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Utilizando o conceito de valor acrescentado, tal como proposto por
Michel Chion, e estudos recentes sobre o uso de musica nos filmes
como mediadores tedrico-metodoldgicos, este artigo analisa os projetos
musicais de dois longas-metragens protagonizados por personagens
gays dirigidos por Karim Ainouz: Madame Sata (2002) e Praia do Futuro
(2014). O processo analitico nos conduziu a conclusdo de que nas
duas obras a musica, especialmente a cangdo popular, opera aderida
aos encontros e desencontros amorosos dos protagonistas, e presta
reveréncia aos ideais de representacdao de personagens homossexuais

defendidos pelo New Queer Cinema.

Cinema brasileiro, musica, analise filmica, New Queer Cinema.

By using the concept of added value proposed by Michel Chion, and
verifying recent studies on the use of music in films as theoretical-
methodological mediators, this article analyzes the musical projects of
two films starring gay characters directed by Karim Ainouz: Madame Sata
(2002) and Praia do Futuro (2014). Analysis showed that music, especially
popular songs, operates in conjunction with the protagonists’ amorous
encounters and mismatches reverently to the ideals of representation of

homosexual characters defended by New Queer Cinema.

Brazilian Cinema, music, film analysis, New Queer Cinema
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Desde o inicio de sua carreira como diretor, em 1993, com o langamento do
curta metragem Seams, o brasileiro Karim Ainouz dirigiu cinco longas-metragens
de ficgao exibidos comercialmente (KARIM..., [2019])3, obras que lhe possibilitaram
conquistar reconhecimento como um dos mais importantes diretores do cinema
brasileiro contemporaneo, com expressiva participagao e premiacao em festivais
nacionais e internacionais.

Nascido em Fortaleza, em 1966, Ainouz mudou-se, em 1989, para Nova
Iorque, onde iniciou um mestrado em Teoria do Cinema na New York University.
Nessa época, teve contato com o movimento que viria a ser cunhado por B. Ruby
Rich como New Queer Cinema, surgido em contraposicao a difusao de uma cultura
de representacdo de personagens homossexuais no cinema. Consolidada a partir
de meados da década de 1970 como resposta a vilanizacdo da comunidade gay
em plena crise da aids e forma de aproximacao dessa comunidade do modelo
heteronormativo vigente, esse modelo partia da ideia de que “Iésbicas e gays
deveriam enquadrar-se em modelos considerados mais aceitaveis e palataveis
para a sociedade como um todo, para, por consequéncia, serem aceitos por
ela como iguais” (LACERDA, 2015, p. 123). Ja o New Queer Cinema buscou se
estabelecer como um mo(vi)mento cinematografico oriundo do desejo de diversos
realizadores de reconfigurar a representacao desses personagens, “fazendo algo
novo, renegociando subjetividades, anexando géneros inteiros, revisando historias
em suas imagens” (RICH, 2015, p. 18). Pretendiam, dessa forma, celebrar a
identidade gueer defendida pelos tedricos e movimentos ativistas LGBTQI+ do final
da década de 1980 e inicio de 1990, “que rechacava o carater assimilacionista [...],
abracando, ao invés disso, o orgulho pela diferenca e pelo seu carater transgressor
em relacdo a norma” e buscava ressignificar “esteredtipos considerados incbmodos
e insuflando-os com agéncia e empoderamento” (LACERDA, 2015, p. 124). Nesse
contexto, os dois filmes de Karim Ainouz protagonizados por personagens gays -

Madame Sata (2002) e Praia do futuro (2014) - sao o objeto deste artigo,

3 Um sexto longa-metragem dirigido por Ainouz, A vida invisivel, ainda ndo foi lancado comercialmente, mas foi
premiado na mostra Un Certain Regard da edigdo 2019 do Festival de Cannes.

I 100



RU M.Res DOSSIE

nimero 27 | volume 14 | janeiro - junho 2020

gue se propoe a analisar o modo como o diretor cearense utiliza a muisica em
seu cinema New Queer.

Filmado em locagao no bairro da Lapa, no Rio de Janeiro, Madame Sata
aborda a vida de Joao Francisco dos Santos, que viria a ser conhecido como
a célebre personagem-titulo: eximio capoeirista, bom de briga, golpista, gay,
negro e pobre. Centrado nos anos anteriores a sua transformacdo na figura que
o tornaria lendario na boemia carioca na década de 1940, o longa-metragem
explora, especialmente, a relacdo de Jodao Francisco com sua familia postica -
a prostituta Laurita e o gay afeminado Tabu, que ele heroicamente protegia
de violéncias e discriminagdes — e seu conturbado relacionamento afetivo com
Renatinho, outro golpista frequentador dos bares da Lapa, concentrando-se na
jornada do protagonista até sua primeira apresentacdo como Madame Sata.
Ao escrever sobre este filme, Chico Lacerda o associa diretamente aos anseios
do New Queer Cinema e ao contato que Ainouz teve com esse movimento em
seus anos de formagao como realizador audiovisual. Para Lacerda (2015, p. 215),
0 gesto insubordinado em relacdo aos codigos de conduta e representacao
vigentes “pode ser considerado o principal elemento de ligagao do filme com
o NQC, algo que fica ainda mais claro ao lembrarmos que Karim Ainouz havia,
ele préprio, apdés um curso de Cinema Studies na New York University, travado
contato direto com o movimento”. Ainda segundo Lacerda (2015, p. 216),
“isso é perceptivel especialmente em posturas extremas de ambos os géneros
gue coabitam o personagem de Joao Francisco: por um lado, malandro violento
e chefe de familia rigido; por outro, dancarina sensual e sofisticada”.

Apesar de todo o sucesso com a tematica LGBT em seu filme de estreia,
somente em 2014, doze anos apds Madame Sata, Karim Ainouz voltaria a lancar
um longa-metragem de ficgao protagonizado por um personagem homossexual.
Praia do futuro foi filmado em Fortaleza, cidade natal do diretor, e em Berlim, cidade
em que ele estabeleceu residéncia, e conta a histéria de Donato, um salva-vidas
que trabalha na Praia do Futuro, localizada na capital cearense. Na primeira cena

do filme, Donato fracassa na tentativa de salvar do afogamento um turista alemao,
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0 que o leva a conhecer Konrad, o amigo do afogado, com quem se envolve
amorosamente. Gragas a essa relagao ele se muda para Berlim, deixando para
tras, no Brasil, a familia, especialmente o irmao mais novo, Ayrton. Anos mais
tarde, Ayrton surge em Berlim a procura de Donato, e a chegada desse “fantasma”
do passado leva o ex-salva-vidas a finalmente enfrentar tudo aquilo de que havia
fugido ao longo da vida: a assuncao da homossexualidade perante o irmdao que o
idolatrava, o medo de assumir um compromisso afetivo duradouro com o0 amigo
do homem que ndo conseguiu salvar, o reconhecimento da prépria falibilidade.

Nos dois filmes, Karim Ainouz parece ter conseguido retratar um espectro
da diversidade e da complexidade do homem homossexual, de suas lutas heroicas,
externas e internas, para ser e viver sua sexualidade e seus afetos perante sua
familia e uma sociedade que, normalmente, insiste em agredi-lo, estereotipa-lo,
marginaliza-lo. Ainouz buscou, assim, através das jornadas de Jodo Francisco
(protagonista de Madame Sata) e de Donato (protagonista de Praia do futuro),
ressignificar as possibilidades de representacao de personagens gay em filmes
brasileiros, envolvendo suas trajetérias numa aura de relevancia simbdlica, na
tentativa de trazer outros olhares acerca do universo de pessoas que constantemente
enfrentam violéncias e discriminagdes em razao de sua identidade, expressao de
género, orientagcao sexual.

Neste artigo, propomos que a musica, operando como valor acrescentado
(CHION, 1993)* aos encontros e desencontros amorosos dos protagonistas,
€ um elemento importante na poética gueer de Karim Ainouz, aderida aos ideais
representativos de personagens homossexuais defendidos pelo New Queer Cinema.
Ainouz explorou, em cenas emblematicas de ambas as producdes, embaladas
pela poténcia de cangdes romanticas, momentos de vivéncia de afeto fisico.
E a escolha destas cancdes - “Noite cheia de estrelas” e “Aline” - refletem o

recurso a poténcia afetiva de um cancioneiro romantico, conforme apontado por

4 Chion (1993) defende que a musica, no cinema, acrescenta um valor de sentido a imagem e sofre a acdo do sentido
da imagem sobre si mesma. Para ele, o som e a imagem, no cinema, firmam um contrato audiovisual no qual o que
ouvimos interfere na nossa percepgdo das imagens, assim como o que vemos modifica a nossa escuta.
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Irene Depetris Chauvin. Para Chauvin (2016, p. 50-51, traducdo nossa), a musica,
especialmente a cancdo popular romantica, tem uma “poderosa capacidade para
expressar, construir, projetar e representar a subjetividade”>. Isso acontece,
segundo a autora, porque a musica aciona a memodria dos nossos proprios
sentimentos, constréi posicdes de sujeito em relacdo ao ouvinte e, sobretudo as
cancgdes populares, expressam experiéncias emocionais do eu lirico e mobilizam

memorias afetivas no ouvinte.

A historia dolorosa desse amor: Jodao Francisco, Renatinho e Celestino
em Madame Sata

Visto como um todo, o projeto musical de Madame Sata se inscreve em uma
poética realista, alinhada a principios defendidos, por exemplo, por Robert Bresson
(2005), e ao Voto de castidade do Dogma 95. Para Bresson, a musica possivel no
cinema é somente aquela que o espectador percebe sendo executada na diegese.
Isso porque, para ele, a musica extradiegética “é um possante modificador e até
destruidor do real, como alcool ou droga” (BRESSON, 2005, p. 106). “Nada de
musica de acompanhamento, de apoio ou reforco. Nada de musica de modo algum
(com excecdo, é claro, da musica tocada por instrumentos visiveis)” (BRESSON,
2005, p. 29). Na mesma chave, o realismo proposto por Thomas Vinterberg e
Lars von Trier, signatarios do Dogma 95, em um dos itens do célebre decalogo,
determina: “"O som nao deve jamais ser produzido separadamente da imagem
ou vice-versa. (A musica ndao podera ser utilizada a menos que ressoe no local
onde se filma a cena)”® (TRIER; VINTERBERG, 1995, traducdo nossa).

Madame Sata ndo adota uma atitude tao radical quanto Bresson e os
signatarios do manifesto dinamarqués. Na sequéncia em que Jodo Francisco
briga com os segurangas que o impediram de entrar na boate High Life e depois

volta para casa de bonde acompanhado por Laurita e Tabu, ouvimos, no plano

5 No original: “[...] poderosa capacidad de expresar, construir, proyectar y representar la subjetividad”.

6 No original: “The sound must never be produced apart from the images or vice versa. (Music must not be used unless
it occurs where the scene is being shot.)".
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extradiegético, a composicao instrumental de Bruno Bertoli, “Tango romantico”.
Interpretado por um conjunto formado por violdes, bandolim, violoncelo, contrabaixo
e piano, o que ouvimos € um tango dolente, pungente, que fortalece, na chave
tragica da piedade, o vinculo afetivo que o filme constréi entre o espectador
e o protagonista, que vemos ser barrado no baile por conta de sua ma fama,
lutar com dois segurancas da casa noturna e voltar para casa com o semblante
transmitindo nuances de raiva e tristeza. Durante a luta, o tango de andamento
lento, em tonalidade menor, com melodia lacrimosa e tempos em rubato,
ndo adere a agressiva fisicalidade do combate. O jogo audiovisual mais parece
guerer nos fazer ouvir a voz do filme manifestando o posicionamento politico-
afetivo da obra em relagao ao seu protagonista.

Em outros momentos, a musica transita temporariamente fora da diegese,
sendo ancorada, na realidade, na cena seguinte, ou tendo seu inicio na cena anterior,
que é o caso da cancdo que ouvimos em cenas iniciais do filme, “Nuits d’Alger”,
chanson francesa composta por Maurice Hermite e Pierre Larrieu, gravada pela
primeira vez por Josephine Baker. Depois de ser cantada pela personagem cantora
Vitéria dos Anjos no palco de um cabaré, segue, em secao instrumental, tecendo
nossa adesao afetiva ao personagem em seu trajeto solitario para casa. A musica
dominante em Madame Sata, contudo, sao as muitas cangdes que emanam de
aparelhos, musicos e vozes presentes na cena, em um regime que tende fortemente
ao realismo, com protagonismo da cangdao-tema “Noite cheia de estrelas”.

Composta por Candido das Neves e gravada por Vicente Celestino, em abril
de 1932, “Noite cheia de estrelas” estad conectada aos tensos encaixes e desencaixes
amorosos entre Joao Francisco e Renatinho. A cancao-tema associada ao par
romantico sera acionada, pela primeira vez, no segundo encontro entre os dois
personagens, no quarto de Jodo. A sequéncia comeca quando vemos Renatinho
esperando por Jodo Francisco na saida da boate onde o protagonista trabalha.
Sob o pretexto de pedir a Joao que o ensine a jogar capoeira, Renatinho o segue
em seu caminho a pé para casa. A agao se constroi, desde o inicio, marcada pela

tensao sexual, mostrada ao espectador por trocas de olhares e sorrisos sedutores
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e pela espectatorialidade voyeuristica de uma relacao sexual entre Tabu e um de
seus clientes através da fresta de uma porta. Ja no quarto, no momento em que
Jodo Francisco abre a porta de um armario, além dos sons do ambiente externo que
vazavam para o interior (latidos de caes, ruidos de veiculos, vozerio), passamos
a ouvir também uma musica instrumental de natureza roméantica com estilo e
sonoridade de gravacdes antigas. O protagonista abre a janela, o volume da musica
gue vem de fora aumenta e o ambiente é invadido pela voz de um cantor. Em uma
performance repleta de malicia e seducao, o protagonista comega a cantar junto

com a gravagao, enquanto caminha lentamente na direcdao de Renatinho (Figura 1).

Figura 1: Jodo Francisco canta “Noite cheia de estrelas” para Renatinho

Fonte: Madame Sata.

A voz que ouvimos na gravacao é de Vicente Celestino, astro da cancao
popular no Brasil naquele inicio da década de 1930. “Noite cheia de estrelas” é
um tango-cangao, espécie de tango que se consolida em Buenos Aires a partir
do lancamento de “Mi noche triste”, gravado por Carlos Gardel em 1917. Uma
das caracteristicas do tango-cancao é o carater dramatico das letras que, via

de regra, falam de dores e fracassos amorosos, contam histérias de um homem
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abandonado ou rejeitado pela mulher amada (COLLIER, 2003). Em “Noite cheia
de estrelas”, o eu lirico fala para uma mulher que nao o escuta sobre as dolorosas
gueixas’ de um amor irrealizado.

Apds Joao, agora visto por nds com o rosto bem préximo a Renatinho,
cantar os versos “Quero matar meus desejos/ Sufoca-lo com os meus beijos”,

Renatinho toma a inciativa e da em Jodo um forte beijo na boca (Figura 2).

Figura 2: Joao Francisco beija Renatinho

Fonte: Madame Sata.

Jodo afasta o beijo, e a voz de Celestino segue na trilha sonora enquanto o
protagonista, em tom suplice, diz: “Por obséquio, meu curumim, os sinos tocam € a
noite chora. Avoa. Por favor, avoa, avoa, avoa. Sai desse mundo devasso e fedorento”.

O “curumim”, desapontado, tenta insistir, mas Jodao, agora com voz assertiva,
manda que ele va embora. Quando Renato fecha a porta ao sair do quarto, a musica
€ interrompida em corte seco e a tela passa a nos mostrar Jodo sozinho e pensativo

em seu quarto pouco tempo depois, acariciando a colcha da cama (Figura 3).

7 Penultimo verso da cangéo.
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Figura 3: Jodo Francisco apds a partida de Renatinho

Fonte: Madame Sata.

O que ouvimos e vemos nesta sequéncia esta, de certa forma, em regime
de consonancia. Cenas de encaixes/ desencaixes amorosos e trocas de afetos
corporais acompanhadas por cangdes romanticas sao, sabemo-lo todos, um
cliché de producdes audiovisuais de difusdao massiva (filmes, ficcdo seriada para
TV, publicidade etc.), estratégia usada pelos melodramas em bases regulares e,
igualmente, em muitos daqueles que Bordwell (1985) classificou como filmes de
arte e ensaio. Além disso, como o filme confirmara mais adiante, a trama entre o
protagonista e seu “curumim” é, como diz a cancdo, uma histdria dolorosa, uma
relacdo tensa, permeada por conflitos e agressividade viril, com final tragico.
Observemos, ainda, que, na montagem, o verso “sufoca-lo com meus beijos”
antecede precisamente o momento em que o beijo acontece, em um comentario
literal que interrompe o canto amador.

Da mesma forma, musica aplicada como signo de tempo e lugar - o Rio
de Janeiro do inicio da década de 1930 - é estratégia largamente empregada
no reino dos produtos audiovisuais. As cancgdes utilizadas em Madame Sata -

composicoes de autores como Ismael Silva, Lamartine Babo, Ary Barroso e Noel
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Rosa - delatam um compromisso do filme com uma representacdo realistica da
paisagem radiofonica do tempo histérico. A cangcdao que ouvimos na cena ora em
analise carrega, em sua textura, as “marcas do seu tempo” - a sonoridade da
gravagao, o parnasianismo da letra, o cantar empostado de Celestino. A variante
importante, aqui defendemos, € o modo como o protagonista superpde seu canto
amadoristico a musica que emana do fondgrafo.

A pesquisadora Maria Luisa Ortega, abordando o canto ndo profissional no
musical espanhol E/ otro lado de la cama (Emilio Martinez Lazaro, 2002), filme em
gue “as cangoes sao interpretadas por atores sem trajetdria ou aura estelar como
cantores, por vozes que carecem das qualidades vocais do intérprete profissional”
(ORTEGA, 2018, p. 66-67, traducao nossa)®, propde que essas caracteristicas
impoem limites a “excepcionalidade sonora da cancdo [...] e ligam a escuta a
experiencia cotidiana” (ORTEGA, 2018, p. 66-67, traducao nossa)®. Fizemos o
exercicio de imaginar o quanto o sabor especifico dessa cena seria alterado caso
a musica fosse executada em plano extradiegético, soberana e em “primeirissimo
plano” na trilha sonora, sem a voz do protagonista superposta, oferecendo ao
espectador a sua “excepcionalidade sonora”. Teriamos ai, certamente, mais acesso
ao excesso da interpretacao virtuosistica de Celestino, caracteristica da cancao
romantica da época, aos detalhes do arranjo e a um grau bem mais elevado de
gualidade sonora. Experimentariamos, pois, o carater espetacular da cangao.
Excesso e espetaculo. Melodrama?

Na cena em analise, entretanto, a voz de Jodo Francisco liga a escuta a
experiéncia cotidiana, como disse Ortega, e os efeitos derivados das virtudes
expressivas da cangao estao substancialmente atenuados pelo modo realista como
a musica soa, equalizada para parecer que emana de um fondgrafo em ambiente
externo, obliterada por ruidos e, principalmente, pela superposicao da voz do

protagonista, que canta de modo bem informal, sem buscar uma sincronizagao

8 No original: “[...] las canciones son interpretadas por actores sin trayectoria ni aura estelar como cantantes, por voces
que carecen de las cualidades vocales del intérprete profesional”.

9 No original: “[...] excepcionalidad sonora de la cancion, (...) y ligan la escucha a la experiencia cotidiana”.
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precisa com a voz de Celestino e sem preocupacao rigorosa com a afinacao!?, em
um regime proximo ao que Gorbman (2012, p. 23) classificou como canto amador.
Eu chamo tais cenas de um ‘canto amador’, por falta de outro termo
conciso para um canto que, na concepcgao de uma histdria de filme,
ndao é um desempenho profissional e é feito com o som sincronizado
com indices adequados de realismo espacial, e sem o apoio magico de
uma orquestra. E uma organizacdo da voz no filme que pode parecer

marginal, mas pode muito bem contribuir para nossa compreensao das
possibilidades da fala, musica e cangdes no cinema.

Gorbman (2012, p. 40) vé esse tipo de canto amador como “uma forma
essencial de evocar personagens, subjetividade e inter-relagdes”, ressaltando
aproximar-se este de um registro mais realista de uso da cancao e do canto no
filme, uma vez que sdo os préprios atores, em cena, que, independentemente de
qualquer perfeicdo técnica na execucdo, entoam musicas voltadas a expressar
sua intimidade e/ou criar ou reforgar vinculos com outro(s) personagem(ns).
Segundo ela, o canto amador “é uma performance que partilha dos cédigos de
realismo e, ao mesmo tempo, raramente € inocente ou sem fungdes narrativas
significativas no filme em que aparece” (GORBMAN, 2012, p. 26).

E a partir da cena do quarto que “Noite cheia de estrelas” assume o
protagonismo na narrativa de Madame Sata e entra em cena, sempre em pontos
de climax narrativo e associada ao casal. Essa cangao retorna quando, apds sair
da prisdao e saber da morte de Renatinho, Jodo vai tomar um banho de mar.
Ele deita na areia, olha para cima e um plano subjetivo nos mostra nuvens densas
se movimentando no céu. Parecendo emanar das nuvens, ouvimos a voz de
Celestino misturada ao som do vento e aos ruidos do mar. Por breves segundos,
a musica parece estar em uma dimensdo metadiegética, ou seja, parece que
estamos ouvindo o que o personagem esta a “ouvir” em sua memoria. O corte
para a cena seguinte revelara que a cancdo esta sendo tocada em um radio no

bar do Amador.

10 Ouvidos musicais perceberdo que o personagem canta em uma tonalidade diferente da de Vicente Celestino.
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As Ultimas duas intervengdes de “Noite cheia de estrelas” acontecem
pouco tempo depois, na sequéncia que nos mostra a primeira apresentacdo em
palco de Joao Francisco. Com um arranjo que a transforma em um choro-cancgao,
a musica inteira é interpretada pelo protagonista no show que faz para Laurita
no bar do Amador. Durante quase toda a performance, o personagem comeca
a cantar de modo intimista, quase sussurrando na regiao médio-grave. Dessa
vez, a afinacdo esta perfeita e o arranjo conduz a uma apoteose final em regime
espetacular, quando Jodo passa a cantar em falsete, finalizando em fortissimo com
um glissando ascendente para a tdnica em um registro agudo, numa performance
gue ele conclui de bragos abertos, olhando para o alto, como se a dedicasse a

memoria daquele para quem cantou essa musica no passado (Figura 4).

Figura 4: Primeira apresentacao em palco de Joao Francisco

Fonte: Madame Sata.

Apds os aplausos, um elipse nos leva a um momento em que Jodo Francisco
e Amador estao sozinhos, fechando o estabelecimento. Essa cena comega com
a ultima intervencdo da cangao-tema, desta vez no regime do canto amador
e na voz do dono do bar. O cantarolar de Amador, carregado de emogao, e a

encenagdo - planos proximos do rosto do personagem nos permitem enxergar a
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emocao em seus olhos - nos induzem a inferir que o dono do bar também nutre
sentimentos paternais (ou até mesmo romanticos) por Jodo, pois ele também
diz “Quero matar meus desejos/ Sufoca-la com os meus beijos”. Eis uma boa
evidéncia empirica de que Gorbman (2012, p. 26) esta certa ao dizer que o canto
amador é um recurso de natureza realista, mas “raramente é inocente ou sem
fungdes narrativas significativas no filme em que aparece”.

Em seu segundo filme com protagonista gay, realizado doze anos depois,
0 programa cinemusical de Ainouz sofre uma transformacao importante. Enquanto
em Madame Satd predominam as cangoes pré-existentes no plano diegético, em
Praia do Futuro a dimensao extradiegética do filme passa a ser ocupada por musica
instrumental original assinada pelo compositor alemao Volker Bertelmann, mais
conhecido como Hauschka, especialista em composicdo de musica para cinema
e pecas para piano preparado!l. O projeto, entretanto, também aciona cancdes e
mantém importantes vinculos de estilo com Madame Sat4: a natureza transnacional
das cangdes, o recurso ao canto amador superposto a uma cangao gravada em
momento-chave da progressao dramatica do par romantico e a construgao da

posicao politico-afetiva do filme em relacdo ao protagonista.

Donato, Konrad e Christophe: como destrocos na areia molhada*?
Planos aéreos de dunas e de hélices de captacao de energia edlica nos
mostram duas pessoas praticando motocross (Figura 5), enquanto ouvimos
uma pulsacao propulsiva de musica eletrbnica como acompanhamento de uma
voz masculina rascante cantando uma cangao em inglés. A musica é “Ghost
Rider”, composta por Martin Rev e Alan Vega e gravada, em 1977, pelo Suicide,
duo estadunidense ligado ao movimento electropunk da cena nova-iorquina nas
décadas de 1970 e 1980, género da musica eletronica que se tornou conhecida

também como gueercore ou homocore.

11 Piano preparado é o nome que se da a um piano tradicional que tem a sua sonoridade modificada por objetos
(moedas, parafusos, tarraxas etc.) colocadas nas cordas ou nos martelos do instrumento.

12 Em livre tradugéo, trecho da letra de “Aline”: “[...] comme une épave/ sur le sable mouillé [...]", no original.

I 111



R
RUM eS Musica, afeto e politica dos corpos no New Queer Cinema de Karim Ainouz

Guilherme Maia e Everaldo Asevedo

Figura 5: Plano da sequéncia de abertura de Praia do Futuro

Fonte: Praia do futuro.

Praia do futuro, como ja dissemos, investe bem mais do que Madame Sata
em musica instrumental extradiegética. Composta por Hauschka e executada por
violino, violoncelo, guitarra elétrica e piano preparado, essa musica, ao longo
de todo o filme, afeta a audiéncia com um pathos suavemente melancodlico que
adere aos conflitos do protagonista. Para isso, 0 compositor recorre a tonalidades
menores, andamentos lentos, melodias de carater cantabile e estrutura harmonica
triddica com pouco movimento. Essa estratégia comecga a ser posta em pratica
logo no inicio do filme, na cena em que vemos Donato sozinho, pouco tempo
apos fracassar no salvamento de um homem.

Desse momento em diante, essa atmosfera musical € convocada em momentos
intimistas do protagonista, como, por exemplo, nas imagens subaquaticas dele
nadando que encerram a primeira secao da narrativa e nos planos que o mostram
caminhando sozinho a noite nas ruas de Berlim, indeciso quanto a ficar na Alemanha
ou voltar para o Brasil. Mesmo na cena que nos informa que Donato decidiu ficar
em Berlim e, aparentemente, com Konrad, a muUsica mantém um carater triste,
magnificado pela estratégia audiovisual empregada: em uma mise-en-scene que
nos mostra o casal dancando em uma casa noturna, todos os sons do espaco filmico

sao anulados e o que ouvimos €, mais uma vez, uma musica instrumental melddica,
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lenta e em tonalidade menor, parecendo, tal como acontece em Madame Satéa, atuar
mais aderida ao posicionamento do filme em relagao ao protagonista do que ao
momento festivo do casal. Como defendem Vitier e Rivero (2008 apud PIEDRAS;
DUFAYS, 2018, p. 9, tradugado nossa), “expressar a posicao dos realizadores perante
0 que narram”3 é uma das operagdes que uma cangao pode realizar em um filme.

A Unica vez em que a musica apresenta sinais de apaziguamento e esperanca
em tonalidade maior € no inicio da cena final, quando os conflitos parecem estar
superados e um plano aéreo que rima com a abertura nos mostra duas motos
conduzindo Donato, Konrad e Ayrton em uma estrada vazia e nubilosa (Figura 6),
para um futuro aparentemente redentor, em uma viagem que nos faz crer na
possibilidade de um final feliz para o casal apés um tempo de separacao e o
enfrentamento, por Donato, de tudo aquilo que o impedia de viver plenamente sua
relacdo com Konrad: a aceitacdo de sua sexualidade por sua familia, representada
pela reconciliagdo com seu irmdo, e de sua propria fragilidade e falibilidade,
expressa no texto epistolar amoroso e de autorreconhecimento que encerra o

longa-metragem e aquela parte da jornada do protagonista.

Figura 6: Plano da sequéncia final do Praia do Futuro

Fonte: Praia do futuro.

13 No original: “[...] expresar la posicién de los realizadores ante lo que narran”.

I 113



R
RUM eS Musica, afeto e politica dos corpos no New Queer Cinema de Karim Ainouz

Guilherme Maia e Everaldo Asevedo

Ao menos na musica, a alegria dura pouco. Apds um breve desenvolvimento
em dé maior, o centro tonal migra para a tonalidade relativa de 12 menor, e a mesma
atmosfera de desassossego retorna no fim da histéria, em conjungao com a neblina,
a estrada vazia e as palavras de amor fraternal e de reconciliagao consigo mesmo
do protagonista. Assim, embora a narrativa conclua em um momento redentor de
conciliacdo, a trilha sonora - musica e voz over - e as imagens das brumas que
envolvem os personagens em muito contribuem para uma percepgao de que o filme
quer nos dizer que a histdria dos conflitos ndo terminou ali. E que a luta é para sempre.

O programa de cangodes do filme, como vimos, se impde ja na cena de
abertura, com uma musica que, entre outras coisas, € um signo dos rituais de
socializacao festiva da cena gay de Nova Iorque. Discutindo questdes relacionadas
aos processos de identificagao que um filme mobiliza nas plateias, Kassabian (2001,
p. 2-3) prop0e que, no cinema, projetos musicais baseados em compilagao de
cangoes estabelecem o que ela chama de affiliating identifications, vinculos com
a memoria e com o repertorio cultural do espectador e lagos com associagdes
externas ao filme. Para Ortega, cangOes populares preexistentes ativam afetos nos
espectadores ndo somente em relagdo aos personagens e a situagdes dramaturgicas,
“mas também as intensas relacles intertextuais derivadas do reconhecimento
de cancOes e intérprete”'* (2018, p. 67, traducdo nossa). Lanin e Caley (2005),
citados por Pablo Piedras e Sophie Dufays (2018, p. 9, tradugao nossa), dizem que
“os efeitos especificos das cangdes preexistentes procedem de sua qualidade de
alusao cultural e intertextual”*®. Esses autores nos impelem a interpretar o sintagma
audiovisual da abertura de Praia de futuro como uma estratégia de enderecamento
da obra a memodria de determinado publico que reconhece a carga simbdlica de
“Ghost Rider”, dando inicio a um processo de identificacdo no espectador implicito

na obra. Como veremos a seguir, a musica da cena gay da noite de Berlim é um

14 No original: “[...] sino también a las intensas relaciones intertextuales derivadas del reconocimiento de canciones y
intérprete”.

15 No original: “[...] los efectos especificos de las canciones preexistentes proceden de su calidad de alusion cultural y
intertextual”.
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dos elementos importantes da paisagem sonora afetiva'® (VERNON, 2013, p. 388)
transnacional do filme. A cancdo gueercore do Suicide estabelece também outros
lacos com uma narrativa fortemente marcada pelo tropo dos super-herois dos
quadrinhos, como Aquaman, Speed Racer e Motoqueiro Fantasma, nome que o
personagem Ghost Rider recebeu na edigao brasileira da revista e que, no filme, é
literalmente associado pelo jovem Ayrton a Konrad, por causa de sua moto.

O repertorio de cancdes de Madame Satd tem uma presenca forte de
sambas e choros, mas tem o tango como cancdo-tema e musica instrumental
extradiegética, e a chanson “Nuits d’Alger” como espelho do carater transnacional
da paisagem radiofénica da época em que viveu o Jodo Francisco histérico. Essa
natureza transnacional é ampliada no projeto de cangdes globalizado de Praia do
futuro. Os planos iniciais que nos mostram as dunas do Ceara tém como valor
acrescentado um signo musical da cena gay nova-iorquina fixado no final do século
passado. A paisagem musical multicultural da noite gay berlinense é construida
por meio de cenas em casas noturnas onde personagens e espectadores ouvem,
por exemplo, a voz da egipcia Fatma Zidan cantando “Yoma” em idioma nativo,
acompanhada pelo grupo Oriental Mood, um trio dinamarqués especializado
em musica turca e de paises arabes. Esse projeto de cangdes globalizado é
completado por “Heroes”, grande sucesso do inglés David Bowie, que escutamos
ao longo dos créditos finais, cantada em inglés e em alemao, e por “Aline”, cancao
romantica composta e interpretada por um francés, produzida por um francés e
um italiano'’, operando como elemento modulador da representacao de afetos
entre um brasileiro do Ceara e um alemao, em Berlim.

Na histéria de Jodo Francisco e Renatinho, “Noite cheia de estrelas” empresta
seu parnasianismo tragico ao encontro sem final feliz entre Jodo Francisco e Renatinho.
Em Praia do futuro, Ainouz constréi uma cena de afetos e desejos entre Donato

e Konrad ao som da cangao romantica “Aline”, primeiro grande éxito comercial

16 Affective soundscape, no original.

17 “Aline” foi produzida por Jean Michel Jarre e Umberto Tozzi.
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internacional do cantor e compositor francés Christophe, lancada em 1965. De
forma diferente do que fez em seu longa-metragem de estreia, neste caso, a cancao
escolhida pelo diretor nao se desdobra em cangao-tema nem carrega qualquer valor
situacional histérico para a narrativa. Ha, contudo, importantes pontos em comum
entre as duas cenas. Assim como acontece na cancgao cantada por Celestino, é
também uma histdria dolorosa que o eu lirico de “Aline” nos conta, chorando, gritando
e recorrendo a metafora de destrocos de um naufragio na areia do mar?e,

“Noite cheia de estrelas” e “Aline” sdo cangdes romanticas que narram
relagdes amorosas em descompasso, dor e abandono; declaragdes que nao
parecem chegar aos ouvidos de suas destinatarias; juras de amor sem efeito e
retorno. As palavras das duas cangdes, assim, se articulam ndo somente com o
momento especifico em que sdo acionadas, mas com o que ocorre de forma mais
ampla na narrativa filmica, uma vez que o afeto e o desejo que os dois casais
protagonistas experimentam se transmutam em dor (pela morte de Renatinho
enquanto Jodo cumpria pena na cadeia) e abandono (pelo término temporario
da relacdao de Donato com Konrad).

No filme, ouvimos “Aline” logo apds a chegada de Donato a Berlim. Vindo do
Brasil para viver sua relacao com Konrad, este ultimo, na sala do seu apartamento,
coloca para tocar a cancao de Christophe, que ele acompanha cantando e dangando,
performando para seu interesse afetivo de forma divertida e sedutora. Nesta
situacao, porém, ao contrario do que ocorre com Joao Francisco em Madame
Sata, Donato nao foge da demonstracdao de afeto de Konrad, e sim junta-se a
ele para cantar e dancar a chanson (Figuras 7 e 8), em um encontro de corpos
repleto de expressoes de fisicalidade e virilidade que culminard em mais uma

cena de sexo entre os parceiros.

18 “J'avais dessiné sur le sable/ Son doux visage qui me souriait/ Puis il a pluie sur cette plage/ Dans cet orage, elle a
disparu/ Et j'ai crié, crié, Aline, pour qu’elle revienne/ Et j'ai pleuré, pleuré, oh! j'avais trop de peine/ Je me suis assis
aupreés de son dme/ Mais la belle dame s’était enfuie/ Je I'ai cherchée sans plus y croire/ Et sans un espoir, pour me
guider/ Et j'ai crié, crié, Aline, pour qu’elle revienne/ Et j'ai pleuré, pleuré, oh! j'avais trop de peine/ Je n‘ai gardé que
ce doux visage/ Comme une épave sur le sable mouillé".
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Figura 7: Nonato e Konrad dancam “Aline”

Fonte: Praia do futuro.

Figura 8: Nonato e Konrad dangcam “Aline”

Fonte: Praia do futuro.

Se em Madame Sata é o protagonista quem canta para Renatinho, no
segundo filme queer de Ainouz, o canto é assumido pelos dois amantes. Konrad
canta acompanhando a primeira parte da gravacao de Christophe sozinho, mas
Donato logo se junta a ele, em voz e corpo, partilhando desejos em comunhdo. Em
sintonia com o carater romantico da melodia de Christophe e da performance do

casal, a relagao sexual experienciada por eles na cena que sucede imediatamente
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a execugao da musica é apresentada sem a exploragao grafica do ato sexual em
si — focada apenas nos beijos e caricias trocados -, em um ambiente doméstico
e totalmente privado - a casa de Konrad (Figura 9) -, ao contrario da primeira
relacdo mostrada no filme, em que o ato sexual € mostrado de forma mais explicita
e carnal - com énfase na penetracdao de Donato por Konrad, sem troca de beijos
ou caricias entre eles - em um ambiente praticamente publico - dentro do carro

de Donato, estacionado a beira de uma avenida (Figura 10).

Figura 9: O ato sexual na casa de Konrad

Fonte: Praia do futuro.

Figura 10: O ato sexual no carro

Fonte: Praia do futuro.
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Na nossa analise das operagoes de “Noite cheia de estrelas” em Madame
Satd, propusemos que a superposicao do canto amador, fora de sincronismo e
da tonalidade da gravacao, ao “borrar” as estratégias de encanto intrinsecas a
cangao, inscreve a cena em um regime realista que liga a escuta ao cotidiano e
se afasta do melodrama. Ja na cena em que Donato e Conrad dangam e cantam
“Aline”, essa estratégia também esta em jogo no inicio da cena, mas agora em
uma chave que tem um toque de comicidade, derivada do evidente exagero na
interpretacdo de Konrad. Esse pathos descontraido e alegre permanece quando
Donato entra em quadro cantando e dangando a segunda estrofe da cangao junto
com Konrad. Apds a primeira exposicao completa da cangao, no entanto, o canto
amador do casal fica mais rarefeito e a voz romantica de Christophe explode em
primeiro plano na trilha sonora, despejando romantismo sobre as imagens que

nos mostram corpos que dangam, brincam de luta, sorriem e trocam caricias.

A musica e a poténcia politica dos corpos
Segundo a pesquisadora Geisa Rodrigues (2011, p. 140), até o fim da
década de 1990, as representacdes de Madame Satd caminhavam, via de regra,
em trés sentidos:
0 personagem como representante da memaoria do Rio de Janeiro (Lapa,
malandragem, boemia e samba compondo este universo); a abordagem
a partir da ‘peculiar’ combinagdao homossexual/valente; e o seu papel

como representante de um universo marginal e excluido, em particular
a partir da experiéncia da prisdo.

Para Rodrigues (2011, p. 140), o filme de Ainouz marca um ponto de
virada nas representacdes do personagem histérico “principalmente por revelar
uma poténcia politica para seu corpo pouco explorada até entdo”. Mais aderido a
um compromisso com a representacao realista em Madame Sata e mais proximo
do artificio em Praia do futuro, os projetos musicais dos dois filmes sao recursos
importantes na estratégia de composicdo audiovisual dessa poténcia, pela via

do afeto. As versdes instrumentais de “Nuits d’Alger” e “Tango romantico” soam,
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em Madame Sata, como a voz do filme declarando a empatia da obra com o seu
personagem e solicitando a aderéncia afetiva do espectador em relagao a Jodo
Francisco. Donato, igualmente, é acompanhado, em sua trajetéria dramaturgica,
por uma musica suave, melddica e melancdlica que manifesta claramente o
posicionamento politico-afetivo do filme em relacdo a relevancia simbdlica do
seu protagonista. Além disso, nos dois casos, fica claro que a estética queer de
Karim Ainouz ndo rejeita o “melo” do melodrama, ou seja, ndo rechaca o artificio
de utilizar a musica extradiegética para representar subjetividades e construir o
vinculo afetivo entre o espectador e o protagonista.

Nas duas obras, as cangdes desenham uma paisagem midiatica transnacional,
buscando estabelecer uma “identidade coletiva e relacdes intertextuais que vinculam
diferentes tempos, geografias e culturas”*® (ORTEGA, 2018, p. 79, traducgao
nossa). Cangdes sao chamadas a causa em momentos nos quais a poténcia
politica dos corpos aparece em relevo na encenacdo. Propusemos que, na cena
no quarto de Joao Francisco, o canto amador opera interditando o exagero e o
espetaculo préprios do modo de usar cangdes nos melodramas. Ja no apartamento
de Konrad em Berlim, quando a voz de Christophe passa a ocupar o primeiro
plano, os excessos romanticos de “Aline” ocupam o proscénio. Em Madame Saté,
entretanto, a mesma cancgao romantica que soa borrada pelo canto amador e
pelos sons ambientes nas cenas do quarto e da praia vai explodir em espetaculo
audiovisual no primeiro numero musical de Jodo Francisco no palco.

Moldados com aderéncia as premissas do New Queer Cinema, Donato e Jodo
Francisco sao seres de linguagem ambiguos, contraditérios, em conflito. Na tela
e nos alto-falantes, Joao e Donato sao corpos, afeicoes e desejos transgressores,
representagoes audiovisuais de identidades e experiéncias gueer complexas que
rechacam as simplificagdes redutoras do personagem-tipo. A musica dos dois
filmes, envolvendo, em uma mesma rede de afetos, a obra, os protagonistas

e o espectador, é um valor acrescentado que convoca o fruidor a “colar” nos

19 Ortega analisa projetos musicais de filmes de Almoddvar. No original: “[...] identidad colectiva y relaciones intertextuales
que vinculan diferentes tiempos, geografias y culturas”.
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personagens e celebrar a identidade queer, em um regime no qual estratégias
musicais realistas e melodramaticas trabalham lado a lado como “veiculos de
emocao e de afetos, instrumentos de identificacao e de distanciamento, vetores
de alusao cultural, catalisadores de memérias individuais e coletivas” (PIEDRAS;
DUFAYS, 2018, traducao nossa)?°. Decerto, nao foi a toa a escolha de “Heroes”,

de David Bowie, para os créditos finais de Praia do futuro.
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