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RESUMO

Desde o seu surgimento, o audiovisual - através do cinema, num primeiro momento - vem
sofrendo mudancas na sua estrutura enquanto linguagem. O advento da televisdo, com a
novidade da transmissdo ao vivo; o nascimento do video, com sua democratizacdo do fazer
imagens em movimento; e por ultimo, a internet e a digitalizacdo imagética, sdo marcos na
trajetéria do audiovisual. Dentre tantos produtos cinematogréaficos, televisivos e mesmo o0s
produtos decorrentes da utilizacdo do video na Web, o videoclipe se destaca como uma
maneira contemporanea de experimentacdo em audiovisual. Com potencial de alcance e
popularidade como um produto de massa, revoluciona a historia, contrapondo-se a
exclusividade e ao intelectualismo dos formatos de video com vertente artistico-estilistica —
ndo atrelados a uma narrativa — como 0 cinema estético-experimental e a videoarte. O
videoclipe, fruto da pds-modernidade, vem para questionar a relagdo imagem x som, mercado
fonogréafico, experimentalismo e o campo sensorial. Estabelece-se um padrdo de linguagem
prépria do videoclipe, baseado na pesquisa de tedricos como John Caldwell, Umberto Eco,
John Fiske e Felipe Muanis. Apontadas as caracteristicas que constituem tal linguagem, é
possivel analisar a aplicacdo destes postulados fora do videoclipe, mas em filmes. Assim, ao
analisar o objeto Snatch - Porcos e Diamantes, do diretor Guy Ritchie, é possivel discutir e

problematizar as influéncias entre os géneros.

Palavras-chave: Linguagem, Videoclipe, Televisualidade, Guy Ritchie, Imagem, Som, Snatch,

audiovisual.
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INTRODUCAO

Este trabalho tem como objetivo o reconhecimento de uma linguagem tipica do produto
televisivo conhecido como videoclipe, e analisar seu uso em outros meios, mais
especificamente no cinematografico, através do filme Snatch — Porcos e Diamantes (Snatch.),
escrito e dirigido pelo realizador britanico Guy Ritchie, no ano de 2000.

Para alcancar os pontos pretendidos desta pesquisa, serd tracada uma breve
contextualizacdo historica do desenvolvimento da linguagem do videoclipe — através das
linguagens do cinema, da televisdo e do video — considerando os pontos chave para sua
formag&o. Posteriormente serdo apresentadas teorias de imagem, som e texto para determinar
que aspectos e elementos constituem a linguagem em questdo, ponderando as fontes de
influéncia advindas de outros meios como o cinema, demais produtos televisivos e as diversas
possibilidades do video. Por fim, serd feita a analise da linguagem do videoclipe no filme
supracitado.

No capitulo de contextualizacdo histdrica, sera retratado o inicio do cinema, relembrando
pontos chave da trajetoria dos filmes (as vanguardas, filmes gréficos, os filmes dos Beatles,
entre outros). Iniciando ainda no Primeiro cinema, quando eram experimentados e
estabelecidos os padrdes de linguagem que comporiam posteriormente a gramatica
cinematogréfica classica. Apds o estabelecimento destas primeiras possibilidades formais do
cinema, alcanca-se o prematuro desejo de quebra dos postulados recém-postos: nas
vanguardas cinematogréficas dos anos 1920, onde se especulavam o0s usos da linguagem
audiovisual e onde foi percebido o potencial livre das imagens em movimento, explorando
também a riqueza da unido com o som, e especialmente da musica, em detrimento da relacédo
com a narrativa. Mais adiante, estabelece-se a importancia do som na era dos estidios de
Hollywood, nos anos 1930, quando o cinema falado substituiu o cinema mudo e mudou
definitivamente a maneira de se fazer filmes. N&o apenas tecnicamente mas atraves do
desenvolvimento da linguagem do cinema e a funcdo que este poderia ter ante a sociedade,
num movimento crescente de consumo audiovisual. Em seguida, sera examinado o fendmeno
da TV, apontando a importancia das primeiras apresenta¢cdes musicais transmitidas ao vivo, e
0 inicio da formagdo de um publico consumidor de musica no &mbito audiovisual. Serdo
lembradas as experiéncias de musica no cinema em curtas-metragens e o sucesso dos band
movies, ressaltando as inovadoras obras cinematograficas dos Beatles. Estes longas-metragens
dos Beatles, produzidos na década de 1960, ja& apresentavam fortes tracos relacionados a
linguagem de videoclipe, especialmente Yellow Submarine (George Dunning, 1968) —

animacao psicodélica que tem como trilha algumas das musicas mais experimentais da
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carreira da banda. O filme Magical Mystery Tour (dirigido pelos Beatles, em parceria com
Bernard Knowles, 1967) também revela sua relevancia quando abandona o senso linear da
narrativa, opta pelo nonsense e direciona sua exibicdo direto para a TV, sem passar pelo
cinema. Seréo trazidas as especificidades da videoarte, um movimento que caracterizou o
olhar do artista plastico ao audiovisual e a exploracdo técnica para producdo de distorcBes
formais tipicas do novo referencial imagético que se concretizaria na neotelevisdo!. Suas
diretrizes estéticas foram fundamentais para referenciar a linguagem do videoclipe e a surgida
imagem estilo?. Os filmes das décadas de 1960 e 1970, impactados talvez pelo movimento
psicodélico, trouxeram para o cinema o0 que rumaria para a TV na década de 1980 quando da
virada imagética®. O surgimento da MTV em 1981, nos Estados Unidos, e sua importancia na
difusdo do género do videoclipe estdo explicitados e explicados neste mesmo capitulo. Desde
a exibicédo do primeiro videoclipe, nos Estados Unidos, Video Killed the Radio Star, a MTV
ajudou a consolidar um tipo especifico de linguagem através destes videos. Especialmente
entre as décadas de 1980 e 1990 as producgdes tinham custo elevado e muitas vezes eram
captados em pelicula, necessitando passar pelo processo de telecinagem* para exibicdo na TV.
Ao fim do capitulo, serdo feitos apontamentos acerca do videoclipe desde esta época,
comentando as transformac6es sofridas e os rumos a partir dos anos 2000, como a questdo
orcamentaria e a mudancga no consumo, com o aumento do uso da janela da internet.

No segundo capitulo, adentrando as particularidades de cada um dos trés meios citados
anteriormente — cinema, TV e video — serdo apresentadas teorias de imagem, som e texto.
Primeiramente, definindo e diferenciando os trés formatos audiovisuais, e posteriormente
estabelecendo suas faculdades. Sendo o videoclipe um produto originario da TV, serd dada
énfase nas teorias televisivas, sobretudo a da televisualidade, de John Caldwell, a obra aberta
de Umberto Eco e as percepgdes de John Fiske a respeito dos conceitos textuais de Roland
Barthes, todas interrelacionadas por Felipe Muanis: a ligagdo entre imagem estilo,
neotelevisdo, obra aberta (comunicabilidade e informacao), e textos escreviveis e produziveis,

sera apresentada e organizada bem como cada uma dessas teorias. Os apontamentos

1 Conceito de Umberto Eco compreendido como o periodo que abarca uma nocgéo de linguagem televisiva
pautada no poder da imagem, em grande parte sintética, com riqueza de efeitos e focada na sensorialidade sob
outras légicas que ndo somente a do texto e das possibilidades narrativas.

2 Conceito de John Caldwell para um padrdo de imagens televisivas com forte apelo sensorial, consolidado na
década de 1980. O termo é associado por Felipe Muanis ao conceito de neotelevisdo de Umberto Eco.

3 Conceito de Thomas Mitchell que caracteriza a mudanga do referencial de imagem ocorrida na televisio entre
os ditos periodos de paleo e neotelevisao, em 1980. A virada ndo compreende a substituicdo de uma pela outra,
mas a alteracdo dos padrbes de imagem vigentes e, consequentemente, a coexisténcia das duas no espaco
televisivo.

4 Processo de transferéncia das imagens de pelicula cinematogréfica para video, possibilitando, assim, a
transmissao pela televiséo
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originarios da exploracdo da relacdo destas teorias serdo utilizados a fim de favorecer os
objetivos desta pesquisa. Alguns dos topicos discorridos e detalhados, no que tange o campo
das imagens, sdo: a questdo da montagem estilizada, herdada das vanguardas e do cinema
soviético do inicio do século XX; o ritmo das imagens guiado pelo som, reforcado pela
relacdo de sincronia entre ambos; 0s cortes e transi¢des sob efeitos visuais; a equivaléncia
entre imagem e som, proxima a premissa de Oskar Fischinger®.

Ainda no segundo capitulo, quanto ao som, conceitos como ritmo e sincronia surgirdo
como componentes da linguagem do videoclipe. Elemento principal, que estabelece a logica
de organizacdo das imagens, a musica, junto a suas possibilidades e efeitos serdo apresentados
e desenvolvidos. Apoiando-se em teoria musical, utilizando autores como Anton Schmoll e
Maria Luisa Priolli, sera tratado o conceito da acentuacdo métrica como uma das formas de
trabalhar o ritmo e, consequentemente, a sincronia de imagem e som. Através dos tempos
fortes e fracos dos compassos, que desempenham papel norteador do som sob a légica do
ritmo, serdo apontados 0s pontos tocantes entre 0 campo sonoro e o visual. Serdo discutidos,
de forma breve, 0s géneros musicais mais associados a producdo de videoclipes sob a forma
de linguagem amalgamada para a qual se chama a atencdo neste trabalho. Séo eles,
primordialmente, rock e pop — e suas subdivisfes — tidas como musica massiva. Serdo
detectados 0os géneros musicais, e seus atributos, como parte da logica musical que rege as
imagens no videoclipe. Se um videoclipe apresenta uma profusdo de imagens frenéticas e
pulsantes, provavelmente a musica do clipe contém as mesmas caracteristicas, sendo esses
géneros musicais bastante propensos a este comportamento sonoro.

Ainda no campo do som, serdo apresentados tracos de énfase sonora advindas de filmes
da década de 1930, como o trabalho de trilhas individuais realizado em O Magico de Oz
(Victor Fleming, 1939), que se repete no objeto deste trabalho — o filme Snatch — ainda que se
manifeste de forma distinta. No caso de O Magico de Oz, as musicas individuais séo
apresentadas sob diferentes versdes instrumentais ilustrando o animo dos personagens no
momento em que estdo em cena ou sdo0 mencionados, enquanto em Snatch as alteragdes na
masica normalmente ocorrem sob a ldgica das acbes e, consequentemente, das imagens
mostradas. S&o frequentes interrupcdes, distor¢des, variacdo de volume, adicdo de efeito e
tantos outros artificios. Ressalta-se que O Magico de Oz é um filme dos géneros fantasia e
musical, assim comporta-se de uma maneira especifica sobre as diferentes formas de se tratar

a diegese. Nisto, difere de Snatch que, a rigor, ndo caracteriza universo nem retrata

5 Realizador de filmes abstratos entre as décadas de 1920 e 1950.
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acontecimentos fantasticos, e a maior parte dos efeitos que estilizam o filme, ocorrem fora da
diegese.

O reconhecimento da l6gica musical nos videos abre espaco para discussdes acerca de
sua narratividade. Assim, este tema assume importancia para sustentar as bases da linguagem
do videoclipe. Discorrendo sobre narrativa linear, ndo linear e auséncia de narrativa, serdo
alcancados pontos cruciais da poética em questdo. Serdo apontados alguns casos que
explicitem as condicdes levantadas para tornar mais palpavel as especulacgdes feitas.

Comparando a nomenclatura de outros autores, como a Linguagem MTV de Kennet
Dancyger e o Amalgama de Pedro Pontes, chega-se a definicdo de linguagem que atende a
opcao feita nesta pesquisa. Serdo listados e desenvolvidos os elementos técnicos e estilisticos,
bem como seus usos e efeitos.

Uma vez estabelecidos a trajetéria do audiovisual, os conceitos de imagem, som e
narratividade, e os elementos da linguagem de videoclipe, chegara o capitulo da analise. A
proposta & apresentar o objeto através de seus dados técnicos e uma breve descricao.
Posteriormente sera apresentado o realizador, Guy Ritchie, diretor e roteirista de Snatch. Sua
dupla relagcdo com o filme, direcdo e roteiro, da a completude explorada na analise, que se
apoia no universo técnico estético para alcancar um terceiro nivel, a recepcdo. As questdes
técnicas e estéticas interferem diretamente na compreensdo, nas sensagdes suscitadas, na
carga dramatica transmitida, e na experiéncia individualizada a partir da apreensdo dos
elementos, em uma relacdo flexivel de significados. Serdo fornecidas informacdes acerca da
trama do filme para que seja possivel a compreensdo dos efeitos dos artificios técnicos e
estéticos que constroem o clima a partir da prépria historia, alterando sua recep¢do. Na
anélise, elementos e aspectos da linguagem do videoclipe balizardo a avaliacdo e 0s
apontamentos sobre sua influéncia no meio cinematogréafico. A finalidade é afirmar e destacar
a rede de intercambio entre esses géneros — filmes e videoclipes — apresentando também
possiveis razbes para que isto ocorra, como por exemplo, o fato do diretor transitar entre
realizagdes cinematogréficas e videograficas, com prévia experiéncia em videoclipe.

A sugestdo da investigacdo da linguagem do videoclipe se faz necesséaria para enriquecer
as pesquisas do campo estetico da imagem atrelada ao som e os efeitos provenientes desta
relacdo. Pode-se citar sincronia, ritmo, velocidade, fragmentacao, construcdo de uma narrativa
néo linear — ou ainda auséncia de narrativa — percepcao sensorial, absorcéo e associacdo de
simbolos e criacdo de uma atmosfera psicoldgica a partir dos estimulos audiovisuais (cor,
quebra da diegese, recursos sonoros adicionais a cancao — a exemplo dos graves, siléncios e

ruidos).
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A escolha por Snatch - Porcos e Diamantes se deve ao fato do filme ser um exemplo
explicito em que os elementos da linguagem reconhecida do videoclipe sdo essenciais e
perceptiveis. Com isso, afirma-se que além do aparato estético por si sO, a construcdo da
narrativa do filme se apoia na maneira de apresenta-la ao espectador, com motivos muito
semelhantes aos do género televisivo aqui retratado. Ou seja, a maneira que a histéria é
mostrada influencia na dindmica e no proprio entendimento da mesma. Os artificios da
linguagem sdo utilizados a fim de ressaltar pontos singulares da trama e, assim, fazer de
Snatch, uma peca especial, inovadora e incomumente musicalizada.

Compreendendo a linguagem de videoclipe como herdeira da linguagem do audiovisual
como um todo (iniciada no cinema, desenvolvida da TV e no video, e consolidada no
videoclipe) observa-se o retorno desta linguagem ao seu meio natural, devidamente alterada
apos transitar no meio televisivo. Assim, é o videoclipe influenciando o cinema, em um
movimento de 360 graus, j& que a linguagem audiovisual partiu deste mesmo ponto.

A motivacdo deste exame ¢é o desejo de afirmar a relevancia do campo televisivo, e mais
especificamente do videoclipe, para a area audiovisual, e suas ricas trocas com o cinema. A
importancia da televisdo para a sociedade pos-moderna tém sido talvez timidamente
reconhecida no meio académico — sobretudo no Brasil —, bem como o estudo da estética
audiovisual e seu potencial universal enquanto linguagem ndo necessariamente subordinada
ao texto verbal. E ainda, a importancia da cultura pop e 0os meios de expressao que ela traz
podem ser considerados novas formas de absor¢cdo de mensagem e sentido, menos
dependentes da palavra e mais associativas e instintivas através dos simbolos (em maior
esfera, sob o referencial ocidental, porém comportando outras possibilidades justamente por
ndo depender de compreenséo de idiomas, principal carga cultural normalmente restritiva).

As imagens em movimento tém o poder de transmitir informagé&o e estimular os sentidos,
independente do que se é colocado em palavras. Obviamente, em grande parte dos videoclipes
hd presenca de palavra através das cancgdes, especialmente as pertencentes aos géneros
musicais entendidos como massivos — pop e rock. Por outro lado, também ha um imenso
namero de cangdes que semanticamente ndo mantém a intencdo de transmitir uma mensagem
inteligivel, ou a fungdo de comunicar explicitamente um pensamento linear.

As diferentes janelas de exibicdo de audiovisual, recentemente ampliadas pela imagem
digital, ajudam a compor novos rumos. Produto de curta ou média duracdo, é facilmente
acessado através dos dispositivos mdveis como smartphones e tablets. Esta nova maneira de

consumo ajuda a promover mudancas para o campo da producao, fazendo repensar os planos
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de custos e as estratégias de escoamento, por exemplo. Tudo isso influencia na linguagem,

foco principal desta pesquisa, a ser apresentada em trés capitulos, a seguir.
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1. NASCIMENTO E DESENVOLVIMENTO DA LINGUAGEM DO VIDEOCLIPE E
SEUS ANTECEDENTES

Neste capitulo sera apresentada uma breve contextualizacdo histérica do desenvolvimento
da linguagem audiovisual, apontando os principais antecessores relevantes para o surgimento
do videoclipe através dos anos, identificando alguns precursores no cinema, TV e video.
Essas aproximacOes entre 0s géneros consideram aspectos estéticos e estilisticos, bem como
técnicas e praticas comuns a eles. Serdo apresentados os topicos que desempenham papel de
influenciar direta ou indiretamente os elementos que marcam a tdo caracteristica linguagem

do videoclipe.

1.1 Primeiro cinema e Vanguardas: o desenvolvimento da linguagem cinematografica

A trajetéria do cinema acabou por estabelecer alguns padrfes formais e estruturais que
foram convencionados, praticados e reproduzidos ao longo dos anos, como modelo de
realizacdo de filmes. Logo nos primeiros anos, durante o periodo conhecido como Primeiro
Cinema®, alguns experimentos resultaram nesses aspectos formais institucionalizados
posteriormente: o firmamento do longa-metragem (com duracdo de 60 a 90 minutos), a
escolha pela narrativa, a funcéo de contar historias pautadas no dialogo, os enquadramentos e
a montagem com intencdes dramaticas sdo frutos de pesquisa e experimentos realizados desde
0 seu surgimento. Por forcas circunstanciais, mercadoldgicas ou com claros objetivos formais
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e comunicadores, propde-se que a conhecida “gramatica cinematografica”’ comegou a tomar

forma entre os anos de 1910 e 1920, ressaltando realizadores como Méliés, em um primeiro

momento, e principalmente Griffith, num periodo mais adiante (CESARINO, 2006):

[...] os cineastas experimentavam maneiras de conectar planos que pudessem tornar
clara para o espectador a acdo narrativa. A constituicho de um sistema de
convengdes que deixasse claras essas questdes sO se completaria em 1917 [..]
(BORDWELL e THOMPSON apud CESARINO, 2006, p.43).

6 Os primeiros anos de producéo cinematografica, desde 1894, contemplando o cinema de atracdes, ressaltando
realizadores como os Irmaos Lumiére e Georges Mélies, até o estabelecimento de industrias como a Pathé e a
Biograph.
7“0 termo gramdtica migra para o audiovisual [...] & gramética cinematografica ¢ atribuida a fungéo de
articulacéo, funcionamento e adaptacéo de seus elementos formadores para os diversos géneros que abrigam as
criagdes audiovisuais em constante mutagdo”. REIS, Guilherme. Gramética Midiatica do Medo: a Linguagem do
“Real” no Horror Artistico Audiovisual. Dissertagdo (P6s Graduagdo em Comunicagdo Social) Universidade
Federal Fluminense, Niterdi, 2011. 150p. p. 57
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Considerando as caracteristicas do cinema, em seu primeiro momento, como espetaculo
e, sobretudo, atracdo popular de entretenimento, observa-se que seu desenvolvimento nédo
manteve somente esta possibilidade. Num momento posterior, quando a vanguarda
Expressionista alem& incorporou o audiovisual através da realizagdo de filmes, acabou por
chamar a atencdo dos intelectuais para esta atividade. O langcamento do filme O Gabinete do
Dr. Caligari (Robert Wiene, 1920) foi determinante neste sentido pois, entre outros aspectos,
a vanguarda trouxe uma maneira peculiar de apresentar os elementos estéticos da técnica
cinematografica (CANEPA, 2006).

N&o s6 o Expressionismo na Alemanha, mas todo o cinema de vanguarda na Europa,
ressaltando especificidades em cada local — e de acordo com o movimento artistico a que
estava ligado — é bastante responsavel por uma nova maneira de se encarar o cinema. A
exemplo do Impressionismo, Surrealismo, Dadaismo e as influéncias construtivistas e
futuristas presentes no cinema soviético do inicio no século XX, todos apontados a seguir.

O Impressionismo francés trouxe um viés visual estético que tende para uma técnica
subjetiva da imagem: “[...] os filmes impressionistas se caracterizam por um sem-nimero de
proezas técnico estilisticas, que abrangem sobreimpressdes, deformacgdes Opticas e planos
subjetivos” (MARTINS, 2006, p.91). Os impressionistas, defensores de uma linguagem
universal das imagens — uma que mesclasse narrativa e visualidade —, além de buscar uma
linguagem cinematografica (texto verbal e imagem) e aspirar a uma linguagem pura (livre da
literatura), contribuiram para o desenvolvimento doutrinario do cinema. A preocupacdo em
postular teoricamente o que se realizava nas telas ajudou a aprofundar o reconhecimento do
cinema enquanto arte (MARTINS, 2006).

O cinema soviético do fim dos anos 1910, que teve seu apice nos anos 1920 e se
prolongou até a década seguinte, desempenhou importante papel no desenvolvimento do
estilo ligado ao experimentalismo. A énfase desse cinema, nascente de uma revolucéo
politica, € na montagem e, por consequéncia, na percepcdo e desenvolvimento da linguagem
cinematografica. Ao passo que Kulechov® colocava a continuidade como o poder da
montagem, Eisenstein a pautava através do choque das imagens em que explorava os cortes
secos e a descontinuidade. Estas praticas de montagem teorizadas a partir de termos musicais
(tonal, atonal, métrica, ritmica) — e ainda a intelectual — se apropriam deste universo, criando
analogias entre os efeitos subjetivos da arte e as intengdes calculadas pelo artista. Herdeiro

das teorias do construtivismo formalista, Eisenstein desenvolveu um cinema com base no

8 Para mais informagdes, ver “Montagem Soviética” de Leandro Saraiva, 2006, paginas 116-118.
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controle do resultado e dos efeitos da obra sobre o espectador, 0 que caracterizou o chamado
cine-punho, oposto ao cine-olho de Vertov (SARAIVA, 2006). Ainda sobre o cine-olho e 0

trabalho de Vertov no cinema:

[...] o cine-olho de Vertov é um método de decifragdo do mundo que recusa tanto a
reproducdo da aparéncia imediata quanto a sugestdo simbolista de pretensas
esséncias espirituais.

[...] InversBes temporais da projecdo, aceleracdo, congelamento, e ralenti da
imagem, sobreposic¢des, animagdes, justaposic¢les, infinitesimais — de até um Unico
fotograma -, choque de angulacBes, intensas variagdes ritmicas: Vertov
experimentou, ao longo da década de 1920, um leque de recursos de montagem tao
extraordinario que, ainda hoje, acostumados que estamos as tremendas facilidades
abertas pela edicdo digital, é capaz de nos surpreender (SARAIVA, 2006, p.134).

Tanto Eisenstein quanto Vertov deixaram legado importante sobre a montagem
experimentando e teorizando acerca das possibilidades do cinema para além da representacao
e da literatura. Tais influéncias recairiam ndo sé sobre o cinema experimental mas também
movimentos cinematograficos como Nouvelle Vague (Franca) e a geracdo de Glauber Rocha
na década de 1960, no Brasil (SARAIVA, 2006).

Ainda sobre as vanguardas europeias, 0 Surrealismo e o Dadaismo (que teve seu apice
entre as décadas de 1920 e 1930, especialmente na Franca) aparecem com papel definitivo na
construgdo da linguagem do cinema que desemboca no cinema experimental. Nestes
movimentos, imagens e sons encontraram 0 Uso com uma proposta mais radical.

Os Surrealistas, movidos pelas teorias publicadas em seu manifestos — primeiramente no
ambito das artes plasticas —, defendiam a linguagem das imagens como uma forma
democréatica de comunicacdo e método de alcance de uma realidade superior, capaz de
subverter a ordem das coisas naquele mundo onde as afirmacdes estavam tao debilitadas pelas
guerras, em especial a Primeira Guerra Mundial e demais atrocidades, combustivel da
rebeldia surrealista. O cinema deveria ser uma linguagem universal e, portanto, ndo se
comunicar atraves de texto verbal ou encenagfes de atos, mas de sensagdes — uma forma mais
pura e plural de comunicar. O artistas do movimento focaram na linguagem e,
consequentemente nos simbolos, pois consideravam que, apesar de serem processos naturais
intrinsecos ao homem, estavam sendo utilizados como instrumento de opressdo, causando
ampla submissdo cultural e politica através da historia, sustentando o sistema que eles se
opunham (PENUELA CANIZAL, 2006). Esta nogdo dos elementos simbdlicos atrelados ao
universo onirico, largamente explorado no surrealismo, relaciona-se intimamente a linguagem

desenvolvida posteriormente nos videoclipes.
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Os dadaistas, tais como Marcel Duchamp e Man Ray, buscavam extrair do cinema a
experiéncia que antagonizava a funcdo representativa das imagens e as sugestdes de acdes que
0 movimento delas poderia provocar. Era um cinema ndo narrativo e provocador, que buscava
causar estranhamento e explicitar que as coisas estavam fora do lugar, mas evitando envolver
e imergir o espectador na experiéncia audiovisual. Desta forma, salientava-se 0 aspecto
imagético, associado & musica, e muito do que esta relacdo poderia proporcionar (PENUELA
CANIZAL, 2006).

A medida que o tempo foi passando, desenvolveram-se vertentes a partir do seguinte
ideal comum aos dois movimentos citados: a oposicdo a arte como representacdo — 0 que
consideravam como limitador e retrégrado — e os modos burgueses da sociedade, hipocrita e
intransigente. Delas, podem-se citar os filmes graficos ou abstratos — 0s quais recorriam ao
uso de efeitos especiais e sinestésicos através de sons e cores — e 0 cinema subjetivo — que
optava por ndo utilizar estes artificios e priorizava o viabilizacdo de diversas leituras através
de alegorias construidas com as imagens (PENUELA CANIZAL, 2006). Como exemplo de
filme surrealista, pode-se citar Un Chien Andalou (Luis Bufuel, 1928 — Figura 1), e como

filme dadaista Anémic Cinéma (Marcel Duchamp, 1926 — Figura 2).

Figura 1 Figura 2

As animacdes graficas caracterizam talvez a influéncia mais brutal sobre a linguagem que
se desenvolveu e popularizou através do videoclipe décadas mais tarde. Nelas, os artistas
animavam objetos de forma ritmica seguindo, por exemplo, o conceito de acentuacdo métrica
musical®, utilizando os tempos fortes e fracos!® para orientar estes movimentos, além das

cores, quando isso foi possibilitado pela técnica. Oskar Fischinger, artista plastico e animador,

% “0O acento métrico marca a intensidade (forte, fraca, meio forte) do tempo e das partes do tempo nos
compassos.” Ver “Principios Basicos da Musica para a Juventude” — Maria Luisa de Mattos Priolli, 1978.
10 “Os compassos tém tempos fortes e fracos, como em uma palavra h4 silabas fortes e fracas.” SCHMOLL, A.
Novo Método de piano. Primeira parte. 1968.
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autor de varias destas obras, deixou um amplo legado do que ficou conhecido por Musica
Visual'! ou mesmo Mdsica das cores. “[...] Fischinger criou varios curta-metragens abstratos
que visavam transformar musicas instrumentais em imagens concretas” (HOLZBACH, 2010,
p.9).

Na década de 1930 o cinema ja se encontrava em seu estagio comercial. Os Estados
Unidos liderando a producédo e a exibicdo de filmes em todo o globo, em decorréncia dos
efeitos da | Guerra na Europa, que esfriou a producdo cinematografica destes lugares. Com a
concentracdo de estudios em Hollywood e o estabelecimento do cinema falado na virada da
década de 1920 para a década de 1930, o cinema toma novos rumos, e 0 som assume papel
definitivo.

Assim, ainda nos anos 1930 surgiram os short films, curtas-metragens, com imagens de
artistas musicais em performances, exibidos antes das sessfes de longas-metragens no
cinema. Extinguiram-se ap6s a Segunda Guerra Mundial (HOLZBACH, 2010, p.10).

1.2 A Experiéncia do Fantasia

No ano de 1940 ¢ lancada a animagdo Fantasia (Norman Ferguson), por muito tempo a
mais cara e ousada producdo dos estudios Disney. Consiste em um compilado de curtas-
metragens de desenho animado em que a linha narrativa € a musica, intercalados com a
apresentacdo de Deems Taylor e a orquestra regida por Leopold Stokowski — parceiro de Walt
Disney, e quem deu a ideia de chamar Oskar Fischinger? para o projeto. Fantasia se revelou
bastante ambicioso e grandioso, tendo investimento robusto em pesquisa e aquisicdo de
tecnologia de som (foi o primeiro filme langcado com som estereofénico simulado) e imagem
(com o uso de Technicolor, estudos de luz e cAmera nas sequéncias filmadas da orquestra). A
ideia de W. Disney era popularizar a musica cléssica através de um trabalho visual que ele
mesmo chamou, num primeiro momento, de “filme-concerto”, que se aproximava do conceito
de Mdsica Visual — que seria uma equivaléncia entre imagem e mdsica e ndo a mera
ilustracdo de uma pela outra. Apesar do viés comercial da empresa, Fantasia é uma obra
extremamente inovadora enquanto proposta conceitual e técnica (SALLES, 2002). Sobre a
peca audiovisual de Ave Maria (musica de Franz Schubert):

11 “obras visuais inspiradas em obras musicais” (SALLES, Filipe, 2002)

12 0 animador ndo concluiu o trabalho junto ao esttdio por divergéncias em relacdo a proposta conceitual da
obra, e acabou por néo ser creditado por suas contribui¢Bes ao projeto.
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Tecnicamente, esta secdo também é uma das mais originais, ndo s6 da Disney, mas
de toda a histéria da animacdo, porque seus quase 7 minutos foram filmados numa
s6 tomada, num plano Unico. Para isso Disney utilizou-se de uma técnica que ele
mesmo desenvolvera antes em Branca de Neve, com varios desenhos sobrepostos,
pintados em vidro. Assim, era possivel dar a impressao de profundidade com muito
mais sutileza do que num desenho chapado. A sensacdo causada por este efeito é
digna de fascinio, pois os vidros estavam a distancias diferentes um do outro e
podiam se mover, dando a exata impressdo de um movimento de cdmera (SALLES,
2002).

Ainda que hoje tenha seu valor reconhecido, Fantasia foi um fracasso de publico e critica
na época em que foi lancado, sendo apenas posto em evidéncia a partir da década de 1960 nos
EUA com a ascensdo do movimento psicodélico. Tal revés pode ser atribuido ao fato do filme
destoar do caminho convencional seguido no cinema ja na sua fase comercial e, a imagem da
Disney estar associada aos contos de fada narrativos e tradicionais, voltados para o publico

infantil, com forte compromisso moral como mensagem.

1.3 A popularizacédo da musica no audiovisual (décadas de 1940 a 1960)

Entre as décadas de 1950 e 1960 foram produzidas uma variedade de pegas audiovisuais
com contetdo musical. No cinema, na TV e no video, podem-se citar os exemplos que mais
se relacionam com o controverso nascimento do videoclipe. H& muita divergéncia sobre a
autoria e o surgimento do género, e ndo pretende-se tomar partido ou encerrar estas questoes
neste trabalho. Optou-se por considerar as experiéncias que conduzem ao videoclipe “padrao”
que ocupou as telas da MTV a partir dos anos 1980.

Com o fendmeno da difusdo da TV, nos anos 1950 a mdsica se insere neste meio e chega
as residéncias. As apresenta¢es musicais em programas de auditério, como o The Ed Sullivan
Show, tonaram-se populares com performances de artistas de rock, como Elvis Presley.
Outros programas, inclusive alguns que apresentavam exclusivamente ndmeros musicais,
também surgiram na TV em outras partes do mundo nesta época. Através da TV, o mercado
fonografico e o audiovisual passam a se relacionar, produzindo obras hibridas de interesse
tanto musical como imagéticos (HOLZBACH, 2010, p.11-12).

Outras experiéncias — como os ja citados short films ou jazz films'® — foram feitas através
dos anos. Gravadas em peliculas de 16mm e exibidas em aparelhos desenvolvidos
especialmente para este fim, as soundies, exibiam filmes musicais de forma aleatéria, em
aparelhos que assemelhavam-se a maquinas de jukebox, distribuidos em locais publicos e

estabelecimentos entre 1940 e 1946 nos EUA, cuja operacdo envolvia a inser¢do de uma

13 Termo usado em BRYAN, 2011.
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moeda. Os filmes possuiam em média 3 minutos de duracdo e consistiam em apresentacoes
dos artistas musicais em performances audiovisuais (HOLZBACH, 2010, p.10). Houve
também o Scopitone, lancado na Franca na virada da década de 1950 para a década de 1960,
bem parecido com as soundies (CORREA, 2007, p.8). Ambos ndo apresentavam grande
inovacdo enquanto produto audiovisual, mas sua funcdo os aproxima da histéria do
videoclipes pois representavam a formacao de um publico consumidor de mdsica atraves do
audiovisual.

O caso mais préximo do videoclipe talvez sejam os promos, filmes promocionais que as
bandas faziam para lancar suas musicas, cuja duracdo era o tempo da musica. Os Beatles, no
final da década de 1960, produziram varios destes, incluindo Strawberry Fields Forever
(1967), filme ndo narrativo, repleto de efeitos em cores e movimentos (uso de camera lenta,
movimento reverso, sobreposi¢cdes), e montagem acelerada, sendo um exemplo muito
préximo dos videoclipes que seriam exibidos na MTV a partir da década de 1980. Ressalta-se
que o filme foi dirigido por um diretor de TV**, o que poderia justificar a marca de um estilo
televisivo no material em questéo.

No cinema, apds os short films!® na década de 1930, e o proprio género Musical ter se
firmado como um dos principais e mais lucrativos da Era dos Estudios de Hollywood, outras
experiéncias envolvendo musicos e cinema foram realizadas. Os Band Movies, fizeram grande
sucesso na década 1960. Apds a TV “descobrir” um publico para a musica massiva no
audiovisual na década anterior, havia espaco para a sua chegada no cinema (HOLZBACH,
2010, p.11). Estes longas-metragens variavam quanto ao conteudo mas sempre traziam
apresentacdes musicais (envolvendo performances ou ndo) das bandas e musicos — como 0
préprio Elvis Presley em Jailhouse Rock (Richard Thorpe, 1957) — em meio ao enredo da
obra.

Os filmes dos Beatles podem ser citados como pioneiros em inovacao estilistica destes
trechos musicais nos filmes. Em Help! (Richard Lester, 1965), primeiro filme a cores da
banda no cinema, enquanto toca a cangdo Ticket to Ride pode-se dizer que existe uma
linguagem latente através da intencdo de realizar uma montagem incomum das imagens. No
trecho de I am the Walrus, em Magical Mystery Tour'®, ha varias mostras de ritmo e sincronia
na montagem, além de tratamento de cores ndo naturais e cortes secos para 0s musicos e

atores, em locais e vestimentas diferentes da anterior, abandonando o senso de tempo e espago

14 Para mais informagcdes ver: The Beatles Encyclopedia: Everything Fab Four, Kenneth Womack, 2014.
15 Termo usado em HOLZBACH, 2010.
16 O filme n&o passou no cinema, foi exibido direto na TV. Fonte: SPITZ, B. The Beatles: a biografia. Sdo Paulo.
Larousse do Brasil, 2007.
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natural. Magical Mystery Tour € um filme de comédia nonsense (SPITZ, 2007), concebido
sem roteiro pré-existente, sem muito compromisso com a conexdo dos atos, 0 que poderia
justificar o espaco pra trechos como este. Em Submarino Amarelo estdo os trechos mais
interessantes do ponto de vista da linguagem de videoclipe. Animacao psicodélica feita em
1968, traz sequéncias como Only a Northern Song, ndo narrativa, sincronizada e ritmada com
a musica, além de gozar de uma esplendor de cores com velocidade e agilidade, e conter a
ilustracdo de uma banda sonora vibrante que varia e se movimenta de acordo com o som —
semelhante a que aparece em Fantasia.

J& em 1959, artistas como Nam June Paik e Wolf Vostell iniciaram e enriqueceram a
investigacdo acerca de imagem de televisdo. Paik explorara o aspecto estético através da
pesquisa técnica de transmissdo e energia, obtendo ruidos e interferéncias. Vostell expds seu
experimento manifesto contra a massificacdo da TV, com estética semelhante (ZANINI,
2007). Paik e Vostell, junto com John Cage, s&o nomes importantes da videoarte. Com o
inicio da difusdo dos aparelhos de video, a videoarte se desenvolve na década de 1960 e ja
lida com uma crise de janela, ou seja, o estabelecimento de um espacgo de exibicdo, pois ndo
tinha um destino afixado, porém abarcava vérias possibilidades (TV, museu, salas de

exibigéo).

A abordagem do video, desde a década passada, vem sendo geralmente realizada por
artistas plasticos, grosso modo, em angulagdes vérias da percepcdo nova e direta que
a midia permite da realidade em tempo real e pela manutencéo técnica do fluxo de
imagens, convertidas em significantes abstratos (ZANINI, 2007, p.52).*"

Assim, entende-se que a videoarte nasce do interesse em fazer do video uma nova
experiéncia de arte (FECHINE, 2007). A pratica atravessou as décadas de 1970 e 1980 a
pleno vapor, e se prolonga até os dias de hoje, por meios digitais.

O videoclipe distingue-se da videoarte em relacdo ao espaco de exibi¢do. Destina-se em
um primeiro momento a TV e posteriormente a internet e suas diversas plataformas
(computadores, celulares, tablets etc). A receptividade da TV para com ele ¢é
incomparavelmente maior em relagdo a videoarte, pois atende a demanda mercadologica

intrinseca a grande TV, fruto do plblico consumidor de musica. A videoarte!®, enquanto

17 Texto original da década de 1970. Verséo de 2007, revisada e editada, compde livro organizado por Arlindo
Machado.
18 Ha uma variante da videoarte intitulada videodanga. Ligada as artes cénicas, também considerando aspectos
formais que levem a convergéncia de imagem e som explorando ritmo e sincronia, porém usando 0s movimentos
dos corpos.
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extensdo das artes visuais, relaciona-se mais com o espago de exposicao das artes, bem como

0S museus, galerias e eventos de mostras.

1.4 O nascimento do videoclipe e a MTV

Quando, em 1975, o video da musica Bohemian Rhapsody, da banda britanica Queen, foi
langado®®, ja havia uma promissora associacdo entre o mercado da musica e o audiovisual
(HOLZBACH, 2010, p.11), especialmente na TV. Aos poucos e a base de muito experimento
para se definir enquanto linguagem e formato, estabelece-se o “padrdo” de video musical, que
ficou conhecido como videoclipe. O videoclipe € uma peca publicitaria de bandas e suas
mausicas, porém revela-se como um espaco de experimentacdo estética no campo audiovisual.
Ainda que um tanto contraditorio, é o elo do experimentalismo com a cultura pop e 0 meio
massivo da televisdo. Os aspectos mais comumente associados a sua linguagem sé&o
descontinuidade, cortes secos, montagem ritmica e acelerada, sincronia, efeitos visuais e
tratamentos em cores e imagens (MACHADO, 2000).

O sucesso transformou a experiéncia em tendéncia, uma vez identificado o nicho jovem
interessado nestas formas de entretenimento. A geracdo acostumada com as performances de
idolos do rock na TV, através dos programas de auditorio nas décadas de 1950 e 1960,
constituiria a demanda do publico por videos musicais. A Music Television (MTV) surge
como espago de transmissdo dos videoclipes, suprindo a demanda recente e crescente, de
forma continua, alimentando o habito de consumir musica na TV.

Criada em 1981 para atender aos anseios desse publico consumidor, a MTV popularizou
e ajudou a consolidar o videoclipe enquanto género televisivo. O primeiro videoclipe exibido
no canal foi o video da musica Video Killed the Radio Star?® (Figura 3) escrito (em parceria
com Bruce Wooley) e interpretado pelo duo britanico The Buggles (Geoff Downes e Trevor
Horn), e sua letra discorre justamente sobre o tema da imagem — o video — na masica popular

massiva. Figura 3

19 Fonte: IMVDb Disponivel em: http://imvdb.com/video/queen/bohemian-rhapsody Acessado em: 18/11/2014
20 Fonte: IMVDb. Disponivel: http://imvdb.com/video/the-buggles/video-killed-the-radio-star Acessado em:
18/11/2014
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O videoclipe viveu sua era de ouro na TV entre as décadas de 1980 e 19902, Muito desta
“Era de Ouro” tem a ver com a propria MTV, principal meio de exibicdo destes videos.
Outros canais surgiram com o propdsito de exibir videoclipes e conteudo de cultura pop —
como a VH1 (EUA, 1985) e a Much Music (Canada, 1984). Até esta época era muito comum
o alto investimento nas producdes destes videos, pois o retorno comercial dos videoclipes era
enorme, e refletia diretamente nas vendas dos discos.

A disseminacdo das bandas entre os jovens através dos videos era uma realidade.
PremiagOes eram promovidas e recordes de vendas de CDs foram ultrapassados. Foi feita uma
remodelacdo na forma de fazer musica e de se apresentar. Houve um refor¢o na preocupacédo
imagética das personas do mundo da musica, suas performances e apresentacdes. Artistas
como Madonna e Michael Jackson alcancaram niveis de estrelato em torno da propria figura
muito em razdo desta exploracdo da imagem no mundo da musica, promovida, em grande
parte, pela cultura do videoclipe. E evidente que sempre houve artistas marcantes e
performaticos em seus shows e apresentagdes, mas o videoclipe veio ampliar este fenémeno,
levando esta ideia a qualquer lugar do mundo onde houvesse um aparelho de televiséo em
funcionamento, sintonizado nos canais que ofereciam videoclipe em sua programacao.

O objetivo néo era tdo novo assim: 0s band movies e promos dos Beatles foram usados
para leva-los onde a agenda de shows ndo supria. Mas a diferenca do alcance do cinema e da
TV é grande, tendo fixado os band movies como uma fase, os promos veiculados
eventualmente em TVs locais, e o videoclipe uma cultura, um género, um fim em si mesmo.
Musicas foram compostas pensadas para videoclipes, como numa inversdo de prioridade do
mercado fonogréafico. O videoclipe era o principal instrumento publicitario de propagacao das
masicas e promocdo das bandas. Investia-se mais em imagem, performance e outros quesitos

do campo visual, antes coadjuvantes na area da musica.??

1.5 Internet e anos 2000 (primeira década e atualidade)

Todo este universo teve espaco e de fato criou uma geragdo consumidora do videoclipe
na televisdo. Mas com o0 aumento do alcance da internet no uso doméstico (a partir dos anos
2000) e tendo, sobretudo, os jovens como boa parte dos usuérios, a concentracdo deste
publico alvo em outra plataforma de exibicdo, a internet levou a uma mudanca de janela do

produto. Este movimento acabou por empobrecer os canais de TV dedicados a mdsica,

2L ESSINGER, S. Msica para ver. O Globo, Rio de Janeiro, 13 de margo de 2012. Segundo Caderno.
22 Informagdes retiradas de entrevistas da série documental “Video Killed the Radio Star” lang¢ada no Brasil pela
Coqueiro Verde em DVD e exibida na VH1 a partir do ano de 2012.
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transformando-os em canais mais genéricos em relacdo aos produtos exibidos, mas sempre
com tematica de cultura pop. Uma vertente recorrente é a ampla exibicdo de programas do
tipo reality show, a exemplo do canal VH1 e do que ocorreu a propria MTV (MUANIS,
2014).

Uma vez na internet, novos rumos foram definidos na trajetéria do videoclipe. A
novidade possibilitada por esta janela é uma forma diferente de interatividade, possibilitada
pelo fato de ser exibido online nos sites de video como o YouTube, da empresa Google, ou
hospedados em sites préprios dos masicos e bandas, quando ndo em site desenvolvido
especialmente para o lancamento do videoclipe, que por vezes se torna um projeto maior do
que somente o videoclipe. Outro traco decorrente da migracdo do videoclipe para a internet €
0 aspecto financeiro: os orcamentos das producdes tiveram uma reducéo dréastica? e se devem
aos seguintes fatores: a demanda da qualidade dos videos para internet € menor do que para a
TV — neste primeiro momento (inicio dos anos 2000), ndo € necessario alimentar um mercado
tdo deliberadamente competitivo como na TV, na internet 0 consumo ocorre mais
direcionado, quando o usuario procura diretamente pelo que deseja, e ndo atraves de uma pre-
selecdo de programacéo que, muitas vezes na TV, custava dinheiro aos produtores e, por fim,
0 ultimo fator esta associado a uma alteragdo técnica: o padrdo para a gravagdo digital em
detrimento da pelicula cinematografica. Nas décadas de 1980 e 1990, era muito comum que
videoclipes fossem produzidos em pelicula para atender justamente a uma qualidade
impecéavel, a medida que os televisores foram aumentando de tamanho e atingindo niveis mais
altos de transmissdo de imagem de qualidade. E certo que mais tarde a tecnologia digital foi
se desenvolvendo de maneira a atender igual demanda de alta qualidade de imagem na TV e
mesmo na internet — que com as Smart TVs tém suas fronteira enfraquecidas.

Isto posto, fica claro o percurso tracado pelo cinema, video e TV, até que se
consolidasse o0 videoclipe enquanto género. Deste modo, pode-se estabelecer que esta
trajetoria tem sua relevancia enquanto desenvolvimento de uma linguagem prépria do género.
Esta sera esquematizada e comentada no capitulo a seguir.

23 PIMENTEL, Jo&o. Videoclipes de roupa nova... e barata. O Globo, Rio de Janeiro, 13 de fevereiro de 2011.
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2. LINGUAGEM DO VIDEOCLIPE

A relacdo entre imagem e som, no cinema, sempre foi um ponto de discussao
importante no estudo de sua linguagem. O fato do cinema nascer mudo, porém ndo silencioso,
evidencia o porqué optar por ndo hierarquizé-los. A musica, e portanto o som, sempre esteve
presente nos filmes, e com fungdes bem delineadas. Muitos usos criativos em torno do mesmo
podem ser exemplificados ao longo dos anos, até antes do esplendor do cinema falado e da era
dos musicais.

Mesmo em muitos destes exemplos onde o som foi posto no centro, seu uso frequente
ainda era sob uma forma subordinada as imagens, servindo-lhes e complementando,
conferindo significados. O proprio fato do cinema falado ter substituido o cinema mudo como
formato padrdo €, ao mesmo tempo, vitdria e estigma do som: por um lado, ser incorporado
como parte essencial do filme; por outro, ser reduzido a diélogos e efeitos sonoros diegéticos
referentes as imagens.

O estudo do som e da imagem no cinema contribuem para a pesquisa acerca da
linguagem do videoclipe, especialmente quando considera 0s pontos tocantes entre as duas. O
videoclipe é uma pega em que o som, a musica, é elemento fundamental, e na maioria das
vezes a masica antecede o video, sendo este seu adereco de cobertura. N&do propde-se uma
inversdo de poder entre os dois, apenas destacando a peculiaridade de um video que parte do
som, mais especificamente de uma cancéo, e ndo de uma obra literaria expressa por palavras,
como é o caso do cinema tradicional e as obras audiovisuais narrativas em geral.

As discussfes acerca da relagdo imagem-som ultrapassam o universo do cinema,
estando também fortemente presentes nos estudos sobre TV e video. Os estudos de televisao
desenvolvidos por John Caldwell e sua teoria da Televisualidade associada aos conceitos de
obra aberta e paleo® e neotelevisdo, de Umberto Eco, e ainda, a ampliagdo dos conceitos de
Roland Barthes sobre textos escreviveis e produziveis feita por John Fiske, serdo importante
alicerce para a exposic¢do da linguagem de videoclipe.

Além de apresentar os elementos imagéticos e sonoros peculiares aos videoclipes e
suas relagdes com os demais audiovisuais, também serdo apontadas questdes da narratividade.
Tracos como a narrativa ndo linear e fragmentada e mesmo a polémica ‘“auséncia de

narrativa” constituem parte importante da linguagem deste tipo de video.

24 <[] o estilo proprio de imagem da paleotelevisdo, que ainda € visto e utilizado em muitos programas nos dias
de hoje, caracterizava-se, sobretudo, pelo fato de o texto narrativo se sobrepor, em importancia, as possibilidades
de desenvolver melhor uma televisualidade.
[...]Trabalhar o estilo da imagem era secundario nessas producdes, que priorizariam o texto e ndo a forma[...]”
(MUANIS, 2010, p. 46)
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Cabe desse modo, neste capitulo, fazer uma breve investigacdo dos aspectos da
linguagem nos diferentes formatos audiovisuais, 0 cinema, a televiséo e o video. O cinema foi
a primeira das formas audiovisuais como se conhece: sequéncias de imagens projetadas,
exibidas a certa velocidade, criando a ilusdo de movimento. Como foi o primeiro entre os trés
citados, conforme mostrado no primeiro capitulo deste trabalho através da trajetéria de seu
desenvolvimento, foi também nele que foram testadas as primeiras formas de linguagem
audiovisual. Mais tarde, com a invencdo do video e a transmissdao de TV, estas formas
também assumiram papel protagonista no desenvolvimento das linguagens audiovisuais.
Nunca tendo, é claro, competido em espa¢o com o cinema, pois a natureza do consumo da TV
e do video € diversa da experiéncia do cinema: os dois primeiros domésticos e o ultimo, uma
experiéncia coletiva fora de casa, em salas proprias para as exibicdes. E claro que estas
fronteiras ficam cada vez mais ténues, & medida que passa o tempo, o aparato tecnoldgico
tende para a digitalizacdo do cinema e a sociedade assume uma cultura audiovisual mais
massiva, porém este ndo é o foco deste trabalho.

Retomando a questdo dos formatos, o videoclipe caracteriza-se como uma obra
captada por pelicula cinematogréafica ou video®, inicialmente transmitida pela TV e,
atualmente, massivamente difundida através da internet em suas diferentes janelas
(computadores, smartphones, tablets, smart TVs, etc). Conforme ja apontado no primeiro
capitulo, o primeiro destino do videoclipe foi a televisdo, sendo por vezes considerado um

produto televisivo e portanto sujeito as analises deste campo de imagem.

2.1. Imagem

Ha diversos estudos sobre a linguagem cinematografica e as formas como ela
influencia a linguagem televisiva e, especificamente, a do videoclipe. Sobre este tdpico,
Caldwell (1995) considera que filmes como 2001: a space odissey (Stanley Kubrick, 1968) e
Easy Rider (Dennis Hopper, 1969), ambos do final da década de 1960, influenciariam
diretamente o0 movimento de estilizagcdo da imagem da televiséo alguns anos mais tarde. Esta
ideia de estilizacdo — modificagdes formais estéticas — da imagem, proposta por Caldwell sob
o termo de televisdo-estilo (style television) coincide com o fendmeno conhecido por
neotelevisdo, de Umberto Eco (MUANIS, 2010).

A televisdo-estilo opbe-se a televisdo de intensidade zero, onde a preocupacéo estética

com a imagem da televisdo ficava em segundo plano, além de atender a um referencial

% A pelicula caindo em constante desuso atualmente, pois ha uma indicacdo mercadolégica que é regida por
fatores praticos: a reducdo dos custos e 0 aumento de qualidade do aparato técnico de gravacéo de video.
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cinematogréafico classico, como imagem limpa, sem interferéncias e perturbagdes. Por outro
lado, a televisdo-estilo caracteriza-se por uma estetizacdo da imagem televisiva, onde a forma
é elemento protagonista e o referencial de imagem de qualidade ndo se restringe apenas a
definicdo (apesar de ser um dos elementos principais, vide o desenvolvimento dos aparatos
técnicos da época) mas a um apanhado de proezas técnico-estéticas de carater inovador.

A neotelevisdo — caracterizada por imagens sob efeito de “filtros ¢ lentes, uma
iluminacdo mais dramatica e menos uniforme além de posi¢es [e movimentos] de camera
atipicas” (MUANIS, 2010, p.138), opde-se a paleotelevisdo cujas imagens “distinguem-se por
uma iluminacdo uniforme, que tira o contraste e a profundidade da imagem e nivela o
primeiro plano com o tltimo” (MUANIS, 2010, p.46).

A época em que tanto as caracteristicas de uma televisdo-estilo quanto da neotelevisdo
comecaram a se manifestar foi a década de 1980. Neste momento, outras experiéncias
cinematogréaficas — como os ja citados filmes dos Beatles, Monty Python, Laranja Mecéanica —
e videograficas — como a videoarte, e mesmo os primeiros videoclipes — ja tinham aflorado e
apontado numa direcdo estilistica da imagem que rumou para a televisdo. Em 1981, com o
nascimento da MTV nos Estados Unidos, abriu-se o espaco para que os videoclipes fossem
exibidos, transformando a TV no celeiro deste produto audiovisual completamente condizente
com estas alteracGes percebidas como televisao-estilo e neotelevisao.

Para retratar as caracteristicas deste tipo de imagem que emergiam na TV, Felipe
Muanis relaciona as teorias de obra aberta de Umberto Eco, com as percep¢Oes de John Fiske
acerca das terminologias de Roland Barthes sobre textos escreviveis.

As obras abertas podem ser entendidas como aquelas capazes de informar,
conservando seu potencial de multiplas interpretacfes dispares, que ndo direciona a leitura do
seu espectador para um so referencial, em contraponto as obras fechadas que comunicam e
transmitem significados ja estabelecidos. Para efeito dos objetivos deste trabalho, através dos
apontamentos de Felipe Muanis, pode-se concluir que as possibilidades audiovisuais que
apostam em apresentagdes de signos de maneira estilistica, renunciando a narrativa e ao
sentido direto, satisfazem a ideia de obra aberta, trazendo para o espectador a participacdo
através de uma recepcdo interpretativa calcada em sua vivéncia e percepgdo pessoal,
transformando a experiéncia audiovisual em algo mais multiplo e sensitivo.

Na televisdo, encontram-se conteldos desta natureza em publicidades, vinhetas,

videoclipes, aberturas e, mesmo dentro dos programas de estrutura mais classica, permitem-se
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trechos de natureza estilistica correspondente as imagens estilo, associadas as obras abertas.?
No caso dos videoclipes, estes encaixam-se na gama de audiovisuais que corresponde a estas
defini¢cbes que relacionam obra aberta, informativa, trazendo a eloguéncia das imagens
abstratas sem intuito de comunicar uma ideia fechada, mas estimular o espectador atraves de
seus apontamentos imagéticos e sonoros em congruéncia.

A paleotelevisdo e a neotelevisdo coabitam na TV, a partir da dita “virada imagética”

(MISSIKA, 2006). Sobre este conceito de Mitchel:

O conceito central de Mitchell [...] é que teria havido uma virada imagética, na qual
0 texto e a palavra passaram a perder espaco para as imagens, cada vez mais
presentes na contemporaneidade. E justamente nesse contexto que se passa a
transformac&o na imagem televisiva, em que se caminha para a neotelevisdo e para
as imagens autorreferentes, as metaimagens (MUANIS, 2010, p.31).

Desta forma, imagens com caracteristicas de paleotelevisdo passam a dividir o espaco
televisivo com as imagens tipicas da neotelevisdo, ndo havendo substituicdo de uma pela
outra. Assim, varios programas de televisdo de natureza mais classica séo influenciados, ainda
que ndo inteiramente, pelos mais abertos. Os programas de televisdo permeiam uns aos
outros, através nao apenas da linguagem mas do tema, discurso e demais meios. Muitas das
caracteristicas neotelevisivas, desenvolvidas e internalizadas pelo género do videoclipe, por
exemplo, migram para outros produtos da TV, possibilitando o intercAmbio de programas
como a telenovela e o videoclipe.

Quanto aos aprofundamentos de Fiske sobre as teorias de Barthes, Muanis ressalta que
os textos escreviveis seriam ‘“‘abertos, segmentados, fragmentados e antidiegéticos”
(MUANIS, 2010, p.114); ja os produziveis seriam a combinagdo da abertura dos textos com a
capacidade de comunicar dos mesmos. Muanis ainda aponta que a presenca dos textos
produziveis na televisdo promovem um fendmeno incomum: a popularizacdo dos textos
escreviveis, estes caracteristicos das artes vanguardistas. Estes tipo de texto sdo proprios das
imagens estilo, consideradas portanto obras abertas, fazem da TV o espaco de democratizagéo
das formas outrora herméticas, através de produtos como o videoclipe, que fazem referéncia a
si mesmos, sendo assim metaimagens.

Apresentadas as caracteristicas das imagens em questdo, pode-se aferir que estas
contém uma forte presencga de efeito e mesmo distor¢do, algumas justamente remetendo as

primeiras experiéncias de Nam June Paik com magnetismo e transmissdo ao Vivo.

2 Para mais informagcdes, ver Felipe Muanis (2010)
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Estritamente sobre a imagem pode-se destacar usos incomuns de elementos como cores,
movimentos de camera, enquadramento, duracdo de planos, uma montagem chamativa e
impactante, videografismos, mesclas (live-action?” com animagéo, por exemplo), enfim, um
sem numero de recursos formais; afora uso de elementos comuns de forma inusitada, em
conformidade com a proposta do movimento surrealista. Outra marca importante é a nao
narrativa, tendo outras l6gicas, como a musical, para desenrolar as imagens no tempo.

Quando se traz a luz o movimento de troca entre programas televisivos de natureza
diferentes (uns paleo e outros neoteleviséo), conforme apontado anteriormente, pode-se
concluir que ha um intercambio de linguagem entre os componentes da préopria TV.
Considerando que imagens semelhantes as do cinema vanguardista dos anos 1920, por
exemplo, permeiam a TV especialmente a partir de 1980, com a “virada imagética”, ha de se
perceber um intercdAmbio entre os géneros cinematograficos e televisivos. Pela mesma logica,
ha de se considerar o poder de influéncia que o videoclipe mais tarde vai exercer sobre o
cinema, como num movimento de retorno, porém com suas transformacdes. Este ponto sera
desenvolvido no capitulo 3 deste trabalho, e é o pilar que torna possivel a analise da

linguagem de um género televisivo em uma obra cinematogréfica.

2.2.Som
O som no cinema, comparativamente com a TV e o video, ndo é considerado natural,
uma vez que sua captacdo é feita através de um aparato distinto, e que toma forma
posteriormente. Mesmo o cinema tendo nascido mudo, sem falas sincronizadas e seus
didlogos e descricdes das imagens feitas através de cartelas escritas (intertitulos), quase
sempre esteve associado a algum acompanhamento sonoro, seja por muasicas tocadas ao vivo
durante as exibicdes, ou narradores/explicadores do conteddo dos filmes. A questdo central é
que som e imagens foram associadas desde os primdrdios do cinema. Enquanto na TV e no
video o som é tido como natural, pois imagem e som sdo captados pelo mesmo equipamento
no ato da gravacgdo, apenas sendo possivel dissocid-los quando é feita esta opgéao, desligando-
se a captacdo do audio. Deste modo, o som é inerente as imagens e vice versa (MUANIS,
2010).
Estes pontos indicam a TV como um ambiente disposto por natureza a obras de estrutura
genuinamente audiovisual, diferente do cinema, que nasceu mudo com coberturas sonoras

externas, porém presentes. E evidente que o processo de elaboracio do videoclipe se dé de

27 Imagens captadas de atores e elementos reais; imagem nao sintética.
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maneira distinta. A despeito do som ser captado junto as imagens na camera de video, néo é
este 0 som utilizado no produto final. Este é adicionado posteriormente, e o video é montado
sobre a musica, de maneira semelhante ao que € feito nas novelas e telejornais, embora talvez
com um compromisso estilistico mais ambicioso.

A trajetéria do som no cinema segue um percurso especifico: nos primeiros filmes
exibidos, era comum o0 uso do acompanhamento musical ao vivo, por exemplo. Houve
experiéncias de reproducdo simultdnea de som e projecdo cinematografica, em aparelhos
separados, na tentativa de alcancar alguma sincronia de forma manual, até se criar o aparato
da captacdo de som e inserir a pista sonora na pelicula cinematografica para finalmente
reproduzi-las simultaneamente. Assim, o esplendor do som assolou o cinema, fazendo-se
presente primordialmente através de dialogos e ruidos até ser amplamente explorado nos
famosos musicais da década de 1930. J& nesta época pode-se observar a forte presenca da
musica e nimeros de danga dentro dos filmes, por vezes rompendo a diegese, porém sempre
retornando ao enredo como se ndo tivesse havido qualquer interrupcao.

Afora este papel secundario do som, algumas experiéncias elevaram o som a um patamar
mais interessante. No filme O Magico de Oz, musical de 1939, cada personagem tem sua
trilha musical propria, reproduzida a cada aparigdo sua, num movimento de identificacéo.
Essas trilhas variam com o estado de espirito em que 0s personagens se encontram, podendo
ser mais tristes (quando do uso do violino, com notas alongadas, por exemplo) ou mais
euféricas (com muitas batidas e mais acelerada), e mesmo o tema central da trama, que toca
em diversos momentos, tambem sofre estas alteragcdes carregadas de efeito dramatico num
movimento atipico de exploracdo de som no cinema. Neste mesmo filme, pode-se observar
outro uso inusitado do som quando 0s movimentos dos atores acompanham as variagoes da
musica enquanto eles caminham na floresta cautelosamente, por temer a apari¢do de animais

selvagens (Figura 4).

Figura 4
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Desde a era dos musicais, ndo houve na historia do cinema um movimento ou grupo de
cineastas que dedicassem ao som o paradigma estético de seus filmes. As experiéncias deste
carater resumem-se a casos isolados de propostas, como os ja citados filmes de vanguarda das
décadas de 1920 e 1930 e os da década de 1960 (Yellow Submarine, Easy Rider, 2001: uma
odisseia no espaco). Um caso interessante é o do cineasta Sergei Eisenstein, que estabeleceu
uma serie de postulados acerca de montagem e edi¢cdo utilizando a nomenclatura e a logica
musical (citados no capitulo anterior). No Encouracado Potemkin (Eisenstein, 1925), é
importante destacar a cena da escadaria de Odessa (Figura5), onde, além do efeito dramatico

do recurso de montagem, percebe-se seu potencial ritmico explorando a tensdo da musica que

0 acompanha atrelado aos movimentos.

Figura 5

Sobre a associacdo de sons e imagens fora do cinema, no video e na TV 0 som assume
uma posicao antecessora em relagdo as imagens, ou seja, ele norteia a montagem das imagens.
Programas de formatos bastante difundidos como a telenovela e o telejornal sdo montados a
partir do som. “O som muda a imagem, o seu fazer e interfere também a recepgdo”
(MUANIS, 2010, p.95). Outra questdo € a heranca do radio, de modo a pautar a programacao
da TV por horérios e sons, especialmente a musica e os dialogos (MUANIS, 2010).

No video, ja foram apontados alguns casos de énfase na musica e sua importancia através
da videoarte, iniciada na década de 1960, e o proprio videoclipe. Na televisdo, muitas vezes
captada por aparelho videografico, além da montagem pautada no som dos casos
supracitados, é interessante observar outros aspectos: as chamadas de programas e alguns
spots publicitarios sdo narrados sob uma musica de cobertura; as publicidades constantemente
utilizam-se de mausicas para criar certo clima desejavel a alguma sensacdo que se queira
passar junto aos elementos visuais presentes, como uma mausica calma, feliz e acolhedora em
produtos comestiveis enquanto é retratada uma familia durante a refeicdo; as vinhetas dos
canais e programas que normalmente movimentam-se sob a légica de uma mdsica ou som

(inclusive ruidos); as aberturas de programas que utilizam logica semelhante a dos trailers de
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filmes — sucintos, com elementos de facil associacdo e familiarizacdo referentes a obra em
questdo, sob uma musica que transmite a ideia e o clima central da mesma.

Desde a virada imagética, sao comuns as inser¢oes de trechos estilizados dentro de obras
mais tradicionais. Assim, ndo é raro o uso de uma l6gica mais musical com sincronia, ritmo e

efeitos dramaticos bem préximos as caracteristicas consolidadas como tipicas dos videoclipes.

2.3 A narratividade e o videoclipe
No audiovisual, narrativa e som estdo intimamente ligados. Muitos autores consideram os

videoclipes como narrativas ndo lineares ou mesmo desprovidos de narrativa.

O texto ndo-narrativo abre méo justamente das relacbes de causa e efeito
proporcionadas por um texto oral (falas de personagens e locucdes — texto de prosa)
ou por um texto visual (regras e linguagem de camera) sobre uma linha de tempo.
Assim, o som possivel no audiovisual ndo-narrativo séo palavras desconexas, ruidos,
musica, o texto poético ou ainda, o efeito de siléncio (MUANIS, 2010, p.99).

Para o caso de ser considerado ndo narrativo, ressalta-se a forma de organizar as imagens,
que pode tornar dificil ou impossivel sua apreensdo enquanto um discurso logico, tanto pela
rapidez quanto pela distorcdo das mesmas; além de usos de imagens muitas vezes nao
identificaveis e abstratos. Como conter narrativa se sequer sdo decodificados os objetos em
questdo? Nao raro, sdo observados o uso de objetos disformes ou geométricos pairando ou
movimentando-se em fundos coloridos. Mesmo quando do uso de objetos identificaveis de
facil apreensdo, a sequéncia néo direciona para nenhuma historia ou, como disse Muanis, ndo
ha relacdo de causa e efeito, apenas movem-se segundo a légica da musica, apoiando-se em

outro elementos como cores, simbolos, ritmo, sincronia etc (Figuras 6 e 7).

Figura 6
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Figura 7

Quando apontado como narrativa ndo linear, pode-se observar a presenca de blocos de
imagens com tempo e espaco distintos distribuidos no video intercalados por cortes secos ou
transicdes, ou ainda divisfes de telas, sem novamente apresentar relacdo de causa e efeito
entre elas nem dentro de cada uma. Muitas vezes contendo 0 mesmo personagem em diversas
indumentarias e cendrios em atuacdo performatica, sendo este personagem comumente 0
artista musical, logo, o protagonista do video. Ha também os casos de um ou mais atores
desempenharem o papel dos artistas musicais, simulando cantar no video, inclusive havendo
discrepancia de idade e género entre a voz e a imagem (por exemplo uma voz feminina
sobreposta e sincronizada a imagem de um homem e vice versa). Quando ndo h& esta

alterndncia de imagens por bloco, o protagonista do clipe pode realizar acbes desconexas

mesmo que o faca no mesmo espaco, sem distincdo de tempo, entre outras possibilidades
(Figuras 8 € 9).

Figura 8 Figura 9

Ainda h& que se considerar a possibilidade narrativa linear nos clipes. S&o comuns 0s
videoclipes que se parecem com pequenos curtas-metragens com historias completas com
inicio, meio e fim, ou trechos que se assemelham a um conto ou esquete. Além dos tipicos
clipes de musica pop que contam historias romanticas ou divertidas, ha possibilidades mais
arrojadas. Atualmente a cantora estadunidense Lady Gaga empenhou-se em realizar
videoclipes grandiosos em que a qualidade da imagem se destaca. A maioria deles
extrapolando o tempo da mdusica, tendo pausas no decorrer da mesma em prol da narrativa
apresentada, ou mesmo a musica iniciando depois ou terminando antes das imagens cessarem,
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sendo precedidas por dialogos e acOes. Estes recursos de intercalacdo entre a narrativa e a
musica com interrupgdes e prolongamentos ndo sédo raros em clipes que optam pela narrativa
linear.

Casos de dificil diagnostico aparecem quando as possibilidades tecnoldgicas e inventivas
se ampliam. E o caso, por exemplo, dos clipes “interativos”. Este tipo normalmente é
hospedado em uma plataforma propria e seu desenrolar é alterado pelo clique do usuario. E
claro que é preciso ter em mente que a interatividade e o controle sobre a obra é limitada,
porém ndo obedece a uma logica comum de narrativa. H4 os casos hibridos, quando o
videoclipe mantém uma narrativa linear com uma histéria desenrolando-se mas ao mesmo
tempo é permeada por inserts de planos da banda tocando ou de outras imagens que nao tem
qualquer relacdo com a histéria em questdo. Este formato é bastante difundido. Novas
possibilidades surgem a cada vez que é quebrada a barreira das formas em nome da inovacéo,
sendo o videoclipe um ambiente bem propicio a este tipo de motivacao.

2.4 A Linguagem do videoclipe

H& de se compreender que existe um sem numero de possibilidades formais e
tematicas do videoclipe como em qualquer género. O que se estabeleceu como linguagem de
videoclipe para este estudo é um recorte especifico de um tipo de apresentacdo de imagens
constantemente atribuidas ao género por serem peculiares a ele. Muitas herdadas de outros
géneros e momentos, outras inovadas, adaptadas ou criadas. O fato é que existe uma maneira
de apresentar imagem e som em audiovisual que chama a atencdo de diversos estudiosos da
area. Seja sob 0 nome de Linguagem MTV — como colocou Dancyger — ou Amalgama — como
chama Pedro Pontes — a questdo é que esta poética?® existe, e é objeto central de analise deste
trabalho.

No videoclipe, a musica e a imagem mantém uma relacdo de equivaléncia, proxima ao
pensamento do realizador Oskar Fischinger. O videoclipe difere em diversos aspectos dos
demais formatos audiovisuais, a comegar pela sua motivacdo, o que impulsiona sua criagao: a
masica, geralmente uma cancdo, e ndo um texto literario. Considerando que grande parte das
musicas, em especial a musica massiva/popular — principal difusora do videoclipe — tem letra,
e portanto texto literal, pode-se ponderar que o norteador para as imagens neste tipo de video

ndo é somente a letra (parte literal da masica) mas principalmente a base instrumental.

28 Para mais informagdes: ECO, Umberto. A obra aberta. Sdo Paulo : Perspectiva, 2005, p. 179,180
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Os componentes da musica estdo intimamente ligados ao tempo, especialmente o
ritmo. A duracdo das notas, a regularidade com que aparecem, 0s compassos onde estdo
inseridas, tudo se desenrola no tempo, variando entre as frequéncias sonoras, combinacdes
ditas dissonantes ou consonantes, formando acordes ou ndo. A base instrumental tida como
harmonia dialoga com a melodia (base ritmica que guia a forma de cantar a letra ou o
instrumento musical principal de uma mdusica ndo cantada), ambas formam a mausica, e esta
normalmente é o ponto de partida do clipe (ndo excluindo os casos em que o clipe inspira uma
masica para si, mas compreendendo seu carater de excecdo). Os elementos musicais guiam a
intensidade das imagens e movimentos no video, de uma forma peculiar e entrelacada
diferente do que ocorre no cinema classico quando ha uma trilha musical, ou numeros de
danca cantados.

A natureza ndo literal do videoclipe muitas vezes se reafirma através de videos com
narrativas nio lineares ou mesmo sem narrativa alguma. E frequente a caracterizacdo destes
materiais como extremamente performaticos (principalmente os videoclipes de musica pop e
rock), ritmicos, fragmentados, repletos de efeitos, ou seja, recursos estilisticos tipicos de
videos que ndo tem como elemento central a narrativa, mas a exposi¢cdo mais detalhada e
abundante das suas especificidades audiovisuais por si s6, a exemplo do que os
impressionistas chamavam de “cinema puro”, almejando a linguagem audiovisual. Esta
expectativa ndo se cumpriu, tendo os filmes trilhado o caminho subordinado as palavras e
historias, e as imagens em movimento servindo na maior parte das vezes para conté-las e
encena-las, proximo a representacdo teatral. Porem, ao longo de sua histdria, e tendo como
heranca direta as préprias vanguardas cinematograficas das décadas de 1920 e 1930, o
audiovisual desenvolveu-se através do cinema, da TV e do video, até culminar no formato
tipicamente p6s-moderno e revolucionério enquanto linguagem: o videoclipe.

Ao montar o videoclipe, busca-se muito mais do que a sincronia de labios e palavras, ou
congruéncia de acbes e a indicacdo literal. A musica precisa imprimir qualquer coisa de
abstrata e suscitar sensacdes através de sua relacdo com as imagens. O que ocorre nestas obras
é uma equivaléncia entre imagem e som, semelhante a proposta de Oskar Fischinger em seus
preliminares videos graficos chamados de “musica visual”. Nem sempre os videoclipes tem
intervencdes ou sdo formados em sua totalidade por imagens sintéticas?®, algumas obras sdo
completamente live-action, mas a questdo da equivaléncia imagem-som se conserva na

maneira de montar o video e relacionar estes dois elementos de maneiras especificas.

2 Imagem “ndo captada, mas gerada em computador”. Para mais informagdes MUANIS, 2010, p.183.
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Segundo as logicas que relacionam obra aberta, textos escreviveis e produziveis, e
imagem estilo, discorrida no tépico das imagens deste capitulo, o extrato audiovisual do
videoclipe forma um produto final cuja apreensdo é apoiada na colaboracdo do receptor, e é 0
som, ao ter as imagens associadas a ele, que pauta as imagens estilo sob sua logica®. Os
videoclipes ndo comunicam ideias claras e unanimes, mas ampliam as possibilidades da
apresentacdo de elementos que fazem com que o espectador estabeleca relacdes
individualmente, a partir do que assiste. A assimilacdo de simbolos, cores, as intengdes
sensoriais de certos movimentos e enquadramentos de cAmera, os efeitos, todos os artificios
sdo jogados para o espectador “descolados”, para que este os junte.

O volume de informacéo transmitido pelos videoclipes pode ser muito elevado e veloz.
Este emaranhado de referéncias habitualmente qualificado como “esquizofrénico” dita o que
ficou conhecido como a linguagem de videoclipe, bastante difundida entre as décadas de 1980
e 1990 pelo canal de televisdo MTV, em todos os paises onde foi ao ar. Também chamado de
linguagem ou estética MTV por alguns autores, este conjunto estilistico de videos musicais de
cancdes comecou a se formar na década de 1960, com os ja citados videos dos Beatles,
consolidado na década de 1970, difundido entre 1980 e 1990 e extrapolado desde o seu
surgimento.

Por extrapolado entenda-se que a linguagem néo se restringe apenas ao formato original,
o0 videoclipe, mas segue o impulso dos demais audiovisuais, influenciando-os de volta, num
intercambio proveitoso entre TV, cinema, video, games e mesmo artes plasticas. Afora a
riqgueza de tematicas possiveis e a ampla possibilidade de exploracdo de simbologias, a
linguagem em si de fato se relaciona com os demais audiovisuais e acaba por diferencia-los de
seu proprio género quando estes padrdes estilisticos se apresentam com forte expressdo.
Assim, propde-se a analise da linguagem do videoclipe em filmes, no terceiro capitulo:
admitindo que existe uma linguagem caracteristica deste género, postulando seus aspectos, e
analisando-os em obras cinematograficas, no caso, o filme Snatch — Porcos e Diamantes

como objeto principal da analise.

2.4.1 Os elementos e seus aspectos

Os videoclipes sdo pecas incrivelmente versateis que podem assumir diferentes formas e
estilos, utilizando técnicas muito diversificadas para alcancar o resultado pretendido. No
entanto, conforme preconizado no segundo capitulo deste trabalho, optou-se por analisar a

30 Embora néo seja o Unico fator a se relacionar com as imagens-estilo, propostas por Caldwell.
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dita linguagem de videoclipe, e serdo escolhidos os casos que favorecem a exposicao das
caracteristicas que a compdem. Estes elementos e seus aspectos seréo brevemente apontados a
seguir. Sobre eles, podem-se antecipar: o ritmo e a sincronia estdo relacionados, bem como a
fragmentacdo e a velocidade ligam-se & montagem. Todos se relacionam simultaneamente

estabelecendo a linguagem de videoclipe.

Ritmo

O ritmo é a caracteristica de unido entre o som e a imagem. E um dos mais notaveis
pontos da linguagem de videoclipe, estabelecendo usos interessantes a partir da premissa de
unido dos dois elementos que compdem o audiovisual. O ritmo, no caso do videoclipe, vai
levar as imagens a se comportarem conforme a masica sugere. Aqui, vale lembrar a questdo
apontada no primeiro capitulo, onde percebe-se que a légica do ritmo pode ser regida pela
acentuacdo métrica musical. Os sons se organizam em tempos fortes e fracos, compondo 0s
compassos. Assim, ha um som que sobressai, e periodicamente se repete em cada frase
musical. Os sons alocados nos tempos fortes tem intensidade maior que 0os demais. Em
didatica musical, os tempos fracos sdo representados por “f” e os fortes por “F”. O compasso
quaternario, por exemplo, é composto por quatro tempos em cada frase musical (representada
por “”). Nele o primeiro tempo ¢ forte e os outros trés tempos séo fracos, fechando a cadeia
de quatro tempos desta maneira: |Ff f fiFf f f| .3

No videoclipe, as imagens se comportam como 0s sons: quando 0 som é mais intenso
ha alguma indicagdo mais marcante na imagem. Pode ser um movimento brusco, a mudanca
de cor de um objeto ou da tela, um corte seco, sdo inimeras as possibilidades.

N&o apenas dentro da logica dos compassos e da acentuagdo métrica musical, o ritmo
se desenrola. E muito comum que as imagens sigam outros elementos, como as batidas da
percussdo, o glissando, efeitos musicais, intervengGes sonoras e mesmo uma indicagao
semantica da letra. Tomando a palavra no contexto da letra da musica, cantada, ou seja, oral,
pode-se considerd-la como um som, e portanto as afirmacdes anteriores atendem também a
este caso. Assim, o videoclipe vale-se tanto da absor¢do da imagem com status simbdlico
quanto da forma de oferta-la ao espectador, dentro do ritmo da musica, para que a imagem
remeta ao som, e vice-versa.

Sob o efeito do ritmo pode-se apresentar 0 seguinte caso: se uma musica tem uma

batida pulsante persistente, nos momentos em que esta percussao sobressai, s&0 0s momentos

31 Alguns autores consideram o terceiro tempo do compasso quaternario como “meio forte”. Para mais
informagdes, ver Maria Luisa Priolli, 1978, p 33-34
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escolhidos para a aparicdo de algum elemento visual também pulsante, em sincronia. No clipe

da banda Die Antwoord, por exemplo, nos trechos em que um garoto da pauladas em um ledo

empalhado, o0 movimento das pancadas é sincronizado com as batidas da musica (Figura 10).

Figura 10

Fragmentacéo e velocidade

A velocidade do videoclipe confere a ele um dinamismo incomum aos outros
audiovisuais. Com planos de até meio segundo, e uma média bem baixa de duracédo de planos
em geral, o género ganha status de “efusivo” e “esquizofrénico”. Isto ocorre, em parte, porque
esta ligado a estilos musicais como o pop e o rock, podendo ter composi¢Ges muito aceleradas
e diversas camadas de som sobrepostas. As imagens acabam por se organizar da mesma
forma.

A baixa duracdo dos planos, além de deixar os videos velozes, faz com que eles sejam
fragmentados, com muitas ac¢les interrompidas, repetidas, recortadas e editadas de maneira
bastante artificial, no sentido de ndo imitar situacGes fisicas reais através de regras de eixo* e
continuidade®. As sequéncias de imagens podem ndo concluir agBes retratadas ou sequer
retratarem agdes, apenas “enfileirando” imagens totalmente destacadas umas das outras, ainda

que ligadas pelo fio condutor do ritmo e da sincronia, l6gicas musicais.

Montagem

A montagem abarca as questdes de velocidade e fragmentacdo, uma vez que é atraves
dela que se conseguem ambos os efeitos. Poréem, além destas duas possibilidades, a montagem
também possibilita outros feitos. E comum o uso de montagens vertiginosas (que causam
estranhamento espacial, subvertendo suas ldégicas naturais), irregulares (que causam

estranhamento temporal, dissolvendo suas logicas), atemporais (sem relacdo temporal

32 «[...] quebra de eixo, nome que se d4 ao salto do ponto-de-vista de um lado para o outro do eixo dramatico”;
“O eixo dramatico, estabelecido pela relag@o entre dois personagens” para mais informagdes
http://www.mnemocine.com.br/index.php/cinema-categoria/28-tecnica/141-glossarioaudiovisual
33 E a consisténcia dos elementos da imagem, relacionados a questdes de tempo e espago.
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diegética), invertidas (em relacéo a tempo, espaco e movimento) e planos sequéncia (filmados
em um Unico take). A curta duracdo do videoclipe permite que esses recursos sejam usados
sem cansar, perturbar ou comprometer a experiéncia audiovisual. O fato de, em muitos casos,
n&do ser narrativo, ou compor uma narrativa ndo linear, coloca o videoclipe em uma posicéo
favoravel para a experimentacdo técnica e estética.

Algumas das facetas recorrentes no género, parecem herdadas dos filmes
vanguardistas das décadas de 1920 e 1930. O aparato técnico e a recep¢do de um publico
preparado faz com que o videoclipe tenha caracteristicas experimentais, mas consiga ser
popular e habitar um meio de comunicacao de l6gica comercial como é a televisao.

Repletos de cortes bruscos ou transi¢bes incomuns, normalmente estilizadas, o
videoclipe eleva a montagem a seu ponto mais ousado, ditando novos referenciais que
influenciam, inclusive, o cinema. E como se o video devolvesse ao cinema as formas que

outrora recebeu dele, porém, transformado por sua natureza experimental.

Sincronia

A sincronia € o ponto de contato entre som e imagem, quando a imagem faz
exatamente o que se espera do som, e vice versa. No audiovisual comum, a sincronia serve
para naturalizar as imagens. Quando ha um dialogo, e filma-se a pessoa que fala, € feita a
sincronia dos movimentos da boca com o som da fala. No videoclipe a sincronia ocorre de
duas maneiras, uma mais explicita que a outra. A mais implicita € a que dura o tempo da
musica, e as imagens sdo sincronizadas a ela obedecendo a logica do ritmo. A mais explicita é
aquela em que a sincronia € feita em cima de uma imagem correspondente, como este caso
dos movimentos da boca unindo-se as palavras ou quando a letra coincide com a imagem
mostrada ao mesmo tempo.

Recentemente foi langado no YouTube o canal House of Halo que exibe videos (em
sua maioria videoclipes e aberturas de programas de TV) sem o audio final. O exercicio de
assisti-los faz perceber claramente a relagdo poderosa entre imagem e som que os videoclipes
estabelecem e 0 qudo € vazio e sem impacto a imagem isolada da musica. Mesmo mantendo
seu audio original, como os artistas ofegando, cantarolando, os sapatos riscando o chédo e até
musicas utilizadas para embalar o artista no momento da performance, durante a gravacao,
revelam um material que desperta pouco interesse estético enquanto audiovisual, mesmo
depois de finalizados os efeitos e cortes na imagem. Isso ocorre porque aqui estd anulada a

relacdo de sincronia entre a musica e as imagens.
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As imagens funcionam como a referéncia visual, a fantasia que a mdsica quer
anunciar, o estado de espirito e a sensacdo que se quer passar com a ela. Sem ela ndo ha razao
motora para os aleatorios acontecimentos do video, e sem 0s pontos de toque entre a imagem
e 0 som (por exemplo, quando a boca do artista sibila o trecho da musica que toca no exato
momento, ou quando a batida coincide com algum movimento pulsante no video), a musica
ndo passaria de uma apresentacao coberta por uma mausica que poderia ser qualquer uma, se
esta ndo estabelece equivaléncia com o video.

Apontados os elementos da linguagem do videoclipe e seus aspectos, passa-se ao
terceiro capitulo para analisa-los no objeto, o filme Snatch — Porcos e Diamantes.

44



3. ANALISE: Snatch - Porcos e Diamantes

GRICK TOP

Guy Ritchie é um diretor versatil com trabalhos de direcdo de video e cinema, tendo
iniciado sua carreira fazendo videoclipes (como What It Feels Like For a Girl da cantora
Madonna — Figura 11). Desta forma, seu senso cinematografico ndo tradicional, presente em
seus filmes, advém de sua experiéncia com os dinamicos e estilizados videoclipes. Também
em decorréncia disto, desenvolveu estreita relagdo com musica massiva, outro traco constante
em seus filmes. Esta trajetéria é fundamental para sua formacgdo singular como cineasta,
influenciado pela linguagem de publicidade, mdsica, cultura pop, releituras e diversos

outros.®*

Figura 11

O objeto escolhido para realizacdo do estudo de caso do trabalho € o longa-metragem
Snacth - Porcos e Diamantes (Snatch.), escrito e dirigido pelo britanico Guy Ritchie, lancado
entre 2000 e 2001 em diversos paises, incluindo o Brasil. O filme narra a histéria de um roubo
de diamantes, e o destino da pedra principal, um enorme diamante, entrelaca as vidas dos
personagens da trama. Para entender a trama, e a citacdo dos trechos analisados, segue-se um

resumo do que ocorre na narrativa de Snatch.®®

34 Fonte: IMDb Disponivel em: http://www.imdb.com/name/nm0005363/bio?ref =nm_ov_bhio_sm Acessado em:
05/02/2015
35 Checar Anexo A — apresentacdo dos personagens
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O filme conta a historia de um enorme diamante roubado, que é objeto de desejo de
todos que tomam conhecimento de sua existéncia. A partir desta busca pelo diamante, os
personagens se encontram e, também em decorréncia de seus encontros, alguns chegam ao
diamante. A maioria deles pertence ao submundo londrino de atividades ilicitas, desde a
organizacao de lutas clandestinas até venda de armas e assassinatos.

O assaltante, Franky (Benicio Del Toro), sofre um golpe ao ser traido por um dos
ajudantes do crime. O mandante do roubo, o judeu americano Avi (Dennis Farina), toma
conhecimento de seu sumico e aciona seus contatos em Londres, para que se inicie a busca
por Franky e o diamante.

O diamante e o boxe clandestino se entrelagcam, pois Franky é viciado em apostas e é
induzido a apostar, pelo vendedor de armas Boris (Rade Serbedzija), ligado ao traidor do
roubo do diamante. Desta forma, ladrBes contratados por Boris vdo atras de Franky e o
capturam. Ao fazer isto, assaltam a casa de apostas de Brick Top (Alan Ford) — também
instruidos por Boris — na noite da luta organizada por ele e Turkish (Jason Statham), onde um
lutador original foi substituido pelo cigano Mickey (Brad Pitt). Isto ocorreu pois Turkish fez
um mal negécio com Mickey e perdeu seu lutador na confusdo da negociacdo de um trailer.
Turkish esta encurralado por Brick Top por ter trocado o lutador.

Boris mata Franky por acidente e leva o diamante. Ele tenta vender o diamante na loja
de Doug (Mike Reid), o comprador original, contato de Avi em Londres. Doug ja havia
acionado Tony (Vinnie Jones) para a busca de Franky e o diamante, mas quando Boris vai até
sua loja, o conflito é antecipado. Ex-agente da KGB, Boris € capturado com dificuldade pelos
ajudantes de Avi. Eles vdo até sua casa, transportando-o na mala do carro, e recuperam o
diamante.

Em outra parte de Londres, Brick Top se enfurece com os assaltantes de sua agéncia e
estes prometem o diamante de Franky como pagamento da divida do assalto da agéncia.
Assim, vao atras de Boris por acreditarem que este possui o diamante.

Mickey ndo cumpre o combinado da fraude da luta, exigida por Brick Top e este
castiga os envolvidos: destréi os negocios de Turkish e a familia de Mickey. Este decide lutar
para conter Brick Top. Neste momento, a arma de Tommy (Stephen Graham) torna-se
necessaria para defenderem-se de Brick Top, porém ela ndo funciona, e ele vai atras de Boris
para exigir nova arma.

H& um acidente de carro envolvendo os trés nlcleos de personagens: assaltantes, Avi e

seus ajudantes, e Turkish e Tommy. Boris foge do carro nesta ocasido. Ele retorna a sua casa
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e la encontra Tommy exigindo nova arma. Boris esta furioso por ter sido capturado e vai atras
de Avi e Tony para recuperar o diamante e ndo da atencdo a Tommy.

Boris, os assaltantes da agéncia, Tony e Avi encontram-se num bar, e todos querem o
diamante. H& uma enorme confusdo em que Boris finalmente morre, porém os assaltantes
levam o diamante de Avi. Ele e Tony véo atras dos assaltantes. Eles os encontram e neste
ponto o diamante é engolido pelo cachorro que Vinny (Robbie Gee), um dos assaltantes da
agéncia, ganhou dos ciganos, e que sempre retorna ao acampamento deles. Avi, furioso, na
tentativa de atirar no cachorro, mata Tony acidentalmente e volta para os Estados Unidos. O
cdo foge no meio da confuséo.

Chega o dia da nova luta de Mickey contra o lutador de Brick Top. Ele, Tommy e
Turkish estdo sob ameaca, e se ndo cumprirem o trato da fraude da luta, morrerédo e o
acampamento sera destruido.

Mickey ndo cumpre o combinado, mas quando Brick Top esta prestes a cumprir suas
ameacas, Mickey ja havia preparado uma emboscada junto aos outros ciganos, revertendo a
situacéo, assassinando Brick Top e todos os seus comparsas, e fugindo.

Turkish vai ao acampamento e descobre que os ciganos desapareceram de Londres
apos a chacina. Ele e Tommy encontram o cdo de Vinny e, para despistar a policia sobre sua
relacdo com os ciganos, eles levam o cdo como se ele os pertencesse. Eles decidem ficar com
0 cdo, e ao leva-lo ao veterinario descobrem o diamante em seu aparelho digestivo.

O filme retorna para a cena inicial, onde Turkish e Tommy estdo na sala de Doug, que
examina o diamante em quest&o e liga para Avi, mandante do roubo do diamante, no inicio do
filme. O filme termina com o que seria 0 carimbo no passaporte de Avi, retornando a Londres.

Desde o inicio da narrativa, fica evidente a importancia do estilo visual que o diretor
optou. Sequéncias de imagens frenéticas de montagem estilizada (veloz, dinamica,
vertiginosa, com planos em enquadramentos e movimentos incomuns, efeitos visuais,
transicBes criativas etc.) preenchem a obra. E importante pontuar as duas possibilidades do
uso da linguagem do videoclipe no caso dos filmes: enfatizando a trama ou transcendendo-a.
Para o primeiro caso, serdo citadas passagens do filme que mostrem como o estilo enfatiza as
acoes, agregando percepcdes sensoriais, sobretudo a montagem, o ritmo e a sincronia. Para o
segundo, serdo explicitados os trechos em que 0s aspectos técnico estilisticos se sobrepdem a
importancia do conteudo narrativo em fungdo principalmente da fragmentacdo, velocidade
dos planos e efeitos nas imagens e seus movimentos, sempre em concomitancia com 0s sons

(em grande parte ruidos, efeitos e trilha musical).
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Em Snatch, a trilha musical se faz presente além do usual em obras cinematogréaficas
tradicionais. A relacdo entre as musicas e 0s personagens perdura por todo o filme, tendo cada
um sua proépria trilha, que é reproduzida durante as cenas em que estes aparecem ou Sao
mencionados. Este recurso é bem semelhante ao trabalho feito em O Magico de Oz (1939),
citado no capitulo anterior. Esta forte relacdo de Snatch com a musica se apresenta
caracterizando os personagens através do audio, equivalente a sua personalidade ou mesmo
seu estereotipo. No filme, a apresentacdo dos personagens é muito importante, uma vez que a
trama entrelaga a todos com diversos ganchos que os interrelacionam, e como s&o muito
numerosos, fazem-se necessarias essas trilhas individuais, que promovem sua identificacao.
Suas musicas de fundo parecem recordar o espectador, e reforcar quem eles sdo. Afora esta
necessidade quase didatica, Guy Ritchie escolhe apresenta-los da mesma maneira que optou
por apresentar o filme ao publico, com esta linguagem dindmica interligada que faz referéncia
ao tom frenético da prépria trama. Este recurso unindo musica e imagem de forma bem
estruturada se estende as cenas de acdo e drama intensos, e caracterizam o uso de uma
linguagem tipica do videoclipe.

Apesar do tema violento, Snatch tem uma énfase no humor, e o estilo do filme torna-o
mais sutil. Os acontecimentos sdo dindmicos, em cadeia e ciclicos. Talvez pelo fato de dirigir
publicidade televisiva, Guy Ritchie desenvolveu a habilidade de inserir elementos de rapida
associacdo, o que funciona muito bem em videoclipes, onde grande parte das imagens é
efémera e a exposicdo de contetdo de cunho simbdlico é frequente. Isto ocorre porque 0
videoclipe ndo se apoia em palavras — além da letra da cancdo em questdo — e em raras vezes
legendas ou falas. Ele transmite informacdo através da absorcdo das imagens entrelacadas
com o poder do som.

No caso dos filmes, mais especificamente Snatch, isto pode ser percebido na
construcdo de estereotipos. Seja no plano estritamente visual, com objetos de cena, figurino e
cenario, seja através do linguajar, posicdo social e relacdes dos personagens. Snatch so é
funcional se pudermos identificar rapidamente a que se referem os personagens e ambientes, e
também nisto ajuda a trilha musical.

Sobre o papel das trilhas no filme, percebem-se dois casos: a musica como elemento
diegético e como nao diegético. No primeiro caso, a musica tem um destaque na propria trama
e na construcao de personagens ¢ o reforgo de seus “tipos”, criando links sonoros para cenas
interligadas — a exemplo da apresentagdo de Tony Dente de Bala, atrelada a musica Lucky
Star da cantora Madonna: primeiro em um bar, sob a forma de flashback, depois no radio do

carro de Tony. Cada personagem tem sua trilha, que promove a rapida associacdo ao que cada
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um &, e o reconhecimento dos mesmos. As trilhas dos personagens também podem aparecer
na forma ndo diegética, a exemplo da reproducdo da musica Ghost Town, de Jerry Dammers,
todas as vezes que Vinny e Sol, assaltantes da agéncia de Brick Top, aparecem. Essa relacdo
de associacdo entre 0s personagens e suas masicas se aproxima do fator de utilizagdo de
elementos de rapida associacdo — destacada anteriormente como traco de uma linguagem de
publicidade, amplamente explorada nos videoclipes —, além de ajustar o espectador as
mudancas de nucleo de personagens.

A msica fora da diegese também estabelece ritmo em congruéncia com as imagens,
nas cenas de maior acdo — embalando as montagens frenéticas ricas em efeitos; expressando o
drama acentuado das sequéncias mais fortes na trama —, como a de Mickey fitando o trailer
em chamas onde esta sua mae.

Alguns exemplos surgem para reforcar a fungdo dramatica e estilistica do som néo
diegético. Ndo apenas 0s personagens tém sua trilha propria, mas cada acontecimento é
embalado por uma mdasica especifica, totalizando um grande ndmero de acompanhamentos
musicais ao longo de todo o filme. Um deles pode ser a cena da chegada de um grupo a um
prédio, vista através das cAmeras de seguranca®. Esta sequéncia é embalada pela musica
Kosha Nostra, de John Murphy e Daniel Griffiths — com instrumental tipico de mdsicas
tradicionais judaicas — fazendo referéncia a Kosher Nostra, termo para a mafia judaico-
americana, pois 0s personagens em questao sdo 0s supostos judeus que roubam o diamante.

Outro exemplo é a sequéncia do assalto, cunhada na montagem, movimentacdo e
efeitos de cAmera. A montagem é acelerada e sincronizada com a musica. Os planos tém
movimentos e efeitos vertiginosos, distorcendo as imagens, pondo-as de cabeca para baixo e
girando-as em uma organizacgéo frenética. A sequéncia é acompanhada pela masica eletronica
Supermoves, do DJ britanico Rob Overseer. Estes aspectos conferem um efeito diferenciado,
que causa confusdo ao espectador, abrindo mao, inclusive, da apreensdo plena de algumas
acodes, reforcando seu senso de caos.

Sequéncias como estas, ambas no comeco do filme, explicitam como, algumas vezes,
é elevada a importancia do estilo, mesmo quando isso amplia e torna ambigua a apreensao das
acOes. Estes aspectos remontam a um tipo de imagem caracteristico da neotelevisdo, pés
virada imagética. Estas impressfes audiovisuais sdo calcadas na énfase da imagem,

equiparando-a a relevancia do contetdo, mesmo Snatch sendo uma obra narrativa.

3 Nesta mesma cena, utiliza-se de um efeito que promove uma alteracéo da trilha quando o elenco em quadro
entra no elevador, sugerindo que neste momento a masica seja diegética. Isto reforca o carater do filme trazer o
som e sobretudo a misica como um dos elementos protagonistas.
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O inicio do filme ja preconiza os pontos levantados na analise, acerca dos elementos
da linguagem de videoclipe, associados a énfases dramaticas e experiéncias sensoriais. A
vinheta de abertura do filme ¢ um exemplo que comporta 0 uso da linguagem associada a
quebra de narrativa. A musica Diamond, dos DJs Joshua Harvey e SEBA, que embala 0s
movimentos bruscos da cdmera e os efeitos escolhidos, € dindmica. Este trecho do filme
carrega aspectos estilisticos fortes talvez pelo fato de ter mais liberdade em relacdo a
narrativa. As cartelas produzidas a partir de imagens congeladas em closes dos atores, onde se
adicionam o0s nomes dos personagens, constituem imagens tratadas, com alteragfes na
aparéncia sob o0s aspectos de textura e cor. As cartelas também provocam pequenas
interrupcdes nas a¢des, promovendo sutil quebra na narrativa.

Ha o exemplo estilistico de paralelismo de sequéncias, a interrelacdo de dois ou mais
nacleos, como na relagdo entre as seguintes passagens: na primeira, uma lebre é perseguida
por dois caes; na segunda, Tyrone (Ade) é perseguido por Errol (Andy Beckwith) e John
(Dave Legeno), dois ajudantes de Brick Top. Atraves de trés recursos — montagem, ritmo
musical e sincronia — as cenas sdo relacionadas de modo que Tyrone € equivalente a lebre,
sendo a presa, e Errol e John aos cdes, predadores. Neste trecho a montagem se alterna entre
as duas cenas relacionando-as claramente, organizando-as intercaladas. N&o fica claro se sdo
simultaneas dentro da diegese, ou apenas fora dela. A cena da lebre ndo existe apenas para o
paralelismo com a cena de Tyrone, como uma metafora. Ela faz parte da narrativa, e envolve
outro ndcleo de personagens, onde novamente Turkish e Tommy perdem uma aposta para
Mickey. A musica tem um ritmo crescente que enfatiza a perseguicdo.®’

Percebe-se um claro referencial sonoro regendo a organizacdo das imagens, através do
ritmo e da sincronia. Para isto, varios recursos sdo utilizados, entre eles interrupgdes, efeitos,
distor¢do das musicas, alteracdo de volume, entre outros. Este perfil audiovisual ressalta a
opcao do diretor de distribuir as imagens e desenvolver o filme sob uma I6gica musical, ainda
gue seja uma obra narrativa, 0 que o torna incomum.

Na sequéncia da luta final, Mickey atinge seu oponente e o derruba, dando a entender
que é definitivo. Neste momento a masica que embala a luta, Fuckin’ In The Bushes, da banda
Oasis, € interrompida e a cdmera faz um zoom veloz nos rostos de Turkish e Tommy e suas
expressdes sdo de incredulidade e desespero. Quando o lutador se levanta, a luta permanece
sem musica, apenas com som diegético, até Mickey ser atingido e reagir, retornando a luta, ao

mesmo tempo que a masica retorna, bem agitada. Durante toda a luta, a masica referencia o

37 Checar Anexo B — Sequéncia Perseguicdo da Lebre
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ritmo e a intensidade das a¢des enquanto as imagens sdo distorcidas e alteradas. Em alguns
momentos a musica some, dando sempre lugar a ruidos sonoros acompanhados de efeitos
visuais equivalentes. Préximo ao fim da luta, Mickey € atingido, e entram em cena imagens
alternadas da luta com imagens de Mickey imerso na gua, vendo a si mesmo e o0 oponente de
baixo do ringue. Com ruidos acompanhando as imagens, ele permanece neste estado de
semiconsciéncia ilustrado pelo seu mergulho até emergir. Este plano € seguido pelo plano em
gue Mickey se levanta no ringue e nocauteia o lutador de Brick Top. Como esta € a atitude
que ele ndo poderia tomar, no contexto do filme, novamente o som é interrompido com um
efeito e a imagem congela nas expressdes de Tommy e Turkish. H& uma pista de fundo no
audio desta sequéncia: a partir do momento em que Mickey nocauteia 0 oponente e o audio
retorna ao fim do congelamento da imagem de Turkish e Tommy, a musica que toca ao fundo
ndo é a que acompanhava a luta, mas sim a musica Angel, da banda Massive Attack. Esta é a
mesma musica utilizada na cena em que Mickey surta ao ver o trailer da mae em chamas.
Neste momento do filme, a musica faz referéncia direta a cena do trailer, para explicar o0s
acontecimentos a partir de Mickey e sua reacdo ao assassinato da mée. Ao explicar
literalmente através da narracdo e as imagens do ocorrido sob a ciéncia de Mickey, a musica
da luta retorna, emprestando novamente acdo aos acontecimentos e resolucdo deste ato, que
culmina no assassinato de Brick Top e a fuga de Mickey e dos ciganos.

Sobre a montagem, ainda pode ser citado 0 caso da cena dos acidentes de carro em
Snatch. Esta sequéncia é montada irregularmente e ndo obedece a uma logica temporal, nem
de causa e efeito, nem alternancia de equivaléncia. A sequéncia € embalada por Hava Nagila,
tradicional mdsica judaica de ritmo crescente. As cenas estdo embaralhadas, separadas por
nucleos de personagens e fora da cronologia natural. O que ocorre nesta cena é o seguinte:
Turkish e Tommy discutem no carro em movimento pois Tommy acredita que Turkish ndo
deveria consumir leite; Tommy joga a embalagem de leite cheia pela janela; a embalagem de
leite que Tommy joga pela janela atinge o para-brisa do carro de Tony, onde estdo Rosebud e
Avi junto a ele, e Boris na mala, vendado e amordagado; Tony perde a dire¢do e bate num
obstaculo na calcada, onde o carro fica preso; o acidente é fatal para Rosebud; Boris escapa
do porta-malas e tateia no meio da rua, sem visdo, para escapar; Vinny, Sol e Tyrone estavam
seguindo Tony, Rosebud e Avi para chegar a Boris, a fim de obter o diamante pois acreditam

gue Boris o tem; no carro eles discutem pois Sol arrumou réplicas de armas para realizarem a
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busca do diamante, e Vinny esta consternado; Sol decide testar a arma e o estouro faz com
que Tyrone perca a direcdo do carro e atropele um sujeito: Boris.*

Sequéncias como esta suscitam o ponto levantado anteriormente: a interferéncia do estilo
na narrativa. A planificacdo e a montagem desta sequéncia ndo caracterizam a forma mais
clara de narrar os acontecimentos. A montagem é confusa e ndo esti organizada na forma
temporal correta se considerarmos a ordem dos acontecimentos na diegese. Na cena, ha a
seguinte organizacdo: Boris é comum ao nucleo 1 (Vinny, Sol e Tyrone) e ao ndcleo 3 (Avi,
Tony e Rosebud); o leite € comum ao nudcleo 2 (Tommy e Turkish) e ao nacleo 3; o freio
brusco do carro € comum aos nucleos 1 e 2. Em pares, 0s nucleos se relacionam, mas ndo ha
elementos conectores entre os trés nucleos simultaneamente. Pode-se decifrar o ocorrido
através destes elementos comuns a dois dos ndcleos, e organiza-los mentalmente na ordem
cronoldgica natural da diegese, mas isto é feito com algum esforgo. O normal do cinema
narrativo € planificar e montar as imagens para a melhor compreensédo das acdes e da trama.
Ao optar por esta montagem peculiar, Guy Ritchie renuncia ao papel de transmissor de uma
ideia didatica e convida o espectador a se envolver no filme. Para isso, ele oferece o ponto de
vista de cada ndcleo, pois dentro da historia, eles se ignoram (com excec¢do de Sol Vinny e
Tyrone, que perseguiam o carro de Tony atras de Boris). Assim, 0 espectador é posto no
mesmo lugar que os personagens, tendo que juntar cada nicleo para chegar a acéo.

Ao utilizar-se do estado do sonho, o realizador pode afastar e trazer para perto —
simultaneamente — o espectador, além de permitir alteracbes que subvertem as ldgicas
naturais de tempo e espaco na gramatica cinematografica, com maior aceitacdo e quase com
um consentimento do espectador (DANCYGER, 2003 p.195-198). A partir deste
apontamento, considerando a associa¢do do plano dos sonhos com o uso da linguagem de
videoclipe, podem surgir dois casos: a que enfatiza ou a que descentraliza o poder da
narrativa. A possibilidade de um video ndo narrativo recaem sobre um interesse maior em
estilo imagético e a exploracdo sonora em concomitancia com este fator. Mesmo nos casos
narrativos, ou nos casos em que uma mensagem clara deseja ser comunicada, é factivel
apresentar a historia através dos efeitos que o audiovisual estilizado possibilita, influenciando
desta maneira na apreensdo da propria trama, e numa nova maneira de expor conteudo. Sobre
a tematica sob as impressdes da linguagem, é importante relembrar que o estilo é utilizado de

forma a interferir no contetdo ou na recepc¢éo dele.
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Snatch néo faz uso do universo dos sonhos, mas explora cenas de delirio e embriaguez
(todas as vezes que faz referéncia ao vicio de Franky Four Fingers em apostas e na cena do
enterro da mae de Mickey), e inconsciéncia (na cena em que Mickey esta debaixo d’agua,
durante a luta), utilizando a mesma légica do sonho. S&o nestes trechos do filme que as
imagens estilo se sobrepdem ao contetido da trama.

No caso de Franky, sempre que alguem fala sobre seu vicio em jogos e apostas, a
trilha interrompe a cena abruptamente, acompanhada por uma sequéncia de imagens estaticas
em que Franky aparece em éxtase em ambientes de jogos. Esta sequéncia de imagens estaticas
ndo tém uma relacdo de causa e efeito, apenas trazem a tona o sentimento de Franky pelo
jogo. A musica transmite a sensacdo de diversdo e loucura, complementada pelas imagens de
Franky bébado em situacdes inusitadas.

Na sequéncia do enterro da méae de Mickey, ele aparece bebendo. As cenas comegam
calmas, com imagens com cores alteradas e efeitos, acompanhando a mdsica. Logo que
Mickey comeca a beber, a mdusica acelera e as imagens seguem este impulso, com
movimentos irregulares, em angulag6es ndo naturais para a visdo humana. Enquanto Mickey
aparece bebendo, dancando, caindo, vomitando e sendo levantado, ha uma série de efeitos nas
imagens que nos remetem ao ponto de vista de uma pessoa embriagada, com muitas
oscilagBes e vertigens. E justamente a esta sensacdo de embriaguez que a sequéncia se refere,
mas ela ndo se limita a mostrar ao espectador a agdo de Mickey bebendo, ela propbe o ponto
de vista que simula a propria embriaguez, mais uma vez num exercicio de supressdo da
narrativa pelo estilo.

Por ultimo, ha a cena em que Mickey é nocauteado no ringue. Esta cena tem dois
valores: o que favorece a narrativa e 0 que a transcende. O primeiro foi citado anteriormente
neste capitulo, o segundo sera exposto a seguir. Durante a luta, em varios momentos, Mickey
vai perdendo os sentidos ou tendo-os perturbados pelo impacto das pancadas que recebe. 1sso
é explorado através do efeito e da oscilacdo do som. Quando recebe o ultimo soco, Mickey cai
na agua. Este ambiente, debaixo d’agua, ndo ¢ um lugar real dentro da diegese. Mickey esta
semiconsciente no ringue, e sua movimentacdo na &gua, junto a auséncia da musica (antes
muito rapida e em primeiro plano) é a representacdo disto. Ele permanece neste lugar,
vagando por algum momento até olhar para cima e perceber seu préprio corpo no chdo, ainda
no ringue. Ele oscila entre vagar e se olhar até fazer um claro esfor¢o para emergir, o que se
concretiza com a reacdo de seu corpo real, levantando-se e nocauteando o oponente. Este
retorno de Mickey a realidade diegética € a representacdo da reacdo do corpo, saindo do

estagio inconsciente. Apesar desta cena ndo ter acompanhamento musical nos trechos
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embaixo d’agua, ha ruidos e siléncios que enfatizam o destacamento da realidade, uma vez
gue o personagem encontra-se em um ringue barulhento.

Como na ja citada sequéncia de abertura do filme, quando sdo apresentados 0s
personagens, h& alguns momentos onde ha cortes e transicOes estilizados. Ha os cortes
escondidos — como ocorre em diversos trechos da sequéncia supracitada. Na cena em que Avi
guarda o diamante no cofre e Vinny abre o cofre pelo outro lado, da sequéncia de abertura.
Aqui, a camera faz um falso movimento de passar pela parede para chegar a outro cémodo,
separando dois ambientes distintos e, na realidade, ndo vizinhos. Encontram-se transi¢des
estilizadas, como 0 momento em que é girado o tambor de uma arma e a camera imita o giro
do objeto para mostrar a cena seguinte, que se passa em espaco e tempo diferentes da anterior.
Estes efeitos também ocorrem em outros casos, como o plano sequéncia no inicio do filme,
onde a camera passeia pelas telas do sistema de seguranca do prédio. Encontram-se transicao
com efeito de dilatacdo da imagem (na passagem da apresentagdo de Doug para Brick Top,
também na sequéncia de inicio); efeito de esmaecimento da imagem na transicdo de Brick
Top de volta ao diamante na médo de Franky. Em alguns casos, a transi¢do feita por corte é
acompanhada de sons (ruidos) que os pontuam, como as repetidas sequéncias de viagem de
Avi, que inclusive estabelecem uma estética que ajuda a estilizar a cena final do filme (Figura
12)
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Figura 12
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CONSIDERACOES FINAIS

O caminho trilhado neste trabalho de conclusdo de curso, comecando pelo levantamento
historico do audiovisual e o desenvolvimento de sua linguagem, primeiro através do cinema,
depois na televiséao e no video, chegando ao videoclipe; depois passando aos aspectos técnicos
e estéticos da linguagem audiovisual, destacando as especificidades de cada formato,
ressaltando a linguagem do género escolhido; e finalmente alcancando a analise dos
elementos da linguagem do videoclipe no objeto, o filme Snatch, foi o percurso encontrado
para alcancar e apurar 0s tdpicos que motivaram esta pesquisa. As consideracdes aqui
presentes esforcam-se para contribuir para o estudo do audiovisual, especialmente sob o
prisma da relacao entre seus dois elementos componentes — a imagem e 0 som —, sem contudo
expressar pretensédo de esgotar as possibilidades existentes acerca do assunto.

Para circundar o foco deste TCC, afere-se que por meio da analise do objeto escolhido, €
possivel reconhecer a presenca da linguagem de videoclipe no meio cinematografico, atraves
da exposicdo de seus aspectos, presentes no filme Snatch em comparacdo com os tdpicos
apontados e expostos no capitulo que precede a andlise. Questdes que envolvem estéticas
sonoras, imagéticas e narrativas, além da relacdo entre elas, sdo balizadoras da discussao
levantada.

Apesar de se propor uma linguagem tipica de um género audiovisual, no caso o
videoclipe, admite-se que as assuntos que permeiam as especificidades desta linguagem, além
de advir de outros meios, permanecem em atividade nos mesmos, ndo sendo privilégio
exclusivo do videoclipe explora-los. Ainda que se parta deste principio, onde reconhece-se a
fluidez das linguagens e da diferenciacdo entre os meios em que transitam, é possivel observar
certos padrdes de comportamento, a frequéncia de usos, estabelecendo uma constante, e
portanto uma légica detectavel deste tipo de video. Assim, a proposta inicial de analisar
caracteristicas de um género televisivo no meio cinematografico se mantém, mesmo
admitindo a ponderacdo acerca da separacdo e diferenciacdo dos meios e dos usos dos
recursos de linguagem.

As comparacdes feitas entre os videoclipes e as obras experimentais cinematograficas de
vanguarda, as inovadoras diretrizes da videoarte, e a tendéncia imagética estilizada através da
relacdo com o som — caracteristica da neotelevisdo —, revelam caracteristicas de obra aberta
nos videoclipes. O fato de estar impregnado de pontos experimentais e estéticos tipicos de
obras herméticas ndo impede o videoclipe de manter-se como obra popular e massiva, talvez —

como aponta Felipe Muanis — por fazer parte do meio televisivo. A natureza de facil difusédo
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da televisdo possibilitou o experimentalismo a alcancar popularidade através do videoclipe,
assumindo assim caracteristicas de um texto produzivel (conforme conceito de Fiske).

Estas consideracbes que envolvem estética, técnica e recepcdo sdo relevantes para o
estudo da forma audiovisual atraves da linguagem para se entender as maneiras de transmitir
informacdo condizentes com a sociedade pds-moderna. Hoje, o publico é preparado para uma
recepcdo mais ativa, que gradualmente se torna mais intrinseca a Idgica audiovisual, onde se
comunica através de imagens. Ao contrario do que frequentemente se afere, o sujeito pos-
moderno ndo é menos capaz de manter aten¢do em conteddos mais lentos e textuais, apenas
agrega a possibilidade de ndo o fazer e, ainda, manter atengdo maltipla e realizar fécil relacéo
entre os diversos meios e textos.

O consumo de videoclipe através da internet personaliza a maneira de se assistir
videoclipes, divergindo muito da maneira que era feita no inicio das exibi¢cdes com a chegada
da MTV. Isto promove alteracbes também no fazer, como na reducdo dos custos das
producdes, uma vez que a resolucdo demandada pode ser inferior ao material que vai para a
TV, bem como as chances de disponibilizar os videos gratuitamente. Isto subverte a légica
mercadoldgica da musica e da TV, abalando o poder do mercado fonogréafico e a supremacia
da TV. Isto porque para alcancar a televisdo, artistas e bandas necessitam de agenciamento e
necessariamente compor e sustentar a indastria fonogréafica e suas condicdes. Hoje, a internet
se apresenta como uma opgdo mais livre que a TV, onde mais discursos podem tomar parte
sem obedecer necessariamente a uma logica mercadoldgica rigida. E claro que existem
negocios lucrativos e venda de “espago” na internet, mas ela contempla as possibilidades ndo
pagas também.

A despeito da logica de escoamento dos videoclipes, esta pesquisa se concentra na
producéo das obras audiovisuais. Cita-se esta parte do processo pois ela influencia o fazer das
obras, reduzindo os custos ao diminuir a qualidade necessaria a imagem, ante as exigéncias da
televisdo. No caso do cinema, a qualidade da imagem precisa ser primada. Com o declinio do
uso da pelicula cinematogréfica devido ao rapido desenvolvimento das cameras digitais,
observa-se uma mudanca no referencial da producdo: cada vez mais se fazem filmes com
aparato digital, e imagens em resolugédo altissima sdo possiveis. Esta alteracdo favorece o
cinema calcado nos efeitos, pois a imagem quando ndo captada em video, precisa ser
telecinada para ser editada, conforme ja dito anteriormente. A exclusdo da telecinagem, reduz
0 custo do processo e o torna mais pratico, como na producao de filmes de temas fantasticos
ou abordagem néo realista. A linguagem de videoclipe acrescenta possibilidades de producdes

cinematogréaficas com abordagens estilizadas sem a obrigatoriedade de manter as expectativas
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verossimilhantes e realistas. A liberdade das imagens abre espaco para a exploracdo de seus
elementos intrinsecos (cor, forma, movimento), bem como das relagcdes possiveis com outros
fatores, como o som.

E possivel identificar um desgaste da estrutura classica do audiovisual. Também percebe-
se que estetismo por estetismo ndo é facilmente apreciado. Se as imagens estilizadas forem
utilizadas a fim de conferir algo a mais ao que se apresenta na tela — valendo-se de logicas
como a da musica para desenrolar os enredos, como se a linguagem fosse quase mais um dos
elementos da trama —, talvez a possibilidade de identificacdo entre o publico e a obra possa se
elevar. Preservam-se as expectativas narrativas de um publico acostumado ao cinema classico,
surpreende-se ao apresenta-las de uma maneira que s6 o audiovisual € capaz, explorando a
linguagem das imagens em movimento, sob logicas de equivaléncia entre som e imagem,
afinal o audiovisual é a unido entre som e imagem. Por que ndo desenvolvé-los em
congruéncia? Nao seria 0 caminho para se extrair mais do que ele tem a oferecer?

O desafio desta andlise foi justamente conseguir conciliar teorias de som e imagem,
gue dialogam para o entendimento do audiovisual, mas raramente sdo direcionadas a0 campo
de estudos de televisdo. Mesmo 0s conceitos acerca dos meios audiovisuais (TV, video e
cinema) parecem se interditarem cada um em seu terreno, raras vezes se tocando. Ai também
reside o que a torna mais interessante, relaciona-los apesar das dificuldades, e encontrar obras

que se valham dessa relacéo.
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ANEXO A — APRESENTACAO DOS PERSONAGENS

BORISTE

BLADE

4

" TURKISH *

*MICKEY

BRICK

DOUG
_THE HEAD  * *

5 ’
/ BULLET-TOOTH

*TONY !
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ANEXO B - SEQUENCIA PERSEGUICAO DA LEBRE
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ANEXO C - SEQUENCIA ACIDENTE DE CARRO (MONTAGEM ORIGINAL)
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ANEXO D - SEQUENCIA ACIDENTE DE CARRO (ORDEM CRONOLOGICA)
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