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RESUMO: Partindo do conceito de “musica de autor” proposto por Claudia Gorbman, o
presente artigo almeja investigar de que maneira o fenémeno pode ser identificado no
cinema de Kleber Mendonga Filho. O intuito é perceber se, por meio da trilha sonora
musical da obra do diretor, é possivel estabelecer marcas autorais e, portanto, tragar
pontos de aproximacio e didlogo entre seus filmes. Para tanto, propoe-se a analise da
trilha musical de seus trés longas-metragens (O som ao redor, Aquarius e Bacurau),
dando especial aten¢do ao uso da can¢do popular nas narrativas.

PALAVRAS-CHAVE: Musica de autor. Cangdes populares. Kleber Mendonga Filho.
Som do cinema.

ABSTRACT: Starting from the concept of “auteur music” proposed by Claudia Gorbman,
this article aims to investigate how this phenomenon can be identified in Kleber
Mendonga Filho’s cinema. The aim is to understand if, through the musical soundtrack
of the director’s work, it is possible to establish authorial marks and, therefore, points
of approximation and dialogue between his films. To this end, it is proposed to analyze
all his feature films until now (Neighbouring sounds, Aquarius and Bacurau), giving
special attention to the use of popular music in the film narratives.
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esde os seus primeiros trabalhos como diretor, Kleber Mendonga

Filho valoriza o uso da musica como elemento estilistico de potén-
cia narrativa. Seja em seus curtas-metragens ou longas-metragens mais
contemporaneos, o diretor da protagonismo a trilha musical e, em espe-
cial, ao uso de cang¢bes populares. Em entrevista a Débora Nascimento
e Luciana Veras para a revista Continente (2019), o diretor conta breve-
mente a rela¢do da musica e seu cinema:

Tem um momento incrivel da montagem, Juliano também gosta, que € ficar na

Apple Music ou no Spotify ouvindo coisas e pensando no filme. Foi assim que
apareceu “Hoje”, de Taiguara, para Aquarius, ¢ “Ndo identificado”. Eu estava
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ouvindo muita coisa de Caetano, Gal, Maria Bethania, tenho essa atracdo pelo
som da Tropicélia. Af apareceu essa musica linda, que fala de disco voador, fala
do céu de uma cidade do interior! Caralho! Af levei no outro dia para a monta-
gem, falei com Juliano e Edu (Eduardo Serrano, montador de Bacurau), “Vamos

L1

ouvir isso aqui”. “Bota aqui” e ja tinha um boneco do efeito da cena. Quando
deu play, caralho, que negdcio incrivel! A escolha de musica é um negdcio muito
foda. Vocé sabe imediatamente que nao vai funcionar. Em um segundo, vocé
sabe que ndo vai dar certo. E quando entra a outra, a certa, ‘Uau!’ (Nascimento;
Veras, 2019).>
O trecho é interessante em diversos sentidos. Primeiro, esclarece-nos que
o diretor participa ativamente da etapa de escolha das musicas dos seus
filmes. Ele compartilha seu processo de sele¢io, admitindo que surgem
de uma jornada virtual baseada em seu gosto musical pessoal. Revela,
ainda, que algumas mausicas sdo escolhidas no calor do momento e que
sua interligacdo com a narrativa na montagem € essencial. Por fim, ele
compartilha parte de seu gosto musical e se diz fa da Tropicalia. De fato,
veremos que os artistas citados por ele (Gilberto Gil, Gal Costa e Maria
Bethania) tém participacdes musicais relevantes nas trilhas musicais de
seus filmes. Nesta mesma entrevista, Kleber cita a banda inglesa Queen
duas vezes. Em uma delas, confessa ter sido uma das bandas que mais
ouvia na adolescéncia (o diretor morou na Inglaterra parte de sua infan-
cia e adolescéncia). Em uma segunda parte, elogia a cangcido Bohemian
rhapsody (1975): “Vocé nao pode ouvir ‘Bobhemian Rhapsody’ e achar
que tudo aquilo acontece porque ele estava simplesmente sem fazer nada
numa ter¢a-feira. Aquilo é espetaculo, feito para... Fico arrepiado s6 de
falar. Nao é normal” (Nascimento; Veras, 2019). Aqui o diretor revela
seu afeto pela banda, que soa duas vezes em Aquarius e uma vez em O
som ao redor.

E possivel localizar criativos usos da cangdo popular ja em seus cur-
tas-metragens. Em Vinil verde (2004), por exemplo, uma mie da a sua
filha uma cole¢ao de discos coloridos contendo musicas infantis. A tnica
condi¢do é que a filha nunca escute o vinil verde. A musica Luvas verdes
(2004), de Silvério Pessoa, é a faixa que soa no vinil proibido. A letra da

> Ver partes da entrevista nos links: https://www.revistacontinente.com.br/secoes/
artigo/o-cinema-na-musica-de-bacurau e https://www.revistacontinente.com.br/
edicoes/225/rfiz-0-contrario-do-que-se-esperavar--2.
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musica enaltece elementos da infancia, como a imaginagao e a fantasia,
elementos também caros a narrativa, focada na personagem “filha” e sua
maneira de reinventar o mundo a sua volta. No entanto, mais do que a
letra, o proprio ato de escuta da musica é essencial na narrativa: é este
ato que leva ao desenvolvimento do arco dramatico. Ao ouvir Luvas
verdes, pouco a pouco, a filha vai desmembrando a mae, até leva-la a
morte. Em Eletrodomeéstica (2005), Eu queria morar em Beverly Hills
(1999), de Paulo Francis vai pro céu, é a primeira cancdo a ser ouvida. A
letra da musica apresenta a personagem principal do curta. As atividades
repetitivas e cronometradas desta dona de casa ddo a ver um desanimo
em relacdo ao seu dia-a-dia e ao seu redor. Se a letra da musica revela
um tédio pela cidade do Recife e um desejo de fuga para uma vida cheia
de glamour em Beverly Hills, pode-se deduzir que a personagem com-
partilha dos sentimentos do eu-lirico. Por fim, em Recife frio (2009),
acompanhamos a chegada de uma forte frente fria na cidade do Recife.
O filme é encerrado com a musica Eu sou Lia, Minha ciranda (2000),
de Lia de Itamaraca. A cancdo é cantada pela artista em uma sequéncia
final que nos apresenta uma ciranda dangada nas areias da praia de Ita-
maraca. Por ser dancada em roda e com compassos e movimentos bem
marcados, a ciranda se assemelha a um ritual. Nio é coincidéncia que ao
fim do filme, um raio de sol atinge a praia de Itamaraca, como se fosse
uma graca alcangada pela danga.

Nos longas-metragens, o uso das can¢des populares é ainda mais no-
tavel. No entanto, antes de enveredar pela analise musical dessas obras
do diretor, é preciso esclarecer algumas questdes acerca da autoria.

A musica de autor

Quando falamos em “cinema de autor”, referimos a um cinema que
leva em consideragio a figura do diretor como a responsavel pela forga
criativa e estilistica de um filme, em que este seria capaz de deixar uma
marca autoral em seus filmes, fazendo-se reconhecivel por ela.

O termo e teorias que levam em conta o cinema de autor foram bas-
tante difundidos por criticos da Cahiers du Cinéma a partir da década
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de 50, principalmente em relacdo ao cinema da Nouvelle Vague. Como
nos lembra Robert Stam (2005), os proprios realizadores do movimento
francés advogavam a favor do autorismo no cinema: “Para Truffaut, o
novo cinema se assemelharia a quem o realizasse, nio tanto pelo con-
teido autobiografico, mas pelo estilo, que impregna o filme com a per-
sonalidade de seu diretor” (Stam, 2005, p. 103). Ao inscrever em seus
filmes marcas pessoais, os diretores da Nouvelle Vague viam na teoria
do autorismo uma possibilidade de afirmacao e celebra¢iao da figura do
diretor.

Nio demorou muito para que o termo “autor” fosse questionado. A
partir de 1970, consolida-se 0 movimento conhecido como “morte do
autor”, tendo a figura de Roland Barthes e seu ensaio de mesmo nome
como um importante marco teorico. No texto de 1967, ele critica o culto
a origem das obras, como se na figura do autor residissem os significa-
dos oficiais dos livros e das artes. Foucault vai ao encontro de Barthes,
entendendo que o autor impede a prolifera¢io dos sentidos: “O autor
torna possivel uma limita¢ao da proliferagao cancerigena, perigosa das
significagoes” (Foucault, 2009, p. 287).

Ainda que ciente das problematicas em torno do autorismo e da ten-
déncia de romantizag¢io de tal posicdo, sigo utilizando o termo, uma vez
que considero as marcas pessoais deixadas pelos diretores em seus filmes
como uma forma de cotejar as suas obras. No caso de Kleber Mendonga
Filho, é importante sinalizar que foi ele o responsavel pelo som de to-
dos os seus curtas e quem escolhe as cangoes populares em seus longas.
Dessa forma, investigar suas escolhas musicais e sonoras nos permite
olhar para as suas obras sob um mesmo viés, entendendo de que forma
se comunicam.

Claudia Gorbman aplica o conceito de autorismo na musica do cine-
ma ao cunhar o termo “musica de autor” (2007). Para a pesquisadora,
nota-se no cinema contemporaneo uma tendéncia cada vez maior dos
proprios diretores de se incumbirem da tarefa de definir as musicas que
permearao seus filmes, dispensando a atuagdo de compositores ou su-
pervisores musicais. Segundo Gorbman, ao agirem assim, sdo capazes
de deixar marcas estilisticas por meio das peg¢as musicais em suas obras
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(Gorbman, 2007, p. 149). A musica, portanto, contribui para a chamada
“visao do diretor” (Gorbman, 2007, p. 150), podendo, em alguns casos,
ser definida jd em etapas da pré-produciao, como na escrita do roteiro.

Parte desta tendéncia contemporanea se deve a revolucio digital no
cinema e na musica, que possibilita uma edi¢cdo sonora mais acessivel
e maledvel, expandindo e facilitando meios de expressdes musicais. E
também, por isso, que diretores se veem mais confortaveis em dispensar
especialistas para que eles mesmos assumam o controle. As melodias
deixam de ser invisiveis e as letras deixam de ser distrativas para comen-
tarem a narrativa. Se no cinema classico a musica tende a submeter-se as
demandas da narrativa e da imagem, no cinema contemporaneo nota-se
cada vez mais uma musica atuante nas tramas, como parte do univer-
so estilistico dos realizadores. Como bem pontua Gorbman, “O autor
pode inscrever-se no cinema utilizando o som assim como a camera”?
(Gorbman, 2007, p. 156).

Pelo fato de que essas musicas podem refletir os gostos dos diretores,
elas acabam ndo s6 atuando a favor da narrativa e personagens, mas
também revelando uma assinatura autoral (Gorbman, 2007, p. 151).
Para Gorbman, esses diretores podem ser considerados melémanos, ou
seja, apaixonados por musica. Essa paixdo e afeto por certas escutas os
incentivam a dividir com os espectadores gostos pessoais.

Quentin Tarantino é um dos cineastas citados por Gorbman por ser
reconhecido pelo uso das musicas de autor e por sua melomania. Se-
gundo o proprio Tarantino, “Toda combina¢do da musica certa com a
imagem visual certa, penso eu, € uma das coisas mais entusiasmantes de
se fazer no cinema. Ha um motivo pelo qual as pessoas lembram-se disso
nos meus filmes. Quando vocé acerta, € memoravel”+ (apud Gorbman,
2007, p. I52).

No presente caso, cabe-nos questionar se tal termo (musica de autor)
pode ser utilizado ao nos referirmos ao cinema de Kleber Mendonga
Filho. Para tal, proponho uma breve analise dos longas-metragens do
diretor, dando especial aten¢ao as letras das can¢des populares. Para Ney

3 Tradugdo nossa, assim como em todas as demais citacdes da autora.
4+ Traducdo nossa.
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Carrasco (1993), o texto poético da cang¢do no cinema chama a aten-
¢ao do espectador, pedindo para que seja escutado. “O fato da cangio
possuir um texto poético, de associar a linguagem musical a palavras,
faz com que a sua introducdo no filme direcione para ela uma parcela
muito maior da ateng¢do” (Carrasco, 1993, p. 84). Acredito que, no ci-
nema de Kleber Mendonga, o diretor utiliza essa caracteristica da can¢do
para ceder informacdes extras importantes para as narrativas dos filmes.
Desta forma, proponho analisar o conteudo destas letras, relacionando-
-0 a trama e ao desenvolvimento dos personagens, de forma a apontar
possiveis relacoes.

O som ao redor

Primeiro longa-metragem dirigido por Kleber Mendonga, O som ao redor
(2012) é 0 menos marcante em relacdo ao uso de cangdes populares. O
diretor da protagonismo aos ruidos e “[...] faz do som elemento essencial
para compor o medo envolvente da narrativa audiovisual” (Maia Junior,
2018, p. 277). Por isso, todas as cangdes presentes na narrativa soam
diegeticamente, compondo estes sons ao redor dos personagens. Sobre
isto, o diretor comenta: “[...] ndo tinha a ideia de usar musica narrativa
de cinema, nada contra, ja usei em outros momentos, mas esse filme se
beneficiaria de um tom mais lacdnico, com um tom de observacido, com
0 som mais préoximo do natural sem uma muleta musical que diga ‘isso
aqui é engracado’, ‘isso aqui € tenso’, ‘isso aqui é romantico’” (apud
Rocha, 2013, p. 11).

Uma das musicas que fazem parte da diegese do filme é Crazy Little
Thing Called Love (1980), da banda Queen; grupo musical que ja sabe-
mos ser admirado pelo diretor. Minutos antes do soar em cena, obser-
vamos a personagem Bia (Maeve Jinkings) fazendo uma faxina em seu
apartamento e fumando um cigarro de maconha, cuja fumaca é soprada
para dentro de um aspirador de p6 — cena baseada no curta de Kleber
Mendonga, Eletrodomeéstica. Se no curta a personagem principal se senta
para descansar ao som de Escuta, Nelson, de Carol Fernandes, Bia, em
O som ao redor, também descansa por alguns segundos no sofa, mas
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desta vez ouvindo Crazy Little Thing Called Love. Abaixo, o trecho que
ouvimos em cena:

This thing called love, I just can’t handle it
This thing called love, I must get round to it
I ain’t ready
Crazy little thing called love
This thing (this thing)

Called love (called love)

It cries (like a baby)

In a cradle all night
It swings (woowoo)

It jives (woowoo)

It shakes all over like a jellyfish
I kinda like it
Crazy little thing called love
There goes my baby
She knows how to rock ‘n’ roll
She drives me crazy
She gives me hot and cold fever
Then she leaves me in a cool cool sweat
I gotta be cool, relax, get hips

Os latidos do cachorro da vizinha, que tanto a atormentam, sao ouvidos
ao fundo. Como pontua Adriano Medeiros da Rocha, “ela também tenta
camuflar os sons ao seu redor promovidos pelo animal com o aumento
do volume da musica de seu aparelho de som” (Rocha, 2013, p. 10). No
ultimo verso da cancido, podemos estabelecer um dialogo com a situagdo
em cena, uma vez que Bia, ap6s um dia intenso de faxina e estressada
pelos sons do cachorro, decide, inebriada pela maconha, sentar-se no
sofa e descansar, seguindo a dica do ultimo verso da musica que sugere
“ficar na boa, relaxar e entrar na onda”. Interessante notar que a cena

5 “Essa coisa chamada amor, ndo consigo lidar com ela / Essa coisa chamada amor, eu
tenho que tratar dela / Eu ndo estou pronto / Coisinha maluca essa chamada amor /
Essa coisa chamada amor / Chora (como uma crianga) / No ber¢o da noite / Balanga
/ Danga / Se mexe toda como uma dgua-viva / Até gosto disso / Coisinha maluca essa
chamada amor / La vai a minha garota / Ela conhece o Rock’n’Roll / Ela me deixa
maluco / Ela me da febre quente e gelada / E depois me deixa suando frio / Vou ficar
na boa, relaxar, entrar na onda!”
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¢ cortada justamente apods esse verso, indicando que a personagem nio
tem esse tempo livre (na proxima cena, ja esta de pé tomando um banho,
provavelmente para seguir com os afazeres do dia). O restante da letra,
que relata a percepcdo do eu-lirico sobre “essa coisinha louca chamada
amor”, parece ironica e destoante quando comparada a realidade da
personagem: seu marido passa o dia inteiro fora de casa (aparece em
cena apenas duas vezes, nao demonstrando muito carinho pela esposa)
e, em uma das cenas, vemos a personagem masturbar-se em cima de
uma maquina de lavar, o que poderia indicar uma insatisfacao sexual no
casamento (cena também inspirada em Eletrodomeéstica). Porém, o que
mais nos interessa € que esta escolha confirma a afeicao do diretor pela
banda Queen: em Aquarius, duas musicas da banda também fazem parte
da trilha sonora. Another One Bites the Dust (1979), que soa em uma
das primeiras cenas do longa de 2016, faz parte do album The Game
(1980) do Queen, mesmo album em que estd a cancao Crazy Little Thing
Called Love. Este fato ndao s6 nos faz confirmar a estimagao do diretor
pela banda, mas, em especial, por esse dlbum. Além disso, é possivel ja
desconfiar do carater nostalgico do gosto musical do diretor, uma vez
que, apesar de ter sido composta em 1979, a musica é escolhida para
pontuar uma cena que se passa no tempo contemporaneo.

Em uma cena mais adiante, acompanhamos Bia discutir com a faxi-
neira sobre a quebra de um dispositivo de som que emitia ruidos para
incomodar cachorros e, assim, evitar que o animal da vizinha seguisse
latindo. Nervosa com a falta de atencdo da faxineira e exausta, Bia
deita no sofd e é massageada pelos seus dois filhos. Ouvimos Charles,
Anjo 45 (1969), composta por Jorge Ben Jor e interpretada por Caetano
Veloso. A cancdo soa como um samba desacelerado, usando batidas
ciclicas de atabaques. O vocal de Caetano pronuncia cada palavra de
forma demorada (ao fundo, suspiros preguicosos de “Ai, ai”). Estas
questdes ritmicas e melddicas concordam bem com o momento de Bia,
confirmando sonoramente um momento de deleite e relaxamento. No
entanto, a principio, a letra da composi¢do parece nio ceder nenhum
tipo de informacgado extra para a cena. Avaliemos parte dela:
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Oba, 6ba, 6ba Charles
Como ¢é que é
My friend Charles
Como vdo as coisas Charles?
Charles, Anjo 45
Protetor dos fracos
E dos oprimidos
Robin Hood dos morros
Rei da malandragem
Um homem de verdade
Com muita coragem
S6 porque um dia
Charles marcou bobeira
Foi sem querer tirar férias
Numa colbnia penal...
Entao os malandros otdrios
Deitaram na sopa
E uma tremenda bagunca
0 0SSO MOTTO Virou
Pois 0 morro que era do céu
Sem o nosso Charles
Um inferno virou...

Kalinak (2010) nos lembra de que “[...] as musicas tém acesso a lin-
gua, especificamente as letras, que podem ser um meio muito explicito
de transmitir significado” (Kalinak, 2010, p. 87). Neste caso, o texto
da musica apresenta-nos um personagem que se assemelha ao papel de
Clodoaldo, responsavel pela seguranca do bairro no filme. Se as ruas da
vizinhanga antes eram alvos de constantes roubos e assaltos, Clodoal-
do vem para estabelecer a ordem e a seguranca. O morro da mdusica,
no entanto, € substituido por um bairro de classe média alta. Ao fim
da narrativa, percebemos em Clodoaldo o espirito de Robin Hood: ao
assassinar Francisco, o poderoso dono de terras que matou seu pai e
que mora no bairro, ele vinga-se em defesa daqueles oprimidos por este
mafioso senhor, revelando-se “Um homem de verdade / Com muita co-
ragem”. O assassinato por parte dele e de seu irmao provavelmente os
levara presos (“férias numa colénia penal”), sugerindo que novamente
o bairro de classe média do filme seria tomado por “malandros otarios”
que “deitariam na sopa”, retornando a anterior “tremenda bagunca”.
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Interessante notar que Bia, apds ser massageada pelos seus filhos, pega
uma bicicleta e anda pelas ruas do bairro. Ao passar pela tenda onde
ficam os segurangas particulares, a cAmera para de segui-la e detém-se
neles. Uma moto chega (é o irmdo de Clodoaldo) e este quinto sujeito
se reune aos quatro demais, sendo uma delas a empregada doméstica
de Francisco (sugere-se que ha um complé sendo planejado). Ou seja, a
musica sonoramente relaciona-se ao momento de relaxamento de Bia,
mas sua letra podera ser capaz de dialogar apenas com os acontecimen-
tos da cena posterior.

Bacurau

Seguimos nossa andlise com seu filme mais recente, Bacurau (2019),
em que Kleber Mendonga divide a dire¢io com Juliano Dornelles. Na
narrativa, acompanhamos os habitantes da pequena cidade de Bacurau,
que enfrentam a ameaca de forasteiros dispostos a instaurar uma car-
nificina. Na primeira cena do longa, ja nos damos conta que, mais uma
vez, a can¢do recebe a atencdo do diretor: ouvimos Gal Costa cantar
Nado identificado (1969), musica composta por Caetano Veloso. Como
sabemos, a musica foi descoberta por acaso pelos diretores e a sua letra
os incentivou a inclui-la no filme. Na cena, como se pelo ponto de vista
de um satélite, observamos as estrelas do céu no espaco sideral. Vemos,
ao longe, a Terra. A cAmera se aproxima do planeta, direcionando-se ao
Brasil. Ao aproximar-se do nosso pais, um fade leva-nos a uma estrada
em direcdo a cidade de Bacurau. Wallace Andrioli (2019), em sua critica
ao filme no portal Plano Aberto, comenta sobre a influéncia do cinema
do diretor John Carpenter na cena de abertura: para ele, ha claro dialo-
go com a cena inicial de O enigma de outro mundo (1982). Se no filme
de Carpenter mergulhamos junto a cimera na Antartida, em Bacurau
somos levados ao interior de Pernambuco: “Eu vou fazer uma cang¢io
pra ela / Uma cancdo singela, brasileira”, anuncia Gal Costa. A ultima
estrofe de Ndo identificado, por exemplo, parece indicar para onde a
narrativa ird ao deixar o espago: “Minha paixdo ha de brilhar na noite /
No céu de uma cidade do interior / Como um objeto ndo identificado”.
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Ainda que a cancdo aborde o desejo do eu-lirico de compor uma cang¢ido
que seja capaz de expressar seu amor, a letra explora vocabulos tipicos
da discussdo extraterrestre, como “disco voador”, “espaco sideral” e
“objeto ndo identificado”. Estas referéncias dialogam certeiramente com
essa visao da Terra desde o espaco, como se Bacurau estivesse sendo ob-
servada de longe por olhares ainda desconhecidos. Mais interessante se
torna esta relagdo se avangarmos um pouco na narrativa: mais a frente,
descobrimos que os estrangeiros que ameagam a paz em Bacurau obser-
vam os habitantes da cidade por meio de um drone em forma de disco
voador. Ou seja, este objeto nio identificado passeia pelo “céu de uma
cidade do interior”, sendo o simbolo desta ameaga externa.

Uma segunda cang¢do que merece nossa atencao € Bichos da noite
(1967), composta por Sérgio Ricardo para a peca O coronel de
Macambira (1967). No filme, a musica acompanha o cortejo funebre de
Dona Carmelita, interpretada por Lia de Itamaraca, artista que faz sua
segunda participa¢do na filmografia de Kleber Mendonga. Um carro de
som reverbera a cancdo, enquanto os habitantes da cidade cantam em
coro, carregando o caixdo da falecida. O uso de instrumentos de percus-
sdo e alguns de sopro, mas principalmente o tom grave da voz de Sérgio
Ricardo e o coro que o acompanha, cedem a cena um aspecto sombrio
e preveem o tom da narrativa: o de uma ameaga iminente. A letra da
composi¢do também d4 sinais da sensagdo geral da trama. A musica
apresenta nos seus primeiros versos o bacurau, passaro de habitos notur-
nos: “Sao muitas horas da noite / Sdo horas do bacurau”. Em seguida,
a letra narra os acontecimentos na mata em uma noite assustadora e pe-
rigosa, citando elementos que estardo presentes no desenrolar da trama
de Bacurau. Nos versos “Festa do medo e do espanto / De assombra-
¢des num sarau”, a canc¢do segue caracterizando a noite na mata como
amedrontadora, comentando a presenca de assombracdes. No filme, os
estrangeiros atacam tal qual assombrag¢ées: ndo deixam vestigios e nun-
ca sdo vistos, fornecendo apenas como prova de suas acdes 0s corpos
mortos. Da mesma forma, atacam quase sempre a noite (a exemplo do
assassinato da criang¢a, de Claudio e sua esposa, e dos moradores da fa-
zenda). Mais a frente, em Bichos da noite, somos informados sobre um
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cacador: “Um cacador esquecido / Espreita de alto jirau”. Esta imagem
assemelha-se a cena em que Michael (Udo Kier), apos observar a morte
de todos seus sanguinarios companheiros, esconde-se em uma alta mata
e espia os movimentos de Bacurau. Com os olhos fixos na mira da arma,
comporta-se como um verdadeiro cacador a espera de uma desatengdo
de suas presas. Em versos mais adiante, “Alguém soluga e lamenta / Todo
esse mundo tio mau”. Em Bacurau, “esse mundo tdo mau” nio poderia
estar mais claramente representado: os estrangeiros desejam exterminar
a cidade e causar a carnificina a bel prazer. Nao ha algum projeto por
tras dos atos ou uma intencao que os justifique, a ndo ser o simples dese-
jo de matar. E esta maldade dos cacadores que causa tanto lamento nos
cidadios, que entre choros e gritos, se questionam o porqué de tamanha
crueldade. Nos ultimos versos da can¢do, damo-nos conta que “Alguém
no rio agoniza / Num rio que ndo da vau / Alguém na sombra noturna
/ Morreu no fundo perau”. Esta dltima informagio, fornecida pela mu-
sica, deixa-nos a par de que tal estranha noite na mata termina em uma
morte agonizante. Da mesma forma, os atipicos dias na cidadezinha do
interior resultam em dezenas de violentas mortes, como se ali atuassem
“feiticos no ar / De um feiticeiro marau”.

Em uma palestra® na Universidade Federal de Pernambuco, Mateus
Alves e Tomaz Alves Souza, que assinam a trilha sonora original de Ba-
curau, destacaram que a musica de Sérgio Ricardo foi a primeira a ser
escolhida pelos diretores para compor o filme. Além disso, foi pedido
pelos diretores que as composi¢des originais do filme fossem baseadas
na harmonia e escala cromatica da cancido de 1967. Ou seja, ndo s6 o
uso da cancdo deixa de ser estruturado na pés-produgido e passa para
a etapa de pré-produgdo, como é a partir dela que a assinatura sonora
da trilha musical orquestrada é composta. Estes fatos nos fazem notar
a importancia da can¢do para a narrativa como também revelam, mais
uma vez, os afetos musicais dos diretores.

Enfim, uma ultima can¢ao de Bacurau merece observaciao: Réquiem
para Matraga (1966), de Geraldo Vandré. A cancio soa duas vezes na nar-

¢ Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=4hQjVGAZ4pQ&t=3504s.
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rativa, inclusive como musica de encerramento do longa. Primeiramente,
o fato de a cangdo ser composta e interpretada por Geraldo Vandré ja
atribui sentidos outros a ela. Boa parte de suas can¢bes possuem alto teor
politico e, por isso, foi considerado um artista engajado no combate a
Ditadura Militar no Brasil. Suas composi¢des denunciam a intolerancia
e ataques a liberdade daquele governo — pelo menos até ser exilado.”
Segundo o site Memorias da Ditadura, o artista foi considerado, por um
tempo, “como o mais valente dos compositores”. Para Kalinak, “como
as musicas preexistentes sao reconhecidas mais imediatamente, elas tam-
bém acompanham histérias pessoais e acionam memorias, experiéncias e
emogoes”® (Kalinak, 2010, p. 87). Ou seja, a presenca e participagao de
uma musica em determinado contexto, faz com que este mesmo contex-
to seja associado a esta musica e, posteriormente, rememorado em sua
escuta. No cinema, portanto, o que o espectador tende a fazer é ceder
para a narrativa parte dessas associagdes a0 ouvir uma cangao conhecida
na trilha sonora filmica. Como bem resume Julie Hubbert, “[...] o uso
de selecbes musicais preexistentes, que mantém uma série de associacoes
extrafilmicas, tém amplos poderes alusivos que podem, facilmente e ins-
tantaneamente, adicionar ao poder narrativo de um filme”® (Hubbert,
2013, p. 291). Ao ser inserida em Bacurau, a can¢do Réquiem para
Matraga traz consigo essas associacoes atribuidas ao artista e corrobora
para o teor politico nos atos dos personagens. Por se tratar de uma nar-
rativa sobre um povo humilde, que luta com as proprias armas contra
uma tramoia sangrenta elaborada por um governo autoritario e injusto,
o uso dessas associagoes pré-estabelecidas ao redor da figura de Geraldo
Vandré ratificam o carater revoluciondrio da luta daqueles moradores,
em especial na ultima cena em que o prefeito da cidade é escorracado no
lombo de um burro.

7 Ap6s seu exilio, em 1973, Geraldo Vandré passou a compor apenas cangdes roman-
ticas e a alegar que nao compunha mausicas de protestos.

Traducdo nossa, assim como para todas as demais cita¢bes da autora.

o Tradugdo nossa, assim como para todas as demais citacoes da autora.
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Geraldo Vandré, em voz grave e firme, canta os versos da musica
que, acompanhados por um violdao e um tridngulo, enfatizam a melodia,
como se esta fosse uma espécie de anincio. A primeira vez que a ouvimos
¢ quando Pacote (Thomas Aquino) leva dentro de seu carro os corpos
de dois amigos que foram assassinados pelos forasteiros. Eles teriam ido
investigar o sumi¢o dos moradores da fazenda vizinha, mas o final infeliz
dos dois leva aos lamentos raivosos de Pacote. Os versos “Tanta vida
pra viver / Tanta vida a se acabar / Com tanto pra se fazer / Com tanto
pra se salvar” dialogam com o sentimento de Pacote: seu pesar e revolta
devem-se justamente a injustica daquelas mortes, que se deram apesar
de “tanta vida pra viver” e “com tanto pra se fazer”. Na ultima cena do
filme, quando volta a soar, observamos os moradores de Bacurau sairem,
por assim dizer, vitoriosos do embate. Michael foi preso e enterrado em
um porao, todos os demais forasteiros foram mortos, e o prefeito Tony
Junior foi amarrado seminu junto a um burro sem destino. Ainda que
muitos dos habitantes de Bacurau tenham morrido, hd uma sensacio
de vitéria e superagao daquele mal, momento que encaixa bem com os
primeiros dizeres da cangdo: “Vim aqui s6 pra dizer / Ninguém ha de me
calar / Se alguém tem que morrer / Que seja pra melhorar”. Se os dois pri-
meiros versos se relacionam a um empoderamento daquela populagio,
os dois tultimos anunciam certo conforto em rela¢do as mortes ocorridas:
aquele governo vil estd finalmente derrotado e vingado. Por fim, os ul-
timos versos da cangio — “Vocé que nao me entendeu / Ndo perde por
esperar” — anunciam, em tom de ameaca, o restabelecimento de forgas,
o que se confirma quando observamos os moradores de Bacurau enter-
rarem conjuntamente um Michael ainda vivo. Vale, por fim, pontuar que
a canc¢ao de Geraldo Vandré faz referéncia ao conto de Jodo Guimaraes
Rosa intitulado A hora e a vez de Augusto Matraga, presente no livro
Sagarana (1946). Na estoria, Augusto Matraga, um homem arrependido
e que busca salvacio nos reinos do céu, assassina o bando de Jodozinho
Bem-Bem ao notar neles uma violéncia cruel e impiedosa. Nao nos cus-
taria tanto estabelecer um paralelo entre o bando de Jodozinho Bem-Bem
e os forasteiros de Bacurau (ou seja, os violentos e que “nao perdem por
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esperar”), assim como entre Augusto Matraga e os habitantes da cidade
(que veem no assassinato a unica forma de salvag¢ao).

Aquarius

Em Agquarius, apenas duas das 25 faixas da trilha musical sdo temas
orquestrados. As demais faixas sdo cangdes populares, sendo a obra do
diretor que mais apresenta o uso de canc¢des. Além disso, praticamente
todas elas soam de forma diegética, ou seja, sao colocadas em cena pelos
personagens e/ou escutadas por eles. As cangoes participam da narrativa
de forma tdo protagonista que faixas como O quintal do vizinho, Pai e
mae, Fat Bottomed Girls e Hoje e sio ouvidas em cena quase que em suas
totalidades, apontando para um alto grau de concentra¢do dos persona-
gens em suas escutas musicais. Além disso, boa parte dessas can¢oes soa
a partir do vinil e sio ouvidas em cena por acdo da personagem Clara,
que seleciona as faixas de seu interesse a partir de sua cole¢ao de discos.

Escolho aqui a analise de quatro destas cangdes, mas acentuo o fato de
que toda a trilha musical do filme tem papel fundamental na agregacio
de informagdes a trama.™ A primeira musica que soa no filme Aquarius
€ Hoje, de Taiguara — a tnica a ser ouvida na trama de forma extradiegé-
tica. Como ja admitido por Kleber Mendonga, a musica foi encontrada
aleatoriamente e sua melodia e letra chamaram a aten¢dao do diretor.
Enquanto Taiguara entoa os versos da can¢ao, acompanhamos visual-
mente fotografias em preto e branco da cidade do Recife (Pernambuco)
entre as décadas de 60 e 70. Observamos pessoas aproveitando um dia
ensolarado na praia, carros passando pela Avenida Boa Viagem, imagens
aéreas dos bairros de Pina e Boa Viagem, e a Avenida Brasilia Formosa.
A musica cessa assim que a sequéncia de fotos acaba e s6 volta a soar
na ultima cena do filme (cena em que Clara joga madeiras infestadas de
cupim na mesa da construtora que a ameaca). O fato de Hoje acompa-

°  Analiso, especificamente, o uso de cangdes como ferramentas de construcio da per-
sonagem Clara em outro artigo escrito em conjunto com Rodrigo Carreiro e inti-
tulado Narrativas identitdrias, autorismo e a cancdo popular no cinema: Clara e a
muisica em Aquarius. Nele, exploramos em detalhes as cang¢oes O quintal do vizinho
e Um jeito estupido de te amar.
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nhar a primeira e a ultima sequéncia da obra leva-nos a inferir que é a
musica tema, cuja fungido é ser uma espécie de resumo do filme (Chion,
1995), traduzindo em seus versos e sonoridades o sentimento geral da
narrativa. Vejamos como isso opera em Aquarius.

Nas primeiras cenas do filme, somos apresentados a uma jovem Clara
nos anos 8o. Seus cabelos sdo curtos. Seu marido, abragado a ela na festa
de Tia Luacia, comemora o sucesso do tratamento de saide que ela havia
passado ha pouco tempo. Vinte e seis anos depois, somos apresentados
a uma Clara ja mais velha, interpretada por Sonia Braga. Em dire¢ao ao
banho, a personagem tira a blusa e notamos que um dos seus seios lhe
foi retirado — uma cicatriz no local sugere uma cirurgia. Mais tarde, os
letreiros do filme identificam um dos capitulos da narrativa como sendo
“O cancer de Clara”. A doenga é retomada em diferentes pontos na nar-
rativa, por exemplo, quando um homem desiste de seguir beijando-a ao
notar a falta de um dos seios ou quando, ao brigar com Diego, (o respon-
savel pela constru¢cao de um novo edificio no lugar do prédio Aquarius),
Clara esbraveja: “Eu ja tive um cancer e nao pretendo ter outro!”.

Todo este preambulo é essencial para compreender os comentarios
da primeira estrofe da can¢do de Taiguara na narrativa: “Hoje / Trago
em meu corpo as marcas do meu tempo / Meu desespero, a vida num
momento / A fossa, a fome, a flor, o fim do mundo”. Trazer consigo as
marcas de um passado revela aspectos da personagem Clara, tanto de
maneira conotativa quanto denotativa. O saudosismo é o responsavel
pelo apreco dela pelas memorias de um passado, memorias relembradas
e preservadas em seus atos e falas. Ela carrega consigo “as marcas do
seu tempo” ao se colocar em oposic¢do a destrui¢io do prédio que mora
ha anos, ao ser fiel a seu gosto musical de tempos atrds, ao relembrar
com carinho as historias da sua juventude. A personagem, no entanto,
também carrega em seu corpo as marcas do seu tempo de forma literal:
a falta de um de seus seios é um sinal em seu corpo de um tempo de ou-
trora. Seu corpo carrega com uma cicatriz as lembrangas do cancer de
anos atras. O pretérito desenha no fisico da personagem vestigios do que
foi vivido, em uma metafora visual que aponta para uma relagio muito
intrinseca de Clara com o passado. “A vida num momento”, do seguinte
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verso, vai ao encontro desse incessante passar do tempo, da fugacidade
interminavel do viver. Este eterno direcionamento ao futuro é colocado
como um “desespero” para Taiguara. Clara parece sentir o mesmo “de-
sespero” que o eu-lirico da can¢do: em uma conversa com seus filhos,
ela tem dificuldade de convencé-los dos motivos pelos quais nao quer
vender o apartamento, até que se direciona a seu filho mais novo: “E que
vocés ndo sabem o que é se sentir louco sem ser louco! Parece que esta
endoidando. Vocé sabe o que é isso, meu filho, vocé sabe o que é passar
por isso: vocé sabe que nao esta endoidando e que a loucura esta 14 fora,
nao sabe?”. Clara, portanto, revela afligir-se com a logica de um merca-
do imobiliario que, em nome do lucro, destr6i memorias, patrimonios e
o cotidiano; logica esta que a atormenta exatamente porque expoe sua
soliddo na luta pela manutenc¢io da historia.

O compositor segue: “Hoje / Trago no olhar imagens distorcidas / Co-
res, viagens, maos desconhecidas / Trazem a lua, a rua as minhas maos”.
Em especial, esta passagem da can¢do dialoga com as observagoes de
Svetlana Boym sobre a nostalgia:

Uma imagem cinematogréfica da nostalgia é uma dupla exposi¢dao, ou uma su-
perposicdo de duas imagens — do lar e do exterior, do passado e do presente, do
sonho e da vida cotidiana. No momento em que tentamos for¢i-lo a uma dnica
imagem, ele quebra a estrutura ou queima a superficie (Boym, 2001, s.n.).
Esta superposi¢ao refere-se ao desejo do nostalgico em presentificar um
passado, porém a impossibilidade deste movimento é frustrante. Tai-
guara vai ao encontro do pensamento de Boym ao comentar também
desta frustracdo que é tentar fazer habitar o passado no presente. Para
0 compositor, a tentativa de retomar cores, viagens, maos, a lua e a rua
resultam em “imagens distorcidas”, em um esfor¢co em que a memoria
altera e retira a exatiddo do instante real e findado. Uma cena em Aqua-
rius que ilustra essa tentativa de retorno as lembrangas é um sonho de
Clara. No filme, ela visita seu irm3o e cunhada e ao analisarem fotos
antigas, relembram uma empregada doméstica que lhes roubava. Mais
tarde, sonha com esta memoéria. Na penumbra, a empregada caminha
da cozinha até o quarto, senta-se calmamente na cama e abre um porta-
-joias. Notamos que o seio retirado de Clara cobre de sangue sua camisa
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branca. Logo em seguida, ela acorda. Este sonho ilustra o que Taiguara
chama de “imagens distorcidas”: as lembrangas vagas da personagem
em relacdo a empregada doméstica se misturam no sonho a elementos
de outros tempos, como o seu cancer de mama, sobrepondo passado e
presente em uma estranha relacao.

Voltemos agora a primeira sequéncia do filme: as fotos antigas de Boa
Viagem. A letra da musica, unida as memorias de outrora fornecidas
por essas fotografias, ja dao pistas sobre uma personalidade saudosista
da personagem e a sua valorizacdo da historia da regido que habita. Da
mesma forma, ao soar na ultima cena, indica que seu ato violento de
lancar sobre a mesa da construtora pedacos de madeira é também um
ato de resisténcia, um apreco ao passado que nao é melancoélico e sim
combativo.

Outra canc¢io que soa na paisagem sonora de Aquarius e desempenha
interessante papel como agregadora de informagdes em relagao a perso-
nagens é Pai e made (1975), de Gilberto Gil. Analisemos a letra a seguir:

Eu passei muito tempo
Aprendendo a beijar outros homens
Como beijo o meu pai
Eu passei muito tempo
Pra saber que a mulber que eu amei
Que amo, que amarei
Serd sempre a mulher
Como é minha mae
Como é, minha maes
Como vado seus temoress
Meu pai, como vais
Diga a ele que ndo se aborreca comigo
Quando me vir beijar outro homem qualquer
Diga a ele que eu quando beijo um amigo
Estou certo de ser alguém como ele é
Alguém com sua forca pra me proteger
Alguém com seu carinho pra me confortar
Alguém com olhos e coracio bem abertos
Para me compreender

A cancio € colocada em cena pela personagem Julia (Julia Bernat), na-
morada do sobrinho de Clara, Tomas (Pedro Queiroz). Apds uma rapida
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analise dos vinis da cole¢ao de Clara, Julia diz que gostaria de colocar
essa cangao para tocar. Explica que apesar de ndo ser uma musica tio
famosa, tem um significado especial para ela. Todos escutam com aten-
¢do: o irmao de Clara, sua cunhada, seus dois sobrinhos, a noiva de
um deles e Julia. Por soar de forma diegética e pelo fato de nenhum dos
personagens estabelecerem didalogos durante a vigéncia da cancdo, o es-
pectador também se vé convidado a uma escuta atenta da letra. Julia rie
balbucia, um pouco constrangida com toda a atencdo direcionada a ela.
Clara sorri de volta e, de olhos marejados, acompanha com os labios as
frases de Gilberto Gil. Encaram-se demoradamente. Ha uma cumplici-
dade entre as personagens explicita nessa cena e que € estabelecida pela
cancao, levando o espectador a se questionar: o que Julia quis dizer? E o
que Clara apreendeu do momento? A seguir, exploro algumas pistas que
podem nos ajudar a entender.

A primeira cena se da quando Clara tenta explicar aos filhos a razio
pela qual ndo quer vender seu apartamento. A discussdo entre ela e sua
filha Ana Paula se intensifica, até que esta segunda acusa a mae de ter
sido relapsa devido ao seu trabalho como jornalista. O filho mais velho
de Clara recolhe, na estante, um dos livros de autoria da mie e mostra
a primeira pagina a Ana Paula. A frase “Para Martin, Ana Paula e Ro-
drigo. Pelas horas de lazer que lhes foram roubadas” é mostrada em
primeiro plano. Ana Paula comeca a chorar e pede desculpas. As duas
se abragam emocionadas.

Em uma cena mais adiante, Clara conhece Julia (a namorada de To-
mas) pela primeira vez. Ao caminharem pela praia do Pina, Clara con-
fessa seu amor materno por Tomads, ainda que seja sua tia. “Sabe o que
é, Julia? E porque eu gosto muito desse menino, sabe? Precioso pra mim.
[...] As vezes eu penso que eu engravidei do Tomds, mas nio lembro”.
Ela ri, mas Tomas muda logo de assunto.

As duas cenas anteriores ja sinalizam a importancia da maternidade
e da relagio mae e filhos para a personagem principal. Porém, ha um
terceiro ponto de atengdo. Logo antes da cancdo de Gilberto Gil ser
colocada em cena, Clara e seus parentes percorrem albuns de fotos e
lembram com carinho dos momentos vividos em familia. A cena é toda
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pontuada por uma nostalgia familiar e lembrangas — como a viagem a
Maria Farinha ou os dias na praia de Tamandaré — sio rememoradas. A
cena é interrompida por Ladjane, a atual empregada doméstica de Clara.
Ela, que teve o filho assassinado, diz: “Eu quero mostrar também a foto
do meu filho que eu carrego na carteira”. Ladjane passeia com a foto
em maos para que todos vejam. Em seguida, Julia apresenta a cancao.

Entdo, afinal, que mensagem Julia tenta passar para Clara? E por que
Clara se emociona? Estaria Julia tentando dizer que Tomas, assim como
Clara, percebe a forte relagio maie e filho entre eles e que ela, Julia, en-
xerga a beleza disso? Ou sera que Clara teria se emocionado por recor-
dar a relagdo dela e de seu falecido marido junto a seus trés filhos, uma
relagio criticada e entdo celebrada na discussio com Ana Paula? Talvez
Julia quisesse enaltecer aquele momento em familia (e das memorias
revividas pelo dlbum de fotos) com uma can¢do que refletisse a beleza
das relagoes familiares? Ou teria Clara se encantado com a coincidéncia
daquela cangio ter sido escolhida logo ap6s a fala de Ladjane, que ainda
sofria a morte de seu filho? H4, também, a possibilidade de que a cancio
faca referéncia a todos esses elementos unidos e venha para comentar
temas caros a personagem como a maternidade e relacdes familiares.

Porém, antes de nos precipitarmos em conclusoes, é preciso levar em
consideracdo uma interessante provoca¢ao de Hesmondhalgh (2013).
Segundo ele:

No caso de uma atencdo visual conjunta aos objetos e propriedades publicas,
as pessoas em questdo também estdo visualmente conscientes umas das outras.
Em contraste, quando ouvimos miusica, n3o ouvimos as outras pessoas ouvindo
a mesma musica. Nao se ouve as pessoas ouvindo; ao invés disso, as vemos es-
cutando. Mas a percepc¢io conjunta envolve a triangulacio, e da mesma forma
modalidade, nos objetos de percepcdo e na percepcao da outra pessoa sobre esse
objeto. Como sé vemos os outros ouvindo, mas nio os ouvimos ouvindo, nio
h4 escuta conjunta™ (Hesmondhalgh, 2013, p. 386).

O autor, portanto, defende a impossibilidade de escuta conjunta: ndo é
possivel acessar as percepgdes sonoras de outra pessoa, estando a escuta
reservada a um plano individual e inacessivel. Simon Frith considera

' Tradugdo nossa.
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que o que ocorre em situagdes assim é um compartilhamento de afetos:
a experiéncia social de uma musica permite que individuos manifestem
seus afetos em relacdo a ela, fornecendo uma base de comparagio entre
eles (Frith, 2003). A experiéncia social da musica entre Clara e Julia
revela os afetos das personagens em relacao a cancao de Gilberto Gil,
mas também nos cede a impressdo de que algo estd sendo comunicado
entre as personagens, ainda que seja incerto. A falta de didlogos nesta
cena nos convida a extrair diversos vestigios e indicios distribuidos ao
longo da narrativa. Nossa tnica afirmag¢ao segura, no entanto, é que a
musica serve como a manifestacdo de um vinculo entre as personagens
que, pelo compartilhamento do afeto em torno de uma mesma escuta,
revela que para ambas a musica emana memorias afetivas, ainda que ndo
sejam as mesmas.

Ha uma ultima cena que chama aten¢do pelo uso da musica. Clara
estd deitada na rede da sala e escuta barulhos vindos da entrada do
prédio. Ao ir até a janela verificar, depara-se com um grupo de adultos
bébados, liderados por um trabalhador da construtora interessada na
compra do seu apartamento. Ouvindo atentamente os ruidos do grupo
entrando no prédio, nota, com espanto, que estdao se direcionando para
0 apartamento logo acima do seu. Uma mausica eletronica alta comega
a soar do andar de cima. Depois de tentar ouvir a apresentacdo de uma
orquestra na TV (aumentando impacientemente o volume do aparelho),
Clara levanta-se do sofa e escolhe um dos seus vinis para tocar. Ouvimos,
mais uma vez de forma diegética, a can¢do Fat Bottomed Girls, de 1978
e de autoria da banda de rock britanica Queen (a segunda musica da
banda a soar no filme). A letra, que basicamente fala sobre garotas de
nadegas grandes, ndo contribui muito para a narrativa, mas € interes-
sante notar que as décadas de 70 e 80, auge da banda, eram também as
décadas da juventude tanto de Clara quanto de Kleber Mendonga. Isto
indica, mais uma vez, tracos de nostalgia no gosto musical do diretor e
também no de sua personagem.

Clara baila sozinha a cangio pela sala da sua casa, entoando a letra
junto a Freddie Mercury. Se antes a viamos sentada no sofa e visivelmen-
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te incomodada pelos barulhos vindos do andar de cima, agora a vemos
mais serena. Enquanto a caixa de som vibra com as altas batidas do
Queen, Clara serve-se uma taca de vinho e caminha pela casa sorrindo,
cantarolando e balangando a cabeca ao ritmo da musica. E como se por
meio dessa escuta ela fosse capaz de controlar seu humor. Tia DeNora
(2004) observa tal fend6meno ao investigar a rela¢do de bicicleteiros com
a trilha sonora escolhida por eles no trajeto:

Neste sentido, a musica é um veiculo cultural, que pode ser montada como uma
bicicleta ou embarcada como um trem. Esta descri¢io é metaforica [...] mas vale
a pena notar que uma das metdforas mais comuns para a experiéncia musical na
cultura ocidental p6s-século X1x é a metafora do “transporte”, no sentido de ser
transportado de um lugar (emocional) para outro (e, de fato, as vezes, “arrasta-
do”) (DeNora, 2004, p. 7).
A autora entende que, ndo por acaso, tornou-se comum associar a ex-
periéncia musical a uma viagem. Para ela, essa capacidade da musica
de levar-nos de um estado emocional para outro dialoga com a impres-
sao de um trajeto percorrido, um trajeto emocional. Ao cantar junto a
Freddie Mercury e ao mover o corpo ao ritmo da cangido, Clara atinge
novo estado emocional e, por alguns minutos, é capaz de esquecer o
aborrecimento anterior. Ao sentir corporalmente a musica, as associa-
¢Oes construidas em torno dela voltam a comparecer para Clara. Simon
Frith (1996) lembra-nos que
Em suma, é através do ritmo, através de decisdes sobre quando se mover, em que
ritmo, com que regularidade e repeticdo, que mais facilmente participamos de
uma pec¢a musical, seja a0 menos batendo nossos pés, batendo palmas ou apenas
balangando a cabega para cima e para baixo (Frith, 1996, p. 142).

A personagem, portanto, ao deixar seu corpo reagir a escuta, mais
atentamente € capaz de ouvir aquela cancdo. Seus gestos indicam que
percorre (mais uma vez lembrando da metafora do “transporte”, apon-
tada por Tia DeNora) o trajeto da musica em sua duracdo. Essa escuta
atenta, proporcionada pela recep¢do da musica pelo corpo, permite que
ela modifique seu estado de animo, afastando-a brevemente de uma rea-
lidade que até entdo lhe causava indignacao.
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A musica acaba, mas nao os ruidos vindos do andar de cima. De 13,
soa a cangao Meu som é pau, cangio de 2015 da banda cearense Avides
do Forré. Clara, entdo, é revisitada pelo sentimento anterior e volta a
aborrecer-se com os barulhos. Subindo as escadas, espia pela porta do
apartamento acima do seu e testemunha uma orgia.

Interessante como a disputa entre os dois apartamentos é pontuada
por uma disputa sonora. Clara se arma com Fat Bottomed Girls e o
grupo se arma com Meu som ¢é pau. Clara representa a resisténcia: nao é
qualquer festa que fara com que ela abra mao do seu apartamento. Eles
atacam: a inten¢do é incomoda-la até que desista de morar ali. Nessa
cena, todos os elementos da disputa comparecem no embate entre Queen
e Avides do Forro: Clara vs. a empreiteira, 1978 vs. 201 §, resisténcia vs.
progresso, nostalgia vs. olhar para o futuro, manuten¢ao vs. destruicio.
Ou seja, a cancdo e sua capacidade de carregar consigo significados e
dizer de certos contextos historicos e culturais, funciona como o cabo
de guerra entre a personagem e a construtora, onde sem qualquer tipo
de didlogo, muito é dito.

Conclusao

A inten¢do deste trabalho é que se tenha podido notar que, desde o
inicio, as producdes do diretor Kleber Mendonga dio atengao especial
a musica, utilizando-a como uma marca autoral. Como ja mencionado,
Claudia Gorbman (2007) cré que no cinema contemporaneo os diretores
passam a utilizar a trilha sonora como uma marca estilistica. Acredito
que, no cinema de Kleber Mendonga, conseguimos localizar trés carac-
teristicas do uso das musicas em suas obras que se repetem e permitem
observar padroes autorais. Sao eles:

1) Nostalgia musical: se em Aquarius o fator nostalgia musical é no-
tavel na relacdo entre a personagem Clara e as cang¢des que escuta,
a analise da obra de Kleber Mendonga nos leva a crer que também
o diretor divide com a personagem tal sentimento. A maior par-
te das musicas presentes nos longas do diretor (O som ao redor,
Aquarius e Bacurau) foram compostas e divulgadas entre as déca-
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das de 60 e 8o, periodo que corresponderia a infincia e juventude
do diretor. Além disso, ha um repetido comparecimento da cole¢dao
de vinil, em que seus personagens fazem da escuta destes discos
algo costumeiro, mesmo que as narrativas se desenrolem em um
tempo contemporaneo. A escuta do vinil é central em filmes como
Aquarius e Vinil verde, mas também comparece discretamente em
Eletrodomeéstica. Isto nos da a ver uma nostalgia dupla: persona-
gens nostalgicos (como o caso de Clara), mas também uma nos-
talgia do diretor, que recorrentemente utiliza can¢des de outrora e
insiste na escuta analégica da musica, com forte presenca do vinil.

2) Afeto e gosto musical: a “melomania” de Kleber Mendonga trans-

passa pelos seus filmes. E possivel notar o afeto do diretor por
certos artistas que comparecem, mais de uma vez, em suas obras
(como € o caso de Lia de Itamaraca e a banda inglesa Queen). Da
mesma forma, confirma-se a ji admitida afeicao pela Tropicalia
(representada no seu cinema pelas vozes de Gal Costa, Caetano
Veloso e Gilberto Gil).

3) Uso da cangao como sub-roteiro: outro importante uso da musica

nos filmes de Kleber Mendonga é o fornecimento de informagoes
extras para além do roteiro. Observa-se a capacidade de certas can-
¢oes em revelar “sentimentos nao ditos pelos personagens” (Smith,
1998, p. 11), em que as letras das musicas deixam transparecer
pensamentos e opinides, como se, por meio delas, acessdssemos a
mente das personagens. Este fato é observado em todos os filmes
analisados. Outro uso seria pelas “associagoes pré-estabelecidas”
das cangoes: os sentidos construidos em torno de certas escutas
se fazem reverberar nos filmes quando sio incluidas nas trilhas
musicais. Isso ocorre, por exemplo, no uso da musica de Geraldo
Vandré em Bacurau, em que sdo fornecidos sentidos em torno do
artista que dizem sobre um engajamento politico.

Estas trés caracteristicas nos levam a crer que é possivel identificar o
fenomeno da “musica de autor” no cinema de Kleber Mendonga Filho.
Ao cotejarmos boa parte dos titulos de sua obra, percebemos a repeticao
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de elementos e estilos em relacdo ao uso da musica que aproximam seus
filmes e dao a ver marcas autorais do diretor, em especial no que tange
ao uso da cancdo popular. Mais uma vez, resgatando a frase de Claudia
Gorbman, Kleber Mendonga é capaz de “inscrever-se no cinema utilizan-
do o0 som assim como a camera” (Gorbman, 2007, p. 156).
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