e, portanto,



151

guitarras e baterias constituem instrumentos imprescindiveis para a sonoridade
roqueira. Essa disputa tensiva pela aderéncia ora ao rock, ora ao pop também
ganha visualizacdo no clipe. Em oposicdo aos closes na boca de Bono Vox, as
imagens da atuacado da banda sédo captadas em planos abertos, os closes sao feitos
nas guitarras e bateria em momentos especificos da musica e para provocar o efeito
de sinestesia. A presenca da banda é ressaltada também pelo efeito de slow motion,
que desacelera os movimentos, intensificando cada gesto dos musicos. Os
enquadramentos, movimentos de cameras e efeitos de pds-producao constroem

novos sentidos para a cancao a partir da ligacao entre som e imagem.

Musica e imagem: entre o pop e o rock

O ritmo de edicado de imagens e os efeitos de p6s-producédo contrastam, num
primeiro momento, com o percurso melodico da cangcdo “One” no videoclipe de
Joanou. A camera com movimentos bruscos e ininterruptos, a ondulagdo nas
imagens através dos movimentos mais sinuosos, 0s enquadramentos pouco triviais,
a iluminacdo com efeitos de flashes continuos e o jogo constante entre a cor e o
preto e branco nas imagens dao ao clipe um ritmo frenético e excitante, o qual nédo
corresponde as notas prolongadas e vogais alongadas da diccdo da balada. Mas,
por se tratar de um audiovisual, a disposicdo imagética contamina a mdusica,
acelerando o seu percurso melddico.

A prépria cancao “One” ja oferece pistas para este contagio, quando vacila
entre um percurso intimista € um mais expansivo. A letra da musica sugere uma
abordagem romantica e em ritmo lento. Bono Vox atende a solicitacdo da balada e
estende as vogais na sua interpretagdo, mas também imprime forca e um tom
combativo a voz. Algumas notas musicais se prolongam, os acordes e arranjos sao
ciclicos, mas a bateria, a guitarra, o baixo e a conducao (presente nos refrdes) dao
um “swing” e balango a cangdo, arranhando, em certa medida, as previsbes em
torno da instrumentagcao na balada. Assim, a disposicdo imagética amplificou esses
cruzamentos e indefinicdes da prépria musica entre a melodia da balada e a
“energia” e “excitacdo” do rock.

A hesitacdo entre o PB (preto e branco) e o colorido nas imagens provoca
uma alternancia entre a excitacdo e a nostalgia, além de uma confusdao na

linearidade presente, passado e futuro. O video de Joanou, em oposicdo ao de



152

Corbjin e Pellington, ndo reverbera na cor das imagens a nostalgia e solidao,
inerentes a diccao da balada. Ao contrario, instaura uma inquietacao, que tende ora
para o tempo perdido e a disjuncdo da balada, ora para o frenesi e palpitacdo do
rock. Os efeitos que desaceleram os movimentos e borram as imagens também
enfatizam essa vacilacdo da musica. As vezes, eles sdo usados para remeter a
imagem ao espaco das lembrangcas e sonhos (5.4, 8.8, 9.9); em outras
circunstancias, provocam a sensacao de vertigem e embriaguez (1.8, 1.10, 3.5).

Os movimentos de cameras também sublinham estas oscilacbes. Quando
sinuosos e lentos espacializam as vogais e notas alongadas, porém, quando rapidos
e frenéticos, extravasam os elementos do rock presentes e destoam do percurso da
musica. Essa extravagancia acontece, especialmente, nas cenas dos shows ao vivo,
exatamente o espaco, por exceléncia, das bandas de rock. Os efeitos de iluminagao
usados também corroboram para acentuar o exagero e o desvio da imagem em
relacdo a balada. Os fashes constantes simulam o ritmo das sonoridades
eletrénicas, ja a variagdo entre o claro e escuro e tons negro-azulados remontam
aos espacos sombrios ou nebulosos do rock. Associada a todos estes recursos esta
a montagem com tfakes rapidos, cuja duragcdao de cada imagem, as vezes, nao
supera dois segundos. A juncao de todos estes elementos na disposi¢do imagética,
embora amplifique uma oscilagdo da propria cancao “One”, marca sim uma ruptura
entre o ritmo da edicdo e o andamento da cangéao.

Essas brechas encontram elos, e chegam a ser desfeitas, nas imagens do
cantor olhando diretamente para a camera e na utilizacdo dos enquadramentos de
detalhe com angulos pouco corriqueiros. As imagens préximas do rosto do cantor,
sob perspectivas inovadoras, exacerbam a estratégia de proximidade e intimidade
com o idolo e exploram a dic¢do de recolhimento e nostalgia da balada, ao expor
para o ouvinte, amiude, as emocdes do personagem. Ja o olhar direto para a cdmera
também é uma estratégia de visualizagdo da supremacia da voz na cangéo pop.

Outro fator que corrobora para o ritmo visual é a alternancia entre planos
fechados e abertos. Os primeiros sdao dedicados, majoritariamente, ao vocalista
Bono Vox, ja os segundos sdo usados nos momentos de aparicido da banda,
conforme avaliacdo anterior. Essa correspondéncia entre os planos e objetos
enquadrados também denota, visualmente, a balanga do vaivém entre a balada e o
rock. Para avangar na analise do tensionamento entre elementos imagéticos e

sonoros para constru¢do do ritmo no videoclipe de Joanou é preciso contemplar os
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picos meldédicos e o impacto visual, os processos de reiteragdo e circularidade e

também os pontos de sincronizacao.

Os picos melédicos e o impacto visual

Nao ha uma disposicdo imagética privilegiada para os picos melddicos da
cancao “One” no clipe de Joanou. Os momentos mais altos da balada, primeiro e
segundo refrdos, quarta estrofe e solo, seguem o0 mesmo ritmo de edicdo e
sequéncia de imagens apresentados ao longo do clipe. H4 uma uniformidade
frenética em todo o percurso imagético do audiovisual. A contraposigéo colorido/ PB;
0 uso de enquadramentos abertos e fechados; os movimentos de cAmera sinuosos e
bruscos, os recursos de tratamento de imagens que transitam do onirico a vertigem
sao distribuidos por todo o video, sem tragar correspondéncias nem com a letra,
nem com a melodia, nem com uma légica dramatica, mesmo que fragmentada ou
nao-linear. Os efeitos de iluminacdo usados e todos os recursos de edicdo e pos-
producdo, além dos enquadramentos e movimentos de cémera, apelam aos
sentidos, deixando a musica quase tatil. O clipe de Joanou resgata a metafora
“caleidoscopio dos sentidos”, expressdo usada, principalmente, na década de 80,
por pesquisadores, como Arlindo Machado (1990), para definir a estruturacao
narrativa dos clipes, que, muitas vezes, foge a tradicao literaria e cinematografica.

Na montagem, sdo intercaladas imagens, em colorido e PB, de Bono Vox, da
modelo Serena, do casal, da banda durante a turné Zoo Tv, dos musicos andando
pelas ruas de Atlanta e também em bares, acompanhados de mulheres. As cenas
sdo editadas em ritmo mais acelerado do que o andamento da balada e, como séo
alternadas continuamente, ndo existe uma configuracdo imagética que demarque o
lugar dos refrbes ou solos, pontos chave na estruturacao reiterativa da cancao. Essa
disposicdo imagética ndo permite, portanto, a localizacdo do gancho narrativo. As
imagens, impactantes ou nao, sao distribuidas por todas as etapas que compdem a
cancgao, o que contribui para minimizar ou até acostumar o telespectador ao choque
visual provocado pela intensidade e quantidade de recursos usados.

A figura de Bono Vox, entretanto, impde uma unidade ao clipe. Os
enquadramentos fechados do vocalista olhando para a c&mara poderiam até
configurar um gancho narrativo, se ndo fossem usados tantas vezes e em momentos

tao distintos do percurso melédico. Mas a presenca do cantor como eixo central do
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video foi explorada no momento mais alto da musica “One”: a quarta estrofe. Assim
que o vocalista do U2 termina de cantar o verso “You say”, a caAmera permanece
parada em seu rosto, enquanto a mausica continua. Esse trecho do videoclipe
constitui uma pausa visual no ritmo frenético da edi¢cao e o olhar de Bono Vox, direto

para a camera, acentua essa parada.

Circulacao e reiteracao

Se a balada € reiterativa, o videoclipe de Joanou exacerba essa
caracteristica, mas sem levar em consideracdo as referéncias de estruturacdo da
musica. A cancdo One, do U2, segue a seguinte ordem:
Introducéo>Estrofe1>Refrao>Ponte>Estrofe2>Refrao>Ponte>estrofe 3>Estrofe
4>Refrao>Refrao>Solo. Esse formato deixa pistas para a repeticdo imagética nos
refrdes e pontes, mas Joanou ignorou-o para aderir aos movimentos ciclicos dos
acordes e arranjos. Nesse video, a reiteracéo pressupoe circularidade e vice-versa.
Imagens, efeitos e recursos aparecem, em cena, repetidas vezes e de forma circular.

A maior parte do repertério imagético que vai compor o video € apresentada
nos 30 primeiros segundos da cancao (Bono em PB e cor, a modelo Serena e a
banda). A partir de entdo, esses temas se repetem durante toda a execugédo do
single de forma alternada e mantendo certa circularidade também na escolha do PB
ou cores. Nao ha um rigor na correspondéncia entre a letra da cang¢do e a imagem
exposta na tela (ver 3.5, 5.1, 6.3 e 6.4), todavia, em algumas situagdes, a letra
funciona como gancho para a visualizacdo e também referéncia no uso da cor (5.2,
11.3,11.4 e 11.5).

Na imagem 5.2, por exemplo, Bono Vox canta “Or leave a bad taste in your
mouth?” e a imagem que acompanha a encenacgao é da mulher passando os dedos
entre o cabelo, num sintoma de preocupacao ou desespero. O uso de uma imagem
em PB, aqui, remete a lembranca e tempo perdido, mas pressupde também a
colocacao de imagens coloridas logo em seguida, uma vez que o video assumiu
COMO promessa esse jogo entre as cores durante todo o tempo.

A reiteracdo e a circularidade também ocorrem no uso de enquadramentos
abertos e fechados, nos efeitos para provocar sensacdes oniricas ou vertiginosas e

nos movimentos de camera. Estes ultimos seguem ora o esticamento das vogais e 0
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alongamento das notas, ora o ritmo dos instrumentos musicais, provocando o0s
pontos de sincronizacao, tépico a ser analisado a seguir.

Nesse jogo constante entre o que se repete de forma circular, o destaque
também fica para o eixo central do videoclipe: a figura de Bono Vox. O olhar do
vocalista do U2 para a camera € o mais expressivo ponto de reiteracdo do video, o
qual costura diferentes cenas, indica inicio e fim de estrofes e refrbes e destaca
pontos importantes da letra. O olhar do cantor para a cdmera também abre e fecha o
videoclipe de Joanou.

Pontos de sincronizacao

No videoclipe de Joanou, o ritmo da edicdo de imagens supera 0 andamento
melodioso da cancdo e contagia a balada. No entrosamento entre elementos
imagéticos e elementos sonoros para a composi¢cdo do ritmo audiovisual, o diretor
conseguiu enfatizar, visualmente, tanto as entoa¢des alongadas das vogais, quanto
as ritmicas das consoantes. Este videoclipe também transitou, imageticamente,
entre as distensdes da balada e as marcas expressivas do rock, através da
espacializacdo das sonoridades da guitarra e da bateria. Joanou, portanto, abdicou
de uma abordagem dramatica para construir uma sucessdo de pontos de
sincronizagdo e arrebatar o espectador, durante todo clipe, através de efeitos
sinestésicos.

As vezes, explorando a instrumentagdo, em outras, enfatizando as entoacdes
de Bono Vox, o diretor apresenta uma sucessao continua de valores agregados, que
transporta o espectador para “dentro” da musica, no sentido de que a cancao torna-
se tatil e reverbera no corpo. Se as pistas deixadas pela balada para a visualizacédo
sugerem um ritmo mais lento, as marcas genéricas do rock, por sua vez, convidam a
excitacao e frenesi. Joanou conjugou as duas propostas e configurou, visualmente,
um ritmo audiovisual, no qual os movimentos lentos de camera agregam valor a
musica e os takes rapidos na montagem também.

Assim, produziu um clipe que nao perde a oportunidade de causar efeitos
sinestésicos e garantir o constante ritmo intenso. A provocagédo continua de efeitos
sinestésicos retira do espectador a expectativa para deixa-lo em suspenséo, isto
porque, uma sensacao corporal da musica é convite a outra, sem que isso se

interrompa até que a cancgao seja finalizada. Para compreender essa produgéao dos
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pontos de sincronizacao, € necessario aponta-la no clipe, desde a introducéo até o
solo final.

Logo na introducédo de One, as trés batidas nas baquetas sao deixas para a
troca de imagens e o ritmo da musica dita o ritmo da edi¢do. A nota prolongada no
violao reverbera na camera que passeia pelo corpo da modelo, ja a nota rapida
ganha visualizagdo num insert da imagem do telao da turné Zoo Tv. Os efeitos de
iluminacdo realizados na imagem de Bono Vox estdo sincronizados com a
sonorizagao dos instrumentos de corda.

No inicio da primeira estrofe, a imagem em PB e com efeitos mostra um
movimento de camera pelas maos do cantor e marca a sincronia com a nota
prolongada da balada. Bono Vox estende as vogais na palavra “same”, cuja
espacializagdo acontece num movimento que acompanha lentamente os contornos
do rosto do vocalista e o trajeto da fumacga de cigarro que ele expira. Ja na
entoacdo da frase “You got someone to blame?”, os efeitos de iluminagéo e a troca
de imagens seguem a cadéncia ritmica das consoantes que compdem O verso.
Outro momento de valor agregado explora o rosto de Bono Vox, cujos olhos se
abrem quando um acorde é finalizado no violao.

No primeiro refrdo, o verso “One love, one life” ecoa em movimentos de
camera lentos e sinuosos pelo corpo da modelo. As imagens, em PB e com efeito de
distor¢ao nos contornos e de intensificacéo da cor branca, também enfatizam o valor
agregado nesta passagem. Gravada em super 8, em plano fechado, a cena do
cigarro sendo aceso apresenta um movimento sincronizado com o som do violdo. Na
primeira ponte da cang¢do, os solos de guitarra e baixo sado intensificados pela
exposicao na tela dos instrumentos sendo tocados pelos musicos do U2.

Um enquadramento fechado em Bono Vox cantando abre a segunda estrofe.
O primeiro ponto de sincronizagdo € localizado quando a entoacdo de “disappoint
you” ecoa na imagem em slow motion do ao vivo, cuja tomada € feita com uma
panoramica (movimento de camera horizontal, da esquerda para a direita). A cena
em que a modelo coloca os dedos entre os cabelos, num sinal de preocupacao, foi
desacelerada e acompanha a instrumentagcédo. Ja a entoacdo no verso “And you
want me to go without” € visualizada no movimento de camera pelo corpo da
modelo. No segundo refrdo, destacam-se as correspondéncias sinestésicas aos
sons da bateria e guitarra e também o uso do olhar do vocalista, mais uma vez,

como valor agregado para a musica: o alargamento da palavra “one” é
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acompanhado visualmente pelo gesto de Bono Vox, desviando o olhar da camera. E
na segunda ponte, os efeitos de iluminacdo repetem a sincronia com a
instrumentacdo da musica, o enquadramento fechado na guitarra espacializa a
presenca marcante do instrumento. Na ultima parte, as imagens da modelo e de
Bono Vox em slow motion acompanham a melodia.

A terceira estrofe antecede o pico melédico de One e enfatiza os efeitos
sinestésicos com recursos de iluminacdo e enquadramentos fechados na guitarra e
bateria. No verso “have you come to play jesus”, o0 movimento das maos da modelo
acompanham a melodia, principalmente, por conta do efeito de slow motion. Ja no
verso “To the lepers in your head?”, as consoantes sdao marcadas pelos efeitos na
luz e a extensdo vocal da palavra “head” tem consonancia com o movimento de
camera pela perna da modelo. Movimentos lentos pelo rosto do vocalista, numa
cena em PB, tém a extensdo da entoagdo no verso “we’re one”. J4 a presenca
ritmica das consoantes nos versos “We hurt each other/ The we do it again” serve
como disparo aos efeitos de luz.

E no momento mais alto da cancao, a pausa visual na imagem de Bono Vox
amortece o ritmo da edicdo nos dois primeiros versos da quarta estrofe. Depois
desta pontuacao, a altura mais acentuada da voz ressoa e é ressaltada pelas cenas
do show ao vivo, feitas com movimentos de cadmera e amenizadas pelos efeitos de
desaceleracdo. Os enquadramentos fechados nas guitarras agregam valor aos
acordes e em juncdo com a iluminacdo, que brinca com o claro/escuro, fazem
referéncia a expressividade do rock and roll.

Os ultimos refrdes ja anunciam a finalizagcdo da musica, mas mantém o
mesmo ritmo na edi¢cdo e as mesmas propostas com a utilizacdo dos efeitos de luz,
dos movimentos de cameras, das oposi¢des entre PB e cor e do contraste também
no uso de enquadramentos abertos e fechados. As vogais distendidas no verso “one
love” percorrem, com a camera, o corpo da modelo, na imagem em PB. Ja na frase
“One life you got”, a entoacao do cantor é trilhada pela camera nas imagens do show
e sublinhada pelos efeitos de po6s-producdo, com a desaceleracdo da cena. No
verso “sisters, brothes”, a pronuncia marcada e enfatica do intérprete faz
corresponder a cada palavra uma imagem especifica. Em seguida, a bateria “puxa” a
imagem de Larry Mullen tocando. E como aconteceu em outros momentos do clipe,
frases com um numero expressivo de consoantes ganharam uma visualizagdo

ritmica, através do jogo de luz que vacila entre o claro e o escuro. Assim, ocorreu
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também com os versos “We get to carry each other/ Carry each other”. No final do
refrdo, a primeira entoacdo extensa da palavra “one” foi percorrida por uma tomada
panordmica da banda andando pelas ruas. Ja a segunda vez em que Bono Vox
gritou One, o eco deu-se num movimento de camera pelo corpo da modelo.

O solo, indicio de que a musica esta proxima do fim, intercalou efeitos de
iluminacao, movimentagdo dos personagens em cena e movimentos de camera para
manter o ritmo intenso. A sonoridade da bateria reverberou no jogo de claro e escuro
proposto pela iluminacdo, os sons dos instrumentos de corda ganharam
correspondéncia na movimentagao, em slow motion, da modelo em cena. Os gritos
do vocalista solicitaram uma espacializagdo mais ampla. Logo na primeira
interjeicdo, a imagem mostra Bono Vox levantando-se da mesa de bar para sair. Na
sequéncia os gritos sdo espacializados, de formas alternadas, por cenas do cantor
andando, sozinho, pelas ruas ou por imagens em PB e com feitos da modelo se
movimentando em slow motion.

Apés finalizada a musica, o video ainda mantém por alguns segundos a
imagem de Bono Vox, em PB e com efeitos de acentuacao do branco, para, entao,
dar a idéia de emanacdo ou reflexdo de luz. E importante destacar que todos os
pontos de sincronizagdo do videoclipe sao “costurados” pelas cenas do Bono Vox
cantando “one”, uma estratégia narrativa que conferiu uma unidade ao videoclipe de

Joanou.

5.6.4 Performance

Ja foi registrado neste trabalho que a cang¢dao “One” tem um percurso
dramatico construido a partir da letra, da interpretacédo de Bono Vox e da melodia. O
videoclipe de Joanou explorou as trés dimensdes dessa dramaticidade, de forma
alternada e evitando priorizar a manifestacao visual de apenas uma das camadas do
drama musical. Para abarcar a performance no videoclipe, entretanto, é importante
compreender o papel da voz para a balada e também sua disposicdo imagética no
videoclipe.

A partir das sugestdes deixadas pela prépria letra, Bono Vox assumiu uma
interpretacdo que ascendeu de um dialogo para a discussdo. No inicio, a entoagao

sugere um “falar” em voz baixa, mas, a medida que a musica avanca, 0S
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sentimentos e reflexdes do personagem ganham o tom de desabafo e embate,
expressos numa voz mais aspera e em tom alto. A dramaticidade do cancioneiro,
que pela entoacdo atrela a letra ao seu préprio corpo fisico (Tatit, 2004), é
visualizada no clipe de Joanou, através do uso de enquadramentos detalhe, close,
préximo e americano. No inicio do clipe, por exemplo, a caAmera fecha nos labios de
Bono Vox, indicando uma conversa em tom baixo, quase um sussurrar. A
proximidade da camera provoca intimidade, o “estar préximo para ouvir’. A partir da
segunda estrofe, todavia, quando a voz estd mais alta e menos suave, o diretor
enquadra Bono Vox também com o plano americano, que indica um distanciamento.

A camera fechada no rosto do vocalista do U2 também enfatiza suas
expressdes faciais, as quais funcionam, no videoclipe, como complemento a
entoacdo. O olhar baixo, direcionado para camera ou fugindo dela acentua a
dramaticidade da letra, ja ressaltada pela interpretacdo vocal de Bono Vox. Os
gestos, portanto, assumem a posi¢cao de complementos, acentuacao ou, até mesmo,
pontuacgao da letra.

Diferente do videoclipe de Pellington, que ndo usou imagens da banda e
deixou para o espectador a associacdo da voz ao dono, Joanou relacionou,
explicitamente, o canto ao cancioneiro e também a melodia e instrumentacdo aos
musicos. As imagens exploram a relacéo idolo/espectador pela proximidade, ndo por
uma remissao da meméria. Bono Vox é, simultaneamente, intérprete e personagem
da cancao, porém a concomitancia de papéis é prevista e reconhecida pela
estruturacdo narrativa do pop (Goodwin, 1992, Frith, 1996). Ao olhar diretamente
para a camera, o cantor ndo quebra o pacto com a ficgao, todavia assume a posicao
de idolo do star system, que busca uma identificacdo com o espectador. A propria
entoacdo do cancioneiro permite essa passagem do idolo ao personagem, sem
comprometimento da trama, ainda que esta seja rarefeita.

Na logica do star system, a ficcao é constitutiva ndo apenas da atuacao de
Bono Vox enquanto personagem da trama, mas também de sua atuacao enquanto
idolo no palco da Zoo Tv. E a voz de um sé “dono”, ou melhor, de um mesmo idolo
em atuacoes distintas. O clipe, portanto, conjuga encenacgdes e cenarios distintos
para composicao da performance no audiovisual.

Assim como na cancao “One”, os cenarios sonoros transitam das convencoes
da balada as convencbes genéricas do rock; no videoclipe o0s cenarios visuais
também o fazem. Se por um lado, a balada sugere espacos intimistas, remissdes ao
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passado, nostalgia e solidao, o rock convoca os espacos dos shows, da festa e os
ambientes, onde a iluminagdo vacila entre o escuro e o claro. No videoclipe de
Joanou, essa oscilagdo dos cenarios inscritos na prépria musica foi expressa
imageticamente. A presenca de Bono Vox sozinho numa mesa de bar, ao mesmo
tempo em que sugere soliddo, nostalgia e tristeza, marcas da diccdo da balada,
também indica a presenca do idolo num espaco que é legitimo do rock. O bar, a
bedida e o cigarro, conforme ja analisado, fazem referéncia ao rock and roll,
enquanto transgressao dos limites sociais e rupturas com a ordem familiar. Janotti
Jr. explica: “Os grupamentos juvenis presentes no rock estabelecem relacdes
tensivas com os espacos normativos” (2003, p. 20).

Ainda no cenario do bar, as referéncias a diccao da balada sao feitas quando
a cor das imagens é alterada para o preto e branco, numa alusdo a confusao
temporal e, principalmente, a lembranga de um tempo perdido. Nesse contexto, as
cenas de Bono Vox com a modelo ilustram essa busca ao passado e também
espacializam e presentificam a saudade. As mesmas imagens travam uma conexao
com a atmosfera do rock, quando sdo submetidas aos efeitos de iluminacéo, que
sugerem tons sombrios e indefinidos. As cenas dos shows da Zoo Tv, distribuidas
por todo o videoclipe, também demarcam um lugar, por exceléncia, do rock and roll.

A musica é apresentada em sua constru¢cao com o publico, na celebracao que
acontece quando idolos e fas se encontram. As cenas que mostram os integrantes
da banda passeando pelas ruas de Atlanta também jogam com marcas da
identidade do rock star, que entrelaca o ordinario e o extraordinario na figura do
idolo. Ja a cena de Bono Vox caminhando sozinho pelas ruas permite as mesmas
inferéncias, mas também penetra nas marcas genéricas da balada, ao indicar a
solidao, a desorientacao.

Esse constante vaivém da balada pop ao rock e a busca por uma intersecao
entre as marcas genéricas de ambos perpassam ainda a encenagcao dramatica e a
caracterizacao dos personagens/idolos. O cigarro e a bebida, associados as festas
de rock and roll, sédo elementos importantes na composicdo do personagem,
encarnado pelo vocalista do U2 no videoclipe. Ele fuma e bebe para esquecer ou
fugir de uma situagdo de dor. O préprio cigarro constréi, em muitas cenas, uma
cortina de fumaca sobre o rosto de Bono Vox, produzindo uma ambientacdo soturna
e misteriosa, escorregadia a linearidade presente-passado-futuro. As roupas

também sdo indicativos dessa aderéncia as multiplas caracterizacbes dos géneros
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musicais. Na mesa de bar, Bono Vox usa um blazer preto, o qual é substituido pela
jaqueta de couro nas imagens do show e também nas cenas em que o rock star
anda pelas ruas. A jaqueta de couro em tom preto e 0os 6culos escuros fazem parte
da iconografia do rock e ja se tornou um cliché no figurino dos idolos. E a
performance dramatica do vocalista do U2 ndo escapa a dubiedade de um
personagem que, simultaneamente, é o “sofredor”, o “eu lirico” da letra, e 0 rock
Star.

As expressdes de tristeza e os olhares expressivos pontuam e enfatizam a
dramaticidade da cancdo, mas também influenciam na aproximagéo do fa com o
idolo. Os enquadramentos escolhidos pelo diretor adequam-se, concomitantemente,
as duas propostas do personagem. A proximidade da camera ressalta a dor e
aproxima o fa, ja os planos abertos inserem o espectador dentro do ambiente dos
shows e apontam a superioridade do idolo em relagéo a todos os personagens por
ele vivido. Embora o idolo carregue o peso dos personagens “encarnados”, todos
eles estdo acomodados e suplantados pela identidade do rock star, que sustenta e
da legitimidade aos personagens e garante a sobrevivéncia do cantor/banda na

economia da industria fonogréfica.
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6. CONCLUSAO

Este trabalho partiu da idéia de que o videoclipe é parte do percurso de
configuracdo da muasica na midia. As primeiras tecnologias de captacéo,
armazenamento e circulacdo consistiram no aparato inicial de espraiamento da
expressdao musical e formatacdo da cancao popular massiva. No desenvolvimento
da industria fonogréfica, a musica ocupou espaco para além das emissoras de radio
e toca-discos. E quando deixou de ser apenas ouvida para agregar também
elementos imagéticos, tanto o "ouvir" quanto o "ver" foram reconfigurados. No
entrelacamento entre cinema, televisao, video-arte e industria fonografica, a relacéo
tensiva entre imagem e musica gerou um novo formato audiovisual: o videoclipe.

O videoclipe absorve, apropria e redefine as estratégias de enderecamento da
musica popular massiva e circula além da tv. A musica divulgada também através do
videoclipe reconfigura e transpde o ouvir, quando tensiona elementos sonoros a
partir de expressbes imagéticas. Para compreender como se processa esse
entrosamento, o estudo abarcou as dimensdes plasticas e midiaticas da cancao
popular massiva como indicativos de uma visualizagdo da expressdo musical no
clipe. A proposta € avangar no entendimento de como se da essa passagem de
uma visualizagao da musica até a musica visualizada no videoclipe.

Assim, considerar que a imagem sempre esteve atrelada a producdo de
sentido da musica foi o ponto inicial da pesquisa. Depois, foi necesséario abordar
como a industria fonografica langou mao deste recurso, principalmente, para
consolidacao da cultura pop. A compreensdo de que a sinestesia ndo € uma
propriedade do videoclipe, mas um fenémeno ja previsto na audi¢do da musica foi o

primeiro passo para reconhecer o clipe como tensdo entre musica e imagem e
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também para realizagdo do exercicio de, numa mesma operagdo, visualizar a
musica e musicalizar a imagem.

A pesquisa seguiu na contramao da maior parte dos estudos sobre o
videoclipe que privilegia os aspectos imagéticos e, em geral, coloca os aspectos
musicais em segundo plano. Reconhecer o videoclipe como uma relagao audiovisual
€ assumir que musica resignifica imagem e vice-versa, hum processo reiterativo e
dindmico. Trata-se, segundo Chion (1993), de uma relagao “contratual”’, ndo de um
encontro natural, mas um encontro marcado por interferéncias, intersecoes,

amplificagdes, disjungdes, sincronia ou falta de sincronia.

E sado as estratégias usadas neste tensionamento que produzem formas
distintas de arrebatar e prender o telespectador. Como ja citado anteriormente, o
videoclipe se apropria de estratégias de enderecamento do cinema, da televisao, de
uma estruturacédo do rock e do pop e também das experimentacbes da video-arte
para configurar um produto capaz de circular sob a légica mercadolbgica
(GOODWIN, 1992).

A musica sugere visualizacdo a partir de seus proprios elementos (tempo,
ritmo, harmonia, arranjos, cenarios sonoros € letra). A exploracdo imagética dessas
pistas, através dos recursos de captacdo de imagens, edicdo e pds producao,
acarreta os efeitos de sinestesia, ou seja, a imagem agrega valor ao som ou vice
versa. O valor agregado a um elemento imagético ou musical constitui um ponto de
sincronizagao (CHION, 1993). As presencas e auséncias de pontos de sincronizacao
€ que vao determinar o ritmo do videoclipe, ou seja, sua narratividade (FABBRI,
2000). Portanto, a pesquisa buscou compreender o videoclipe ndo como um produto
sem linearidade, fragmentado, isento de narrativa. O clipe pode até seguir o modelo
tradicional da trama, ac&o-ruptura-resolugdo, mas nao segui-lo ndo implica uma falta
de “concatenacgdes de acbes e paixées” (FABBRI, 2000), uma vez que, no clipe, o
ritmo é narratividade. Mas, ritmo, aqui, deve ser compreendido a partir da conexao
entre ritmo de edicdo de imagens e ritmo musical.

Goodwin (1992) reconhece na organizacdo narrativa do videoclipe marcas
dos cédigos da televisao de entretenimento e técnicas de edicdo e montagem mais
comumente usadas pelo cinema, entretanto, o autor ndo se refuta de ser enfatico ao
considerar que as regras de visualizacao do videoclipe podem ser explicadas pela
relacdo com a musica: especificamente pela sinestesia e pelos enderecamentos do
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pop, que envolvem ndo apenas a questao da estruturacdo da cangdo, mas também
os aspectos de uma economia organizacional da industria fonografica. Por conta
disso, o videoclipe ndo pode ser compreendido com base em uma ou duas
apreciacoes, individualmente. O clipe é apreciado no contexto da variacao de graus
de familiaridade com a musica, a letra, os cantores pop e suas performances. Por
esta razdo, a analise ndo pode se limitar a dissecar o produto em seus aspectos
plasticos, & preciso considerar a dimensdao mediatica, aspectos ideoldgicos e
sociolégicos que envolvem a producao e o consumo do clipe.

Para contextualizar o clipe dentro da l6gica da cadeia midiatica e também
enquanto um produto que segue a organizacao estrutural do pop foi usada,
principalmente, a nogédo de star sytem. A idéia do star sytem nédo é algo cristalizado,
mas pulsa no itinerario tracado pela carreira do cantor ou banda, ndo apenas através
do que é produzido para ser apresentado ao publico, mas também pelo que
escapole ao controle das gravadoras ou assessorias e é divulgado na condicédo de
dado biogréfico. A fabricacdo do star system opera por convergéncias e reunidao de
elementos. Com marcas sociolégicas e ideoldgicas, o star system, assim como
“atravessa” o produto, também esta inscrito nele enquanto instrucdo de acesso e
leitura. Localizado como uma intersecao entre a producdo e o consumo, O star
system é balizado pelo horizonte de expectativa do espectador, em outras palavras,
pressupde um ouvinte/espectador em potencial.

A construcao do astro do star system foi analisada no videoclipe a partir dos
conceitos de género musical, cancdo popular massiva, performance e também
narratividade (embora estes conceitos tenham permitido também a analise de outros
aspectos da estruturacao do videoclipe). Aqui, vale ressaltar que a no¢ao de género
foi retomada como parametro analitico para o videoclipe, a partir de uma aposta
respaldada no enquadramento do género como estratégia comunicacional, mediador
entre producédo, circulacdo e consumo. Enquanto um produto integrado a industria
fonografica, o videoclipe também é concebido a partir do horizonte de expectativa do
género musical. A nocao de género musical foi uma porta de entrada para abordar
este “entre” texto e contexto do processo de producéo de sentido do videoclipe, uma
vez que congrega elementos semidticos da cancao, entrelagados com determinadas
perspectivas econdmicas, mercadolégicas e culturais. A analise do videoclipe, a
partir deste conceito, foi dividida em dois momentos: 1) a identificacao, através das

regras semioticas, econdmicas, técnicas e formais, de um género musical como
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horizonte de expectativa para a producao do videoclipe e 2) a definicdo, através da
localizagdo das convencgdes, de qual género fez esse encaminhamento. O desafio,
entretanto, é identificar como regras e convencdes genéricas sao visualizadas no
videoclipe.

E, por fim, foi usada também a no¢édo de performance no processo analitico.O
videoclipe é, por exceléncia, um espaco de potencializacdo da performance ja
inscrita na propria musica. Para Frith (1996), ouvir uma musica € consumir também a
sua performance. A voz do cantor (com entonagdes e movimentos), o ritmo que
pressupbe uma danca € o0 cenario sugerido pela sonoridade sao tragcos
performativos, através dos quais a cancao se apresenta. O proprio género musical
presume uma determinada performance, um ato comunicativo que s6 se concretiza
no encontro entre musica e ouvinte (ZUMTHOR, 2000). Assim como o género, a
performance constitui um entre o texto e o contexto, mediacao entre producao e
consumo, o que dificulta tracar os limites dos tracos performaticos no texto musical e

nos seus aspectos mercadologicos.

No videoclipe, a abordagem da performance abarca duas instancias: de um
lado, tem-se a performance inscrita na musica e sua visualizagéo no clipe; do outro,
a performance construida a partir da légica do star system. No consumo, essa
separacao nao ocorre e nem poderia ser provocada. O conceito de performance vai
permitir essa identificacdo do star system, através da observacdo de elementos
como voz, cenarios, figurino, encenacao dramatica e danca. A performance consiste
numa personalizacdo da musica pop, solicitada pela dindAmica mercadoldgica da
industria fonografica. Nao é raro encontrar exemplos em que “ficgdo, narrativa e
identidade no videoclipe s&o geralmente localizados no nivel do star text’
(GOODWIN, 1992, p.101).

A fim de verificar como se da essa conexdao entre elementos sonoros e
elementos visuais para producdo de sentido da musica no videoclipe, este trabalho
analisou as trés versdes de audiovisuais produzidas para a cang¢ao “One”, da banda
irlandesa U2. O objeto de estudo permitiu: 1) abarcar as questdes referentes ao star
system, uma vez que o U2 é considerada uma das maiores bandas de pop rock do
mundo e tem no vocalista, Bono Vox, a imagem do rock star engajado em causas
humanitarias e lutas sociais pela solidariedade e coexisténcia entre os povos; 2)
explicitar as l6gicas da economia da industria musical, pois foram produzidos trés
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videos até chegar a um produto que atendesse aos requisitos da banda e,
finalmente, 3) observar uma unica canc¢do visualizada de trés formas distintas. Na
intencao de dar conta destas demandas, a analise foi guiada por trés eixos centrais:
1) apropriacdoes genéricas, categorizagdo da cancao e os aspectos mercadoldgicos,
2) a narratividade e 3) a performance. Estas portas de entrada para a observacao
analitica do videoclipe possibilitaram ainda as passagens constantes do videoclipe
ao seu entorno midiatico e tiveram como sinalizacdo a estruturagcdo da cancao
popular massiva.

Numa avaliagéo final das analises realizadas, tém-se uma unica musica e trés
videoclipes, em outras palavras: trés propostas distintas de narratividade, trés
abordagens diferenciadas do star system e ainda trés configuracbes de
performances. Essas diferenciacbes nao excluem, obviamente, as semelhancgas,
intersecées e contraposicoes. Os diretores Anton Corbijn, Mark Pellington e Phil
Joanou exploram, de formas variadas, as pistas deixadas pela balada “One” para
sua visualizagdo e também os limites e possibilidades do star system.

As distingdes comecam a partir do enquadramento que cada diretor ofereceu
a letra da cancédo nos videoclipes. Corbijn explorou, através de uma trama, a
dualidade pai/ filho e a letra da cancéo foi guia para a construcdo dramatica das
cenas. Mas as simbologias que envolvem a expressao “one” e o proprio carater
polissémico da composicao de Bono Vox permitiram também abordar a dualidade
masculino/feminino. E aqui, o diretor foi ousado ao tratar do transito possivel entre
as representacdes culturais do ser mulher e ser homem e dos limites ténues
impostos pela homossexualidade aos principios de masculinidade e feminilidade. Ja
Pellington abarcou a questao da busca pela unidade como uma procura existencial e
evitou restringir a tematica as tensbées da dualidade. Trabalhou com metaforas
visuais, negando a trama. Joanou, por sua vez, foi no enquadramento mais
tradicional e menos polémico: o romantismo do enlace e desenlace homem/mulher.

A tensao entre a balada (pop) e o rock na cancdo “One” também ganhou
visualizagdes distintas nos trés videoclipes. Corbijn aderiu com mais intensidade a
dramaticidade e as extensdes alongadas das vogais e das notas musicais da
balada, embora ndo tenha negligenciado os aspectos roqueiros da cancdo. Ja
Pellington chegou a desconsiderar as marcas do rock e Joanou transitou com
desenvoltura pelas duas areas, absorvendo as extensdes da balada e a cadéncia
frenética do rock para produzir um video, capaz de compensar 0 excesso do rock



167

and roll na falta da balada e, assim, marcou uma contraposicdo aos trabalhos
anteriores. Uma intersecéo, porém, é detectada em todos os clipes: o tratamento das
cores para aludir a nostalgia, solidao e tristeza. A forma como cada diretor explorou
este recurso da coloracao também indicou o grau da aderéncia a diccao da balada.

E a alteracdo das cores foi um dos recursos utilizados pelos diretores para
construir o ritmo de edicdo das imagens. A sele¢cdo de planos, movimentos de
camera, movimentos internos a cena, velocidade de edicido e efeitos de pés-
producdo constituiram alguns dos recursos e técnicas para a definicdo do ritmo
imagético. A narratividade dos videoclipes foi detectada a partir do ajuste ou desvio
entre o ritmo de edicdo de imagens e o ritmo musical. A estruturagdo da musica
popular massiva, prevista pela organizagao narrativa do pop, tornou-se o parametro
para essa averiguacado. Sendo assim, a narratividade nos videoclipes foi tratada a
partir da ligacéo entre: 1) os picos musicais e as imagens impactantes do video; 2) a
reiteracdo e circularidade imagéticas e a estrutura repetitiva da cancao popular
massiva e 3) os pontos de sincronizacado ou efeitos de sinestesia provocados pelo
audiovisual.

Por meio desse caminho, foi possivel perceber que o video de Pellington, por
exemplo, tornou a musica mais contida. A duracéo longa de cada take e a reduzida
variedade de temas imagéticos enfatizou muito as extensdes concernentes a balada,
deixando o ritmo do audiovisual mais lento que a prépria muasica, apesar dos pontos
de sincronizacao e da forca expressiva das imagens dos bufalos correndo. Corbijn,
por sua vez, destacou a trama e absorveu na disposicao imagética as sugestoes da
letra e da diccdo da balada, ndo amenizando, entretanto, o ritmo musical. As
reiteracdes e circularidades imagéticas acompanharam, na maioria das vezes, as
pistas deixadas pela cancdo, o que acarretou certo equilibrio no ritmo do audivisual.
E Joanou produziu um clipe que abusou da oportunidade de causar efeitos
sinestésicos e garantir o constante ritmo intenso. A provocagédo continua de efeitos
sinestésicos minimiza a expectativa para deixar o espectador em constante estado
de alerta.

Todas essas escolhas influenciaram e foram influenciadas pela configuragcéo
do idolo U2 no star sytem. O videoclipe que levou a cena os musicos da banda
travestidos chamou a atencao pela irreveréncia, mas também foi censurado por
conta desse “atrevimento”. A renda gerada pela divulgacédo do clipe seria destinada
as associacoes de assisténcia aos soropositivos. No inicio da década de 90, ainda
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era comum a correspondéncia entre AIDS e os “grupos de risco”. Para evitar
qualquer interpretacdo equivocada, a banda optou por guardar o audiovisual na
“gaveta” e convocar outro diretor. As polémicas poderiam provocar “arranhdes” na
imagem da banda. Pellington, quando foi para o outro extremo e nao exibiu
nenhuma imagem da banda, também causou mal-estar. Toda a trajetéria audiovisual
do U2, até entdo, havia sido construida com base na exploracdo do rock star, a
imagem do quarteto era esperada no videoclipe e, além do mais, o U2 esta inserido
no main stream e sob a vigéncia do universo pop, o qual pressupde determinados
videoclipes para determinadas bandas e musicas. Por conta disso, Joanou foi
contratado para “fazer a coisa certa”, reunir numa peca audiovisual uma série de
clichés comuns aos videoclipes de astros do pop.

No roteiro de Joanou, a incidéncia rarefeita da trama acarreta, em
contrapartida, a colocagdo do personagem como mais importante (DANCYGER,
2003, p.196). No clipe, todavia, o personagem nao se refere somente ao homem
que, numa mesa de bar, relembra e sofre o0 amor perdido, porque, aqui, as nog¢des
de trama, ficcdo e construcao de identidade sédo direcionadas para o star system e
legitimadas por sua légica de producédo de sentido (GOODWIN, 1992). Em outras
palavras, a ficcdo central na musica pop € a construcdo da personalidade e
identidade em torno do musico pop. Até porque, essa identidade suplanta as
diferentes atuacoes e interpretacdes vividas pelos astros e garante a longevidade do
idolo na industria fonogréfica.

Este estudo aponta para a discussdo de que dissociar as questdes
mercadoldgicas ou ligadas a economia da industria fonografica dos aspectos
plasticos no videoclipe é uma contradicdo com a estrutura narrativa do pop e com a
l6gica mais ampla do star system. No caso dos videoclipes da cancao “One”, por
exemplo, as inovacoes plasticas foram absorvidas, quando relacionadas as l6gicas
de mercado. Estratégias mididticas que, alids, ndo desqualificam o videoclipe de
Joanou.

A producao dos videoclipes, portanto, é feita a partir da correlagdo entre
aspectos plasticos e midiaticos. E ndo parece ser um demérito a configuracdo da
l6gica poética estar, intimamente, ligada a l6gica mercadolégica. Quando essa
juncao falhou, nos casos dos videoclipes de Pellington e Corbjin, a circulagao foi,
respectivamente, interrompida e censurada. A industria popular massiva aconchega
essas tensdes entre aspectos plasticos e midiaticos. A musica chama determinados
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tipos de videos e essa convocacao € prevista pela configuracdo do astro no star
system.

Esta pesquisa aponta algumas limitagdes que reivindicam um estudo mais
amplo e criterioso, como uma conceituacdo mais abrangente para o star system,
levando em conta as especificidades da industria fonografica e o carater mediador
desta nocdo. Além disso, o estudo reconhece a necessidade de um investimento, a
longo prazo, para a observagdo das implicagbes do “contrato” audiovisual as
construgdes de narratividades. O tom autoral do diretor nao fez parte desta proposta
de pesquisa, mas também indica um caminho promissor de investigacdes. Nossa
intencdo com esta pesquisa foi apontar alguns caminhos para o estudo do
videoclipe, a partir da articulagao entre elementos sonoros e elementos imagéticos,
contemplando os aspectos plasticos e midiaticos. A esperanca é de que este estudo
contribua para a pesquisa na area e incentive a realizagdao de novos trabalhos.
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