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RESUMO

Esta pesquisa tem por objetivo investigar a trajetdria e as transformagdes do género
cinematografico musical no cinema estadunidense desde o seu primérdio até o langamento do
longa-metragem Cantando na Chuva. Primeiramente, ha um estudo sobre os primeiros anos
do teatro musical norte-americano e do cinema, entre o periodo de 1895 a 1927, a fim de
entender como eles influenciaram os filmes do género e a trajetdria até chegar nos filmes
“falados”. Em seguida, apresentamos um panorama pelo género musical desde o langamento
de O Cantor de Jazz até o inicio dos anos 1950, com o intuito de fazer um levantamento das
teorias que cercam o género. Por fim, chegamos a analise de Cantando na Chuva, o qual tem
por finalidade compreender elementos apresentados no filme, dentre eles a narrativa, partindo
das teorias observadas nos capitulos anteriores, além de entender o porqué da obra ser

considerada a maior do género.

Palavras-chaves: cinema hollywoodiano; géneros cinematograficos; cinema musical norte-

americano; narrativa.



ABSTRACT

The purpose of this research is to investigate the trajectory and transformations of the musical
film genre in American cinema from its inception until the release of the movie Singing in the
Rain. First, a study is made of the early years of American musical theater and cinema, from
1895 to 1927, in order to understand how they influenced films of the genre and their
trajectory until they came to the "talkie" films. Then, we draw an overview of the musical
genre since the release of The Jazz Singer until the early 1950s, in order to survey the theories
surrounding the genre. Finally, we come to the Singing in the Rain analysis, which aims to
understand elements, including the narrative, presented in the film, starting from the theories
seen in the previous chapters, as well as understanding why the work is considered the most

important of the genre.

Keywords: holywood cinema; film genre; american musical cinema; narrative.
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Introducao

Assistir obras do género musical ¢ algo comum para mim desde que era crianga.
Lembro de ver incontaveis vezes O Magico de Oz e Mary Poppins, a ponto de os DVDs
pararem de funcionar. Quando resolvi estudar cinema, meu interesse pelo género s cresceu.
Conheci os nomes mais famosos do género, como Fred Astaire e o Gene Kelly. Este tltimo,
protagonizou um dos meus musicais preferidos, Cantando na Chuva, o qual escolhi para ser o
principal objeto de analise desta pesquisa. Estudar esse tema ¢ algo muito prazeroso para
mim, e pretendo levar a pesquisa adiante posteriormente.

Para dar inicio ao estudo do musical no cinema, precisamos entender a origem ¢ a
teoria relativa a questdo de géneros cinematograficos. Muito antes do surgimento do cinema,
no ambito da literatura, Aristoteles buscou separar os textos literarios existentes em
“categorias tais como a tragédia, o €pico, o lirico e assim por diante” (BUSCOMBE, 2004, p.
303). Essa teoria, vista negativamente por anos dado que fizeram dela um conjunto de normas
a serem seguidas, foi retomada ao final das décadas de 1930 e 1940 (Ibid, p. 304). Assim,
ressaltamos que “a intenc¢do original de Aristdteles era ser descritivo e ndo prescritivo” (Ibid,
p. 305).

Quando levamos a questdo de gé€nero para o ambito cinematografico, Keith Grant
afirma concisamente que “filmes de género sdo aqueles longas-metragens comerciais que,
através da repeticdo e variacdo, contam historias familiares com personagens familiares em
situacoes familiares™’ (GRANT, 2007, p. 1). Entretanto, essa discussdo vai muito além,
abrangendo também o aspecto de “sub-géneros”, termo utilizado para descrever filmes que
mesclam caracteristicas de outros géneros e que se enquadram dentro de uma categoria
principal (NEALE, 2000, p. 7).

A partir dessa definicdo de Grant, o que caracteriza e difere o género musical de
outros da industria, segundo Langford, ¢ a maneira como a obra ¢ realizada, independente de
outros elementos, como a tematica ou as sensagdes que ele evoca. Outro fator determinante
para que um filme faca parte desse género ¢ a presenca de niimeros de danga, visto que a

musica também pode ser um elemento essencial para a constru¢do de filmes que nao

“genre movies are those commercial feature films which, through repetition and variation, tell familiar stories
with familiar characters in familiar situations”. Tradugao livre.



A 2
pertencem ao género ~ como, por exemplo, o filme Casablanca (Casablanca, 1942),
mencionado por Grant, no qual hd em alguns momentos a presenca de musica, importantes
para a narrativa, mas que ndo define a obra como um filme pertencente ao género musical

(2005, p.83). Para Langford,

E claro que ‘musica’ no filme musical geralmente significa cantar, acompanhado por
inventivo (ndo necessariamente exuberante - muitos nimeros musicais memoraveis
apresentam acompanhamento improvisado a partir de objetos ‘“encontrados”),
orquestragio e acima de tudo danga (LANGFORD, 2005, p. 83, tradugdo livre)’.

Ainda segundo o autor, o género se constitui de momentos que proporcionam a
inclusdo de niimeros musicais em que a “danga e musica oferecem as formas visuais de
prazer™ (2005, p. 83, traducdo livre).

Entretanto, salientamos que durante os primeiros anos do género, entre o final dos
anos 1920 e inicio dos anos 1930, o termo “musical” servia como um complemento para o
género principal que caracterizava um filme, conforme Altman (2011). Assim, as obras
poderiam ser categorizadas como drama musical, comédia musical, operettas, entre outros,
sendo somente em meados dos anos 1930 que a expressao “musical” passou a ser usada sem
nenhum acompanhamento, tornando-a um género.

A primeira parte desta pesquisa busca entender os primordios do musical, desde o
periodo de surgimento do cinema até o langamento do primeiro filme falado, além de procurar
perceber a relagdo entre som e imagem. A segunda parte apresenta um levantamento histérico
das obras musicais realizadas entre o periodo de 1927 e 1952, bem como esbog¢a um percurso
no que diz respeito ao surgimento de novos elementos que ajudam a construir as convengdes
do género. Por fim, a terceira parte caracteriza-se pela andlise do filme Cantando na Chuva
(Singin’ in The Rain), extremamente significativo para o cinema e um marco para o género. E
importante fazermos esse percurso cronologico para entendermos como a obra em questdo
retrata os acontecimentos que ocorreram quando a industria estava em processo de adaptagao

a tecnologia sonora.

20 autor cita como exemplo o filme Casablanca (Casablanca, 1942), em que ha diversos momentos que
contam com a presenca de musica e que sao importantes para a narrativa, mas que nao o define como um filme
pertencente ao género musical.

3 ““Music' in the film musical of course usually means singing, accompanied by inventive (not necessarily lush -
several memorable musical numbers feature improvised accompaniment on 'found' objects) orchestration and
above all dance”. Tradugao livre.

# «dance and song offer the forms of visual pleasure”. Tradugao livre.



Ressaltamos que esta pesquisa ndo abordard filmes musicais de animagao. Posto tais
consideracdes, ¢ a partir dessa trajetoria que visamos entender como as transformagdes
ocorridas no teatro, no cinema e no género cinematografico musical resultaram e refletiram na

realizacdo do filme Cantando na Chuva.

1. As origens do género musical

A trajetéria dos filmes musicais hollywoodianos tem inicio muito antes do lancamento
de O Cantor de Jazz (The Jazz Singer, 1927), considerado o primeiro filme sonoro a
apresentar didlogos e precursor do género. E até mesmo anterior a época em que as primeiras
imagens em movimento eram captadas, tendo seus primérdios nas apresentagdes teatrais. E a
partir de diversas convengdes provenientes desse meio que os filmes musicais se baseiam.

Quando o teatro musical ja estava praticamente consolidado, surgiu o cinema, mas nao
como o conhecemos atualmente. Inicialmente, os filmes eram curtos € mostravam cenas
cotidianas. Com o passar dos anos, diversas transformacdes foram vistas, a linguagem
cinematografica foi tomando forma e histérias maiores e mais complexas foram contadas.
Entretanto, o que a plateia ouvia era tocado ao vivo, sem que os presentes tivessem a chance
de ouvir a voz daqueles que apareciam na tela.

Nesse contexto, observamos a relevancia de revisitar as origens do género. Assim,
abordamos a seguir a trajetdria e a constru¢do do musical dentro do ambito teatral e, em

seguida, a relacdo entre som e imagem nos primeiros anos do cinema, entre 1895 ¢ 1927.

1.1 O surgimento e a consolidaciao do teatro musical

Mais de um século antes do publico testemunhar o surgimento das primeiras imagens
em movimento, ocorreu a primeira apresentacdo de uma peca musical em territério norte-
americano, uma pantomima’ intitulada The Adventures Of Harlequin and Scaramouche, no
ano de 1735 na cidade de Charleston, no estado da Carolina do Sul. Entretanto, a cultura
teatral s6 deslanchou no pais apos a Guerra de Independéncia dos Estados Unidos, uma vez
que ir ao teatro era considerado uma atitude futil a época, tendo em vista a situacao na qual o

pais se encontrava, segundo Parkinson (2007).

> Segundo Jacques Aumont e Michel Marie, a pantomima é uma “representagio teatral em que as personagens se
expressam apenas por gestos” (2006, p. 219).



A cidade de Nova York, atualmente conhecida por possuir um dos maiores complexos
de apresentagdes teatrais, recebeu sua primeira peca musical profissional de que temos
conhecimento em 1750, intitulada The Beggar’s Opera (KENRICK, 2010, p. 51). Entretanto,
a Broadway ainda ndo era sinénimo de espetaculos, mas estes ocorriam em outros bairros da
cidade, como o Bowery. (PARKINSON, 2007, p. 8).

Todavia, uma peca musical da época ndo se assemelhava com os espetidculos que
conhecemos hoje. Nao havia pessoas cantando e dangando, mas sim uma estrutura dramatica
marcada por musicas com o intuito de criar uma atmosfera semelhante ao ambiente que
vemos hoje por meio da trilha sonora. Momentos coreografados foram incorporados somente
em 1828, sendo o ballet o primeiro estilo a ser incluido em uma pega teatral. (Ibid, 2007, p.
4).

Um dos estilos mais famosos do teatro na época eram os minstrelsy’ que se tornaram
uma sensacio no pais ap6és Thomas Rice, ainda nos anos 1820, cantar uma musica com o
rosto pintado, imitando a populag¢do negra, e dancar de forma satirica a populacdo negra. As
apresentacdes eram constituidas de trés atos, e “em uma sociedade que constitucionalmente
definia escravos negros como propriedade, poucas pessoas consideravam tanto a musica
quanto os personagens ofensivos” (KENRICK, 2010, p. 52).

Os minstrelsy foram responsaveis pelo “inicio do show business americano com um
complemento nacional de produtores, gerentes, escritores e pessoal que conta com os
minstrelsy para parte ou toda de sua renda” (Ibid, p. 52). Essa pratica ocorreu em alguns
filmes musicais dos primeiros anos do cinema sonoro, mas foi abandonada nos anos 1950.

O século XIX foi um periodo de extrema variedade nos espetaculos, apresentando
estilos como a burletta, “uma mistura de satira e interludio musical” (PARKINSON, 2007, p.
5), a extravaganza, um espetaculo caracterizado pela liberdade em sua organizacao e estilo, a
pantomima. Dentre as diversas suposi¢oes que podem ser feitas a respeito desse periodo,

0 que pode ser dito sem medo de contradi¢do, todavia, € que as varias formas de
entretenimento Musical na América estavam mudando rapidamente e decisivamente

em face da competigdo interna e da influéncia externa (PARKINSON, 2007, p. 5,
tradugdo livre)'.

6 . . .

Show de variedades em que artistas brancos pintavam suas caras para se assemelharem aos negros
7 “What can be said without much fear of contradiction, however, is that the various forms of musical
entertainment in America were changing rapidly and decisively in the face of internal competition and external
influence”



Mesmo tendo sido realizadas mais de um século antes do surgimento do cinema, tais
praticas e estilos permeiam o cinema musical norte-americano das primeiras décadas apds o
aparecimento do som, como € o caso da operetta. Esse estilo consiste em colocar a musica e a
fala no mesmo nivel de importancia, diferentemente da 6pera, na qual utiliza a masica como
principal e crucial elemento. Entretanto, a poténcia vocal que a operetta demandava era
menor que a da opera, porém maior que a de uma musica comum (KENRICK, 2010, p. 38).

Um dos primeiros grandes sucessos entre o publico foi a realizagdo de The Black
Crook em 1866, que contava com um grupo de dangarinas provenientes do Balé da Opera de
Paris, e sua estreia se deu no teatro Niblo’s Garden, localizado em uma esquina da Broadway

(PARKINSON, 2007, p. 6 - 8). Naquele periodo,

a medida que a populagdo da ilha de Manhattan se espalhava para o norte, a
Broadway serviu como coluna comercial e cultural da comunidade. A importancia
de qualquer local de negbcios ou entretenimento na cidade era medido por sua
proximidade com a Broadway. Estar em outro lugar que ndo "la" significava que
vocé ndo estava em lugar algum (KENRICK, 2010, p. 51, tradugio livre)®.

Para além da Broadway, ainda nos anos 1860, o vaudeville passou a constituir um
importante meio de entretenimento para a populagao norte-americana quando as performances
apresentadas deixaram de ser destinadas somente ao publico masculino. Pouco mais de vinte
anos depois, ir aos vaudevilles se tornou uma pratica por todo os Estados Unidos devido as
sessOes matinais € noturnas. O vaudeville inicialmente se consistia "de can¢des populares e
comédia em ritmo acelerado, esses programas de variedades eram invariavelmente realizados
em bares e saldes de cerveja para principalmente o publico imigrante” (Ibid, p. 8).

Ao final do século XIX, alguns nomes surgiram para contribuir na criacdo de
elementos que se tornaram essenciais para o cinema musical. Dentre varios podemos citar
George Lederer, com sua peca The Passing Show. Ele se apresentou ao publico no estilo
revue, o qual consiste de dois atos, o primeiro:

Geralmente composto de niimeros musicais e comédias do dia-a-dia encadeadas em
um enredo especulativo enquanto apresentagdes de danga preenchiam o intervalo. O

segundo ato era dominado por uma satira de uma apresentacdo de sucesso atual
(PARKINSON, 2007, p. 9, traducio livre)’.

¥ “As the population of Manhattan Island spread northward, Broadway served as the community’s commercial
and cultural spine. The importance of any business or entertainment venue in the city was measured by its
proximity to Broadway. To be anywhere other than “there” meant that you were nowhere”

? “ysually comprised of musical numbers and comedy routines bound in a notional plot, while dance
performances filled the interval. The second act was dominated by a lampoon of a current hit show”



O revue foi incorporado por Joe Weber e Lee Fields, atores de vaudeville que
firmaram uma parceria de atuagdo, além de criarem o teatro Weber And Fields Music Hall.
No inicio do século XX, Fields criou um tipo de “entretenimento exclusivamente americano’
ao romper com os padrdes impostos pela Europa no qual “as cangdes comandavam a historia
e forneciam compreensdes das emocdes dos personagens” (Ibid, p. 10).

Nesse momento de agitagdo do comego do século, cangdes classicas do teatro musical
foram escritas, como Give My Regards to Broadway, de George M. Cohan, e Babes in
Toyland, de Victor Herbert. Com €xito em seus langamentos, tais cangdes foram utilizadas em
filmes musicais, incluindo um longa-metragem sobre a vida de Cohan, que transformou o
teatro ao criar a pecga Little Johnny Jones, de 1904, considerada o “primeiro musical
Americano auténtico” (Ibid, p. 10). Ja Herbert recebeu reconhecimento no meio por fazer da
musica o elemento principal do espetaculo e por “unificar roteiro e musica que militaram
contra a intercalacdo de musicas de outros compositores” (Ibid, p. 11).

E também entre o fim do século XIX e inicio do século XX, que surge o Tin Pan
Alley, um termo criado para denominar um segmento da cena musical nova-iorquina que viria

a influenciar o teatro e o cinema musical. Ele teve inicio na década de 1890, quando

a maioria das empresas de edigdo de musica da cidade de Nova York havia se
instalado em um pequeno trecho da West 28th Street. Nos dias quentes em que as
janelas eram deixadas abertas, o som de inimeros compositores batendo em pianos
desgastados provocava um barulho que um jornalista comparava ao som de mil
donasmde casa batendo em latas nas cozinhas (KENRICK, 2010, p. 103, tradugdo
livre) .

Um dos maiores sucessos teatrais da primeira década do século XX foi a operetta
vienense The Merry Widow, de Franz Lehar, com sua primeira exibi¢do em 1905. A narrativa
versa sobre uma viuva rica de um pais europeu a beira da faléncia. Ela tem a vontade de se
casar com um estrangeiro e ir embora, mas o embaixador tenta evitar isso, pedindo a um
diplomata e playboy local para que a conquiste e se case com ele. Inicialmente desacreditada
pelos produtores, The Merry Widow acabou por se tornar uma obra de €xito entre o publico e
foi exportada para diversos paises ao longo dos anos. Podemos afirmar como motivo para seu

triunfo:

' “most of the music publishing fi rms in New York City had set up shop on a small stretch of West 28th Street.

On warm days when windows were left open, the sound of countless songwriters pounding away on worn-out
pianos raised a din that one journalist compared to the sound of a thousand housewives banging tin pans in their
kitchens”



Os créditos se devem primeiramente a musica de Lehar, no qual continua sendo uma
das mais atraentes, encantando cangdes de qualquer género. O libretto de Léon e
Stein ¢ chamativo e cativante, € mantém a risada da audiéncia com personagens que
sdo tridimensionais e verdadeiros (KENRICK, 2010, p. 132, tradug@o livre)'".

E impossivel mencionarmos a Broadway nesse periodo sem citarmos Florenz
Ziegtfeld. Ele tornou-se famoso apds criar uma produgdo no estilo revue nos moldes do Folies
Bergeére'?, mas principalmente por ter tomado um rumo contrario ao qual ele se inspirava,
apresentando mulheres vestidas elegantemente, além de ter como diferencial nos seus
espetaculos a presenga de um coro feminino, conforme Parkinson (2007).

Esses espetaculos tornaram-se famosos nos anos 1910, criando um estilo unico e
associado a sua pessoa. Assim, as dancarinas que participavam de seus espetaculos ficaram
conhecidas como The Ziegfeld Girls, em traducgdo livre, “as garotas de Ziegfeld”, além de ter

sido responsavel por langar ao estrelato artistas como Fanny Brice (KENRICK, 2010, p. 125).

1.2 Os primeiros anos do cinema (1894 - 1905)

A primeira sessdo de cinema da histéria que se tem registro ocorreu no Grand Café,
em Paris, no dia 28 de dezembro de 1895. Tal exibicdo foi considerada a primeira por haver
um publico pagante, mas ela destacou-se como um marco simbolico, uma vez que
apresentacdes de imagens em movimento j4 ocorriam anteriormente. Nela, os espectadores
tiveram a oportunidade de assistir a uma compilagdo de filmes realizados por Louis e Auguste
Lumicére, projetados pelo cinematografo, primeiro aparelho que cumpria as func¢des de captar

imagens e de projeta-las para uma plateia (DIXON, FOSTER, 2008, p. 6).

O espetaculo visual presenciado pelo publico naquele momento gerou euforia € um
certo espanto. Um dos curtas que compunham a exibi¢do dos irmaos Lumiere, A Chegada de
Um Trem na Estacdo (L’Arrivée d’un Train a La Ciotat, 1895), fez com que “os primeiros
espectadores ficassem tao surpresos que alguns chegaram a fugir do teatro assustados, certos
de que seriam atropelados pelo trem” (Ibid, p. 7).

Uma vez que, atualmente, a maioria dos filmes coloca som e imagem como elementos

intrinsecos, ha um questionamento sobre a relagdo de ambos na época. Para além das imagens

' “credit must go to Lehar’s music, which still rates as one of the most seductive, beguiling scores in any genre.

Léon and Stein’s libretto is just as seductive and beguiling, and has kept audiences laughing with characters that
are three-dimensional and believable.”

12 . . . p s .
Um famoso cabaré parisiense popular entre o final do século XIX e inicio do século XX.



projetadas no Grand Café, segundo Martin Marks, ainda que ndo haja provas concretas sobre
esse fato, “a presenca de um pianista nessa estreia foi confirmada em diversos livros”
(MARKS apud WIERZBICKI, 2009, p. 18).

Em termos formais da obra, o filme dos irmdos Lumiére se constituia de um plano
fixo, gravado em %, ou seja, um angulo praticamente frontal, mas posicionado em 45° em
relacdo ao objeto, escolha que provocou espanto no publico, o qual se viu ameagado pela
aproximacao de um trem em movimento. Esse tipo de plano ¢ somente uma das diversas
caracteristicas apresentadas nos primeiros anos do cinema. Outras particularidades foram
elencadas por Noél Burch. Segundo ele, os primeiros filmes realizados apresentavam uma

composi¢do frontal e ndo centralizada dos planos, posicionamento da cdmera
distante da situacdo filmada, falta de linearidade e personagens poucos
desenvolvidos. Os planos abertos ¢ cheios de detalhes povoados por muitas pessoas
e varias acOes simultdneas, sdo a marca desse tipo de representagdo, em que a

alteridade em relacdo ao cinema que conhecemos ¢ a caracteristica mais forte
(BURCH apud COSTA, 2015, p. 23 - 24).

Tais caracteristicas contribuiram para que esses filmes se mostrassem como uma
forma de representacdo primitiva, ou seja, quando comparados ao estilo implementado por
Hollywood, os filmes do primeiro cinema evidenciavam “um produto historico e ndo
necessariamente natural” (Ibid, p. 24). No entanto, essa visdo ¢ refutada pelo pesquisador
Tom Gunning ao afirmar que esse primeiro cinema nao deve ser considerado como primitivo,
mas como um cinema que constroi sua forma propria, visto que ele tem como principal
objetivo expor algo (COSTA, 2015, p. 24).

Em sua concepgdo, a maior diferenca presente nesse primeiro cinema ¢ o olhar dos
atores em dire¢do a cdmera e consequentemente para o espectador, construindo uma relagao
com o publico diferente daquela que predominara posteriormente (GUNNING, 2006, p. 382).
Para esse pensamento, Tom Gunning cria o termo “cinema de atra¢des”, um cinema composto

De comediantes sorrindo pretensiosamente para a camera, as constantes reveréncias
e gestos dos ilusionistas nos filmes de magica, este ¢ um cinema que mostra sua

visibilidade, disposto a romper com um mundo ficcional fechado por uma
oportunidade de ter a atengio do espectador (Ibid., p. 382, tradugdo livre)".

" “From comedians smirking at the camera, to the constant bowing and gesturing of the conjurors in magic
films, this is a cinema that displays its visibility, willing to rupture a self-enclosed fictional world for a chance to
solicit the attention of the spectator”



Entretanto, para além do espetdculo visual presenciado nos anos desse primeiro
cinema havia um espetaculo sonoro que o acompanhava. Em algumas sessdes

o “diretor” acompanhava a projecdo dos filmes com os seus comentarios, explicando

ao publico, ao se ver um cachorro, que se tratava de um cfo, ¢ ao se ver um trem,

que se tratava de um “comboio ferroviario”. Ndo se projetavam ainda textos e o

comentario era indispensavel. Um piano mecanico cobria o ruido desagradavel do

projetor primitivo, ainda ndo isolado num compartimento especial (ROSENFELD,
2013, p. 68).

Em pouco tempo, as sessdes passaram a apresentar um acompanhamento musical, pois
elas favoreciam a “um maior dinamismo da exibicdo e um maior entusiasmo do publico”

(MANZANO, 2010, p. 26). Além disso

As razdes mais frequentemente citadas para a presenga supostamente necessaria de
musica durante exibicdes até dos filmes comerciais mais primitivos sdo a
necessidade acustica de mascarar o ruido gerado pelo projetor, a necessidade
psicologica de dar “calor” as imagens que, de outra forma, poderiam ser
interpretadas como “desencarnadas” ou “fantasmagoéricas” e a necessidade teatral -
decorrente de precedentes na 6pera erudita e no melodrama popular - de embelezar a
acdo e as expressdes de emogdo com acompanhamento instrumental afetivamente
apropriado (WIERZBICKI, 2009, p. 13, tradugio livre)".

Como a atengdo de todos estava voltada para o advento das imagens em movimento e,
por consequéncia, a musica tenha se tornado apenas um entretenimento em segundo plano, os
filmes desprovidos da musica durante as sessdes apresentavam uma repercussao negativa,
sendo considerados “‘sem emocdo e vazio’, ‘sombras fantasmagoricas’, ‘sem vida e sem cor’
e ‘tenebrosos’ e ‘simples’” (BERG apud WIERZBICKI, 2009, p. 20).

Outra questdo pertinente se relaciona aos critérios considerados na escolha do
acompanhamento sonoro. Os filmes de Thomas A. Edison, por exemplo, eram exibidos juntos
com musica gravada por um fonografo, aparelho que gravava e reproduzia sons criado pela
sua empresa. Entretanto, ndo héd indicios de que tanto Edison quanto outros realizadores,
como os irmaos Lumicere, interferiam e comunicavam aos exibidores de mercados
estrangeiros qual musica deveria ser tocada (KALINAK, 2010, p. 34).

Um dos parametros utilizados para a escolha da musica era o local em que acontecia a

exibi¢do dos filmes. Nesse periodo, o ja consolidado vaudeville se tornou o principal veiculo

'* “The most often cited reasons for the allegedly necessary presence of music during showings of even the most
primitive commercial films are the acoustical need to mask noise generated by the projector, the psychological
need to lend “warmth” to images that might otherwise be interpreted as “disembodied” or “ghostly,” and the
theatrical need—stemming from precedents in high-brow opera as well as low-brow melodrama—to embellish
action and expressions of emotion with affectively appropriate instrumental accompaniment”
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de projecao dos filmes (COSTA, 2005, 43). Por ele ser constituido de uma série de pequenos
e variados espetaculos, os filmes exibidos no vaudeville acabavam tratados como mais um
“ato” da sessdo de vaudeville, assim, € possivel “dizer que a musica geralmente era escolhida
de acordo com apresentagdes ao vivo que se assemelhavam com os filmes” (BUHLER et al,
2010, p. 248).

Também podemos observar que a presenca de musica durante as exibigdes de filmes
nos vaudevilles era certa, iSsoO porque os outros numeros apresentados nas sessdes sempre
eram acompanhados de musica. Portanto, o publico dificilmente teria simpatizado com a
exibi¢do de um filme sem que houvesse algum tipo de acompanhamento sonoro
(WIERZBICKI, 2009, p. 27).

Para além dos vaudevilles, as exibigdes itinerantes ¢ as feiras de atragdes, eventos
extremamente populares no inicio do século XX, tinham uma influéncia diferente no
acompanhamento sonoro. Em geral, esses acontecimentos deixavam de lado os
acompanhamentos musicais e faziam uso dos efeitos sonoros (BUHLER et al, 2010, p. 249).

Em termos de narrativa, o comeg¢o do cinema foi marcado pela presenga dos filmes de
“atualidades” e dos filmes ficcionais, sendo este ultimo superado em termos de nimero pelo o
de ““atualidades”, que eram obras de carater documental com o objetivo de recriar eventos e
situagdes ja ocorridas (COSTA, 2015, p. 30-31). Esses filmes registravam, por exemplo, o
cotidiano de uma populagdo, como La Sortie des L’Usine Lumiere, (1895), dos irmaos
Lumiére, ao mostrar pessoas deixando uma fabrica ao final do trabalho. Para Arlindo
Machado,

a fungdo dessas atualidades reconstituidas ndo é simplesmente a de enganar o
espectador; antes, elas visam revestir a estrutura ficcional de uma aura de

autenticidade e colocar o espectador como testemunha ocular dos acontecimentos
(MACHADO, 2011, p. 69).

Nessa €poca, também eram realizados filmes contendo apresentagcdes semelhantes
aquelas vistas nos shows de vaudeville. Em Annabelle Butterfly Dance (1895), de William K.
L. Dickson, vemos a bailarina Annabelle Moore performando uma danga serpentina em uma
roupa que confere maior fluidez aos movimentos. O filme de Dickson ¢ composto por um
ponto de vista frontal, remetendo aos espetaculos teatrais em que a danga era comumente
apresentada.

Entretanto, os filmes ficcionais relacionados as tematicas fantdsticas feitos por
Georges Me¢liés tornaram-se “um passo decisivo no afastamento do mero registro”

(BORDWELL, 2016, p. 30). Durante a narrativa, eram realizados efeitos de trucagem, ou
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seja, parava-se a camera e substituia-se ou retirava-se um objeto de cena, criando a sensacao
de mégica. As obras de M¢élies “langaram o espetaculo verdadeiramente cinematografico, um
espetaculo baseado no uso criativo do potencial da camera” (Ibid, p. 30).

Entretanto, estudiosos buscam quebrar a visao de que o cinema documental proveio
dos irmdos Luimére e o ficcional de M¢élies. Isso porque os filmes de “atualidades”
apresentavam situagdes veridicas, porém reconstituidas e assim encenadas, fato que tornava
ténue a linha entre os dois estilos (COSTA, 2015, p. 31).

Muitos consideram como a primeira obra-prima do cinema o filme de Edwin S. Porter,
O Grande Roubo do Trem (The Great Train Robbery) lancado em 1903, dado que essa
historia ambientada no Velho Oeste possui doze minutos, cerca de quarenta atores e
apresentou novas técnicas de montagem ao cinema. Como sugere L.H. Robbins em seu texto
publicado no New York Times em 1933, “o filme ¢ o ponto de virada da histéria do cinema”
(WIERZBICKI, 2009, p. 26).

Apesar da grande inovacdo narrativa e visual que ele apresenta, ndo sabemos ao certo
qual foi a influéncia da musica nesses primeiros filmes de narrativa complexa. De qualquer
modo, pode-se presumir que a musica tenha sido minimamente aprimorada (Ibid, 2009, p.
26).

Assim, podemos notar que os filmes realizados nesse periodo, apesar de apresentarem
diversas caracteristicas em comum, sofreram uma série de experimentacdes, pois “a falta de
controle institucional e também a auséncia de regras rigidas, tanto formais quanto morais, dao
aos primeiros cineastas uma certa liberdade de criagdo” (COSTA, 2005, p. 35).

No inicio do século XX, os realizadores comecgaram a perceber o poder que a agao
captada pelas cameras, como no caso dos filmes de perseguicdo, apresentava ao publico. Os
filmes realizados por Porter, como O Grande Roubo do Trem e A Vida de Um Bombeiro
Americano (The Life of An American Fireman, 1903), que acompanha um grupo de
bombeiros em operagdo de resgate de uma mulher e uma crianca que se encontram em um
prédio em chamas, sdo exemplos de que “o cinema teatral estava dando lugar ao cinema de

acdo e as imagens em fableau comegaram a parecer ultrapassadas” (COUSINS, 2013, p. 38).
1.3 O periodo de transiciao do cinema (1905 - 1914)
Os anos seguintes ao surgimento do cinema foram de extrema importancia para seu

desenvolvimento. E nesse periodo, identificado por Flavia Cesarino Costa como periodo de

transi¢do e compreendido mais ou menos entre 1905 ¢ 1913 a 1915, que novas técnicas de
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fotografia foram implementadas, experimentos com a montagem tornaram-se essenciais para
a linguagem do filme, e um esquema industrial comegou a surgir. Em pouco tempo, o cinema
se aproximou visualmente do espetaculo visto até hoje.

Primeiramente, transformagdes foram verificadas ndao somente nos filmes, mas
também nos locais em que eles eram exibidos. Se antes os teatros de vaudeville eram os locais
mais populares de exibicao, logo eles perderam espago para os nickelodeons, batizados assim
pelo fato de cobrarem somente um nickel (expressao em inglés atribuida a moeda de cinco
centavos) pela entrada.

A razdo para sua popularizagdo se deve ao fato de que os filmes ja tinham deixado o
status de novidade e eram considerados como mais uma forma de entretenimento. Assim,
como a procura tornava-se cada vez maior, o publico preferia pagar por uma sessdo em um
nickelodeon do que uma em um vaudeville, visto que o ingresso custava vinte-cinco centavos
ou mais.

Outra razdo que contribuiu para a popularizagdo desses espacos foi o fato de que os
exibidores passaram a alugar os filmes, e ndo mais compra-los dos produtores, atitude
responsavel pelo aumento da variedade de titulos exibidos e pelo aumento da assiduidade do
publico (BORDWELL, THOMPSON, 2010, p. 26).

Em termos de estrutura, os nickelodeons comportavam cerca de duzentos a trezentos
espectadores e exibiam de dois a trés rolos de filme, cada um durava cerca de 10 a 18
minutos. Entretanto, em razdo da maioria desses locais possuirem somente um projetor, era
preciso parar o espetaculo para que a troca de rolos fosse realizada.

Durante essa substituicdo havia um espetaculo composto por can¢des perfomadas ao
vivo as quais serviam de acompanhamento para uma histéria narrada por meio de fotos, dai o
termo “cancgao ilustrada”, em tradug¢do livre, ou illustrated song. Essa pratica era comum até
meados dos anos 1910, quando a maioria dos espagos adquiriram mais um projetor com o
intuito de evitar intervalos, em virtude dos filmes passarem a ocupar diversos rolos (BUHLER
et al, 2010, p. 250).

A musica também cumpria outras fungdes dentro do ambiente dos nickelodeons, como
distrair os espectadores enquanto eles adentravam no recinto e no momento de saida, apos as
sessoes (Ibid, p. 252). Com a intencdo de atrair publico, a entrada de alguns nickelodeons
“mostrava um aviso pintado a mao com os titulos dos filmes, e poderia haver um fonografo
ou uma pessoa atraindo a atengdo de quem passasse por ali” (BORDWELL, THOMPSON,
2010, p. 26).
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Semelhante ao que ocorria na época dos vaudevilles, os acompanhamentos musicais
ainda eram vistos como um elemento secundario, uma diversdo a parte € ndo como algo
intrinseco ao filme. Assim, apesar de sua presenca na maioria das sessdes, ter musica nao era
a maior prioridade das exibi¢des, exceto quando ela era utilizada como efeito sonoro
(BUHLER et al, 2010, p. 252).

Contudo, os espectadores sempre escutavam algo durante uma exibi¢do, seja musica
ou sons de efeitos. O que se ouvia poderia vir ou de um piano, ou de um fonografo, ou de uma
pratica realizada nos nickelodeons na qual “atores ficavam atras da tela e falavam o dialogo
sincronizando-o com a ac¢ao da cena. Mais comumente, pessoas utilizavam objetos para criar
efeitos sonoros apropriados” (BORDWELL, THOMPSON, 2010, p. 26).

Os acompanhamentos sonoros se mostraram importantes para exibidores, pois

Em um periodo em que a demanda por filmes excede bastante a oferta, cinemas
adjacentes podem facilmente exibir os mesmos filmes. Junto da exclusividade
musical, a ilusdo de efeitos sonoros sincronizados de um teatro distinguir seus

espetaculos daqueles exibidos cinemas proximos (BUHLER er al, 2010, p. 253,
tradugio livre)"”.

Ao passo que os nickelodeons se tornaram populares € novas praticas sonoras
surgiram, o0 modo de fazer filmes também se transformou. Uma vez que esse periodo foi o
principal para firmar o cinema como uma industria provedora de lucros, uma série de
novidades visuais foram apresentadas e o estilo dos filmes se modificou rapidamente.

Dentre as diversas inovagdes, ocorreu uma transformacdo no tempo de duracdo dos
filmes, os quais passaram de curtas-metragens para filmes de média e longa-metragem. Esse
aumento no tempo da narrativa permitiu o desenvolvimento de historias mais complexas e,
consequentemente, na criagdo de personagens com caracteristicas mais profundas e
instigantes. Para delinear melhor esses individuos, intertitulos foram utilizados, e no comego
eram

letreiros compridos, que descreviam a situacdo que seria apresentada a seguir. Os
intertitulos com fragmentos de didlogo comecam a aparecer em 1910, antes dos
planos em que as falas eram ditas. Mas, em 1913, ja se estabelecia o costume de

cortar para os intertitulos no momento em que os personagens falavam. Isso
favoreceu bastante o processo da sua individualizacdo psicologica (COSTA, 2015,

p. 41).

" “In a period when demand for fi Ims far outstripped supply, theaters across the street from one another might
easily end up with the same fi Im on their programs. Along with special musical offerings, the illusion of
synchronized sound effects was one way for a theater to distinguish its shows from those of other nearby
theaters”
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Esse desenvolvimento de personagens foi um dos fatores a contribuir, juntamente com
a ascensdo do star system'®, para que a cAmera se aproximasse na diregdo dos atores. Assim,
visto que os espectadores passaram a ter mais interesse no que os personagens pensavam e
sentiam, “os cineastas tiveram de mover a camera mais para perto e aprender a usar planos e
cortes para revelar sentimentos” (COUSINS, 2013, p. 44).

Nao seria possivel que o filme passasse por mudangas imagéticas e narrativas sem que
a musica, mesmo que ainda fosse ao vivo, também sofresse transformacodes, ja que o publico
se envolvia mais com o filme quando a musica e os efeitos sonoros pareciam ter uma relagao

maior com a histéria (BUHLER et al, 2010, p. 253). Dessa forma,

Tentativas de incentivar a presenca de um acompanhamento ao vivo apropriado e
continuo e de policiar sua qualidade se originam neste momento. Nao demoraria
muito para que a qualidade do acompanhamento musical fosse um fator que os
exibidores divulgavam para comercializar seus teatros (KALINAK, 2010, p. 41,
tradugio livre)'”.

Anterior a essas mudangas, 0 que mais se ouvia em uma sessao de cinema eram
musicas populares e ragtimes'", mas esses acompanhamentos tornaram-se inapropriados, uma
vez que distraia o publico das novas narrativas que surgiam (BUHLER et al, 2010, p. 253).
Isso acontecia porque, por exemplo, quando um filme mostrava uma situagdo tragica, esta
poderia ser acompanhada de uma musica “animada”, criando um efeito contrario ao que se
pretendia.

Por consequéncia, os musicos tiveram que encontrar maneiras para escolher os
acompanhamentos musicais dos filmes. Eles buscavam cang¢des provenientes das pegas
teatrais; utilizavam musica cléssica para filmes dramaticos e ragtimes para as comédias; ou
tocavam musicas nas quais o titulo combinava com algum elemento da cena. No entanto, esse
método era bastante arriscado, pois a cena poderia ser dramatica e a musica ser animada, ou
entdo poderia fazer com que os musicos atentassem para elementos irrelevantes da cena (Ibid,

p. 256).

16 . . -
Termo criado no momento em que os atores comegaram a assinar contratos com as produtoras ¢ o publico

passou a vé-los cada vez mais nas telas, fazendo com que o interesse neles crescesse e seus nomes comegassem a

ser utilizados para fins publicitarios (BORDWELL, THOMPSON, 2010, p. 31).

7 «Attempts to encourage the appropriate and continuous presence of live accompaniment and to police its

quality originate at this time. It would not be long before the quality of musical accompaniment would be a

factor that exhibitors touted to market their theaters”

18 Um estilo de musica bastante popular nos Estados Unidos entre o final do século XIX e as primeiras décadas

do século XX, que consistia em um ritmo ndo continuo caracteristico das coon songs, em traducdo livre,

“cancdes de Coon”, musicas de “dialeto negro, frequentemente, mas nao sempre, de natureza ofensiva”
(BERLIN, 1980, p. 5).
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Para minimizar esses problemas, em razdo do numero de musicos experientes ser
pouco, surgiram as cue sheets’’, com sugestdes de acompanhamentos musicais convenientes
as cenas. Em alguns nickelodeons, as instru¢des eram alteradas para se adequar aos recursos
limitados de instrumentos e musicos (KALINAK, 2010, p. 41).

Entretanto, posto que nem todos os nickelodeons tinham os mesmos instrumentos para
criar a musica, alguns poderiam ter uma orquestra, enquanto outros possuiam somente um
piano, e pelo fato de que os musicos dificilmente tinham tempo e se planejavam para uma
sessdo, era mais viavel para eles tocarem musicas de seus proprios acervos (BUHLER et al,
2010, p. 261).

Além disso, outro motivo para que a evolucdo nos acompanhamentos musicais ¢
sonoros fosse vista como necessaria esta relacionado com a intencao de criar uma sensacao de
continuidade sonora ao filme, visando que ‘“nenhum momento se perca na troca de um tema
para outro” (WIERZBICKI, 2009, p. 35). Tal desenvolvimento musical pode ser visto no
longa O Nascimento de Uma Nacdo (The Birth of Nation, 1915), de D. W. Griffith. Foi nesse
momento, cerca de 1913 a 1915 (COSTA, 2015, p. 37), que chegou ao fim o periodo de
transicdo do cinema, filmes mais extensos € com uma narrativa complexa ja eram padrao na
época e os acompanhamentos sonoros e musicais buscavam harmonia com o que aparecia na

tela.

1.4 Os ultimos anos do cinema mudo e o primeiro filme “falado” (1915 - 1925)

Em 1915 foi realizado o primeiro grande filme norte-americano, O Nascimento de
Uma Nagao (The Birth of Nation), dirigido por D. W. Griffith, colocando o cinema em um
novo patamar. Em quase trés horas de filme, uma narrativa controversa e extremamente
racista foi apresentada ao publico ao mostrar o romance dos descendentes de duas familias,
uma do Sul e outra do Norte, durante o periodo da Guerra Civil Americana. A duragao da
obra, os cenarios suntuosos ¢ as cenas de batalhas épicas chamaram a atengao do publico para
os grandiosos filmes que estavam surgindo na época, como o italiano Cabiria (Cabiria), de
1914, dirigido por Giovanni Pastrone, o qual também contava com caracteristicas semelhantes
ao filme O Nascimento de Uma Nagao.

Contudo, a realizagdo de tais filmes implicou na criagdo dos pictures palace, ou

“palacios de filmes” em tradugdo livre. Isso ocorreu porque as obras ndo eram exibidas nos

19 . .
Documento que possui a lista de acompanhamentos sonoros € musicais de um filme.
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nickelodeons, uma vez que “elas eram mais propensas a serem tratadas como exposi¢des
itinerantes para serem exibidos em teatros legitimos e padronizados com grande orquestra,
partituras especiais e precos determinados de acordo com o local de exibicao” (BUHLER et
al, 2010, p. 263).

Os pictures palace surgiram em meados da década de 1910, porém, os maiores € mais
famosos s6 apareceram ao final da era do cinema mudo. Além disso, teatros menores eram
mais numerosos do que os luxuosos, neles ainda era possivel encontrar orquestras pequenas
ou somente um fonografo, praticas comuns dos nickelodeons (Ibid, p. 263).

Os acompanhamentos sonoros fizeram de O Nascimento de Uma Nagdo um marco por
“introduzir a inddstria uma partitura especialmente composta/compilada que s6 poderia ser
performada por uma grande e bem-ensaiada orquestra” (WIERZBICKI, 2009, p. 48). O longa
apresentou diversas musicas, além de momentos de sincronia entre som e imagem, podendo
ser considerado como o primeiro filme a ter um acompanhamento sonoro “moderno” (Ibid, p.
58).

No entanto, a indudstria cinematografica viu sua prosperidade e otimismo decair com a
eclosdo da Primeira Guerra Mundial. O mercado europeu demonstrou uma desaceleragdo em
seu desenvolvimento por conta dos encargos da guerra, fazendo com que o cinema

hollywoodiano ganhasse forca e se firmasse. Ao final do conflito, em 1918,

a neblina da guerra levantou, uma poderosa nova oligarquia de entretenimento norte-
americana, controlada em ultima instancia pelos interesses financeiros de Wall
Street, surgiu a vista e uma de suas primeiras agdes foi inundar os cinemas europeus
com suas produgdes recentes. As inddstrias locais ndo tiveram como reagir
(COUSINS, 2013, p. 59).

Assim, com a industria ja estabelecida, a década de 1920 foi extremamente farta de
ideias e realizagdes para o cinema norte-americano. Durante esses anos de pds-guerra, “entre
1922 e 1930, o investimento total na industria saltou de $78 para $850 milhdes. A média
semanal de presen¢a nos cinemas americanos dobrou de 40 milhdes em 1922 para 80 milhdes
em 1928” (BORDWELL, THOMPSON, 2010, p. 129).

Nesse periodo ocorreu a criagdo de um esquema de produgdo dividido por éareas e
semelhante a uma linha de montagem da Ford Model T. (COUSINS, 2013, p. 62). Também,
houve a consolidacdo de estudios como a Paramount e a Metro-Goldwyn-Mayer, além do
surgimento de novos astros como Charlie Chaplin, Harold Lloyd e Buster Keaton, na

comédia; e o casal Mary Pickford e Douglas Fairbanks.
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Durante os anos 1920, o som mantém sua importancia dentro do cinema,
influenciando no pensamento da arquitetura dos pictures palaces. Assim, criou-se uma
espécie de pogo para que a orquestra, ou um 6rgao, ficasse no mesmo nivel da plateia antes da
exibicao e, durante o filme, ela se mantesse abaixo da visao dos espectadores. Também, o
diretor de musica tinha maior autoridade e poder, conseguindo, por exemplo, determinar a
velocidade na qual o filme seria projetado (BUHLER, 2010, p. 267).

Apesar da criagdo desse novo espaco de exibi¢cdo, algumas praticas realizadas ainda

nos nicklodeons se perpetuaram, como trilhas sonoras improvisadas ¢ compiladas. Assim,

As compilagdes continuaram desfrutando das vantagens do prestigio cultural, de um
acompanhamento mais previsivel, ndo dependente de inspiragdo imediata, ¢ de uma
gama mais ampla de possibilidades coloristicas (embora grandes orgdos de teatro
pudessem rivalizar na década de 1920 e, de certa forma, até ultrapassar a orquestra
nesse sentido). A improvisagdo, por outro lado, prometeu a capacidade de combinar
a a¢d0 com muito mais precisdo do que uma orquestra tocando uma partitura
compilada (Ibid, p. 268, tradugdo livre)®.

E durante os anos 1920 que os testes a fim de realizarem o primeiro filme “falado” se
intensificaram. E importante ressaltar que os primeiros experimentos com filmes sonoros
ocorreram anos antes do primeiro filme falado. Ainda em 1894, a empresa de Thomas A.
Edison criou o cinetofone, um aparelho que unia as especificidades de um fonografo e de um
cinetoscopio, resultado de uma busca pela sincronia entre som, que saia pelo fondgrafo, e
imagem, a qual era vista no cinetoscopio (KALINAK, 2010, p. 33). Entretanto, a ideia ainda
ndo havia prosperado na industria e, mesmo que tenha realizado alguns curtas com essa
particularidade, Edison abandonou a ideia (Ibid, p. 34).

Uma das figuras responsaveis pela inovagao do som no cinema foi a Western Electric,
uma companhia subsidiaria a American Telephone & Telegraph, criadora do vitaphone para a
Warner Bros., um aparelho que “consistia em um fonografo especial acoplado mecanicamente
a um projetor” (BUHLER et al, 2010, p. 285, tradugdo livre)*', permitindo assim que
houvesse uma sincronia entre o audio gravado e as imagens. O invento do vitaphone logo foi
utilizado nos filmes Don Juan (Don Juan, 1926), de Alan Crosland, e A Guerra é Um Buraco

(The Better ‘Ole, 1926), de Charles Reisner.

20 «Compilations continued to enjoy the advantages of cultural prestige, a more predictable accompaniment not
dependent on immediate inspiration, and a wider range of coloristic possibilities (although large theater organs
could by the 1920s rival and in some ways even surpass the orchestra in this respect). Improvisation, by contrast,
promised the ability to match action far more precisely than an orchestra playing a compiled score could.”

2 «consisted of a special phonograph mechanically coupled to a projector.”
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A mudanga causada por esses filmes, em resumo, foi a de que a musica “havia sido
gravada em um disco e depois tocada através de um sistema eletronico de amplifica¢do”
(KALINAK, 2015, p. 33, traducdo livre),”? sem a necessidade de ter uma orquestra na sala de
exibicao ou a presenca de um acompanhamento sonoro proveniente de um fonografo.

Entretanto, Don Juan ndo apresentou didlogos, apenas musicas. O que impressionou
de fato o publico foram os curtas de carater documental exibidos antes dos filmes. Dentre os
exibidos, estavam um discurso de Will Hays, presidente da Motion Pictures Producers and
Distributors of America, ¢ uma performance dos atores da Broadway, George Jessel e Al
Jolson (Ibid, p. 33).

Foi no ano de 1927 que o considerado primeiro filme falado foi langado, o longa-
metragem O Cantor de Jazz (The Jazz Singer), dirigido por Alan Crosland e terceiro filme a
utilizar o vitaphone. O filme revolucionou a indUstria ao trazer uma tecnologia que se

perpetua até hoje, além de ser responsavel pelo surgimento do género musical.

22 “yas recorded on disc and then played back through an electronic amplification system”.
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2. O género musical entre os anos 1927 e 1952

O longa-metragem O Cantor de Jazz surge em um momento de diversos experimentos
entre som e imagem, como abordado. Ele se mostrou um avango quanto ao uso do som ao
apresentar quatro cenas em que Al Jolson, protagonista do filme, canta e fala, sendo o restante
composto por intertitulos e acompanhamentos musicais. Esses momentos sonoros

sincronizados mostraram que

de fato, o forte apelo da audiéncia por musica e cangdes tanto quanto ou mais do que
por dialogos falados ajudou a ‘vender’ a tecnologia do som ndo apenas para o
publico, mas para os exibidores céticos confrontados com as despesas de conversdo
[do cinema mudo para o sonoro] (LANGFORD, 2005, p. 84, tradugdo livre)™.

Com o forte impacto gerado pela recepg¢do de O Cantor de Jazz, os estudios
investiram na realizagdo de filmes sonoros. Entretanto, a transicdo de um periodo no qual nao
possuia sincronia sonora, mas musicas tocadas ao vivo, e que havia durado pouco mais de
trinta anos, ndo foi simples. Logo no inicio foi preciso colocar a cAmera dentro de cabines
devido ao ruido causado por ela, impossibilitando sua movimentagdo, além de haver um
microfone que ficava parado perto dos atores para captar suas vozes (BORDWELL,
THOMPSON, 2013, p. 712).

Entretanto, em pouco tempo foram encontrados meios para resolver tais problemas. A
camera passou a ficar dentro de caixas pequenas, conhecidas como blimps, permitindo assim
que o realizador a movimentasse durante um plano e os microfones comegaram a ser

utilizados com uma vara de boom **

, 0 que conferia maior controle do som captado
possibilitando direcion-lo para o ator que falava®.

Esse periodo também foi dificil para alguns atores, pois como a voz se tornou algo
essencial, muitos se viram prejudicados por possuirem um tipo de voz visto negativamente

pela industria e acabaram se distanciando do cinema. A exemplo,

O sotaque estrangeiro pesado descarrilou as carreiras de Pola Negri, Vilma Banky e
Ramon Navarro (e muito provavelmente teria arruinado a de Rudolph Valentino se
ele estivesse vivo); uma voz estridente condenou John Gilbert (que se tornava ainda

» “indeed the strong audience appeal of music and song' as much as or more than spoken dialogue helped 'sell’

sound technology not only to audiences but to sceptical exhibitors faced with the expenses of comersion”.
24 Y. . . C A .
Acessorio alongado que permite ao operador do microfone manter uma certa distancia da fonte sonora.
Bg somente com o filme Aplauso (Applause, 1929), de Robert Mamoulian, que dois microfones sdo utilizados

pela primeira vez simultaneamente com o intuito de captar as vozes de diferentes personagens (COUSINS, 2013,
p. 120 - 121).
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mais desagradavel nas primeiras gravagdes e amplificagdoes de som que faziam com
que vozes nasais mais altas soassem particularmente estridentes). Outros podem ter
se magoado porque foram estrelas consagradas do cinema mudo: Mary Pickford e
Douglas Fairbanks se aposentaram das telas. William S. Hart assinou contrato com
Hal Roach, mas antes que ele pudesse fazer um unico talkie, seu contrato foi
desfeito por “consentimento mutuo”; Lillian Gish foi a Broadway; Gloria Swanson e
Norma Talmadge desapareceram (KALINAK, 2015, p. 40, tradugdo livre)™.

Apesar das varias perdas, alguns astros se favoreceram da experiéncia que tinham com
os palcos para lidar com o advento do som, como ¢ o caso de William Powell, Ronald
Colman e John Barrymore. J4 outros contaram com a ajuda de profissionais especializados em
voz e dicgdo, como Norma Shearer, Greta Garbo e Gary Cooper (Ibid, p. 40).

Além disso, as salas de cinema também passaram por obstaculos, pois foi apenas em
1932 que todos os cinemas dos Estados Unidos receberam equipamentos de som, implicando
na realizagdo de versdes mudas de filmes falados até entdo. Essa demora ocorreu porque
“muitos cinemas pequenos niao poderiam se dar ao luxo de comprar qualquer tipo de
equipamento de som, especialmente porque o crescimento do som coincidiu com os primeiros
sintomas da [Grande] Depressio™’ (BORDWELL, THOMPSON, 2010, p. 179).

Entretanto, apesar de todos os percalgos atravessados pela industria, foi desde o
momento em que O cinema sonoro surgiu que apareceram também os filmes musicais, como
afirma Langford (2005, p. 84, tradugdo livre)**: “o primeiro longa-metragem ‘falado’ também

foi o primeiro filme musical”.

2.1 Os primeiros anos

O Cantor de Jazz possibilitou que o publico presenciasse um espetaculo sonoro jamais
ouvido antes enquanto narrava o sonho de Jakie Rabinowitz (Al Jolson) de se tornar cantor,
para desgosto do pai, um Rabino, pois desejava que o filho seguisse os mesmos caminhos das

ultimas cinco geracdes da familia e cantasse em uma sinagoga. Apds uma discussdo, ele saiu

6 “Heavy foreign accents did derail the careers of Pola Negri, Vilma Banky, and Ramon Navarro (and very
likely would have ruined Rudolph Valentino’s had he lived); a highpitched voice doomed John Gilbert (made
even more unappealing by early sound recording and amplification that made higher, nasal voices sound
particularly shrill). Others may have been hurt because they were established stars of the silent cinema: Mary
Pickford and Douglas Fairbanks retired from the screen; William S. Hart signed with Hal Roach, but before he
could make a single talkie his contract was dissolved by “mutual consent”; Lillian Gish went to Broadway;
Gloria Swanson and Norma Talmadge faded away.”

27 “Many smaller theaters could not afford to buy any sound equipment at all, especially since the spread of
sound coincided with the onset of the Depression.” Tradug@o minha.

28 the first feature-length 'talkie', was also the first musical feature”
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de casa e, anos depois, ficou conhecido como Jack Robin, um famoso cantor de jazz que teve
a chance de contracenar com uma estrela da época, Mary Dale (May McAvoy).

As musicas sao musicadas em cenas como a de Jack, ainda crianca, cantando em uma
espécie de restaurante para um publico pouco interessado, e ja durante seu estrelato, frente a
um teatro cheio. Como Barrios (1995, p. 37) afirma, “qualquer que seja o avanco de O Cantor
de Jazz, é devido ao fato de suas sequéncias sonoras serem colocadas, pela primeira vez, a
servi¢o dos personagens ¢ do enredo de um longa-metragem”’ Para Langford (2005, p. 84),
em algumas cenas sonoras Jack se comunica com um publico que se faz presente nao somente
na diegese™, mas também com o que se encontra na sala de cinema. A plateia do universo
diegético serve como mediador de seu discurso que, possibilitado pelo advento do som,
dirige-se imediatamente ao publico presente no cinema. A presenca desse mediador torna-se,
posteriormente, uma caracteristica dos filmes musicais.

Desde o primeiro momento do inicio dos musicais no cinema que junto a eles surgiu a
tematica envolvendo espetaculos teatrais, vindo a se tornar frequente nos filmes do género,

como aponta Feuer

O Cantor de Jazz (1927) apresenta uma historia do mundo do espetaculo, e durante
o estrondo dos filmes falados que se seguiu (1929-30), uma grande porcentagem dos
primeiros musicais tomou para seu assunto o mundo do entretenimento: Broadway,
vaudeville, o Ziegfeld, burlesque, clubes noturnos, circo, Tin Pan Alley, e, em
menor grau, a midia de entretenimento de massa sob a forma de radio ou mesmo
Hollywood (FEUER, 2002, p. 40, tradugdo livre)’'.

Assim, O Cantor de Jazz faz uso de elementos contidos no musical de bastidores,
estilo definido por David Bordwell e Kristin Thompson (2013, p. 521) que apresenta uma
“acdo centrada nos cantores e bailarinos que atuam para um publico que esta dentro do mundo
da histéria”. Uma vez que O Cantor de Jazz ndo ¢ inteiramente falado e que o processo de

transi¢do dos filmes ditos mudos para o cinema sonoro levou alguns anos para se completar,

2% «“Whatever breakthrough The Jazz Singer comprises is due to its sound sequences being placed, for the first
time, at the service of the characters and plot of a feature film.”

3% Na obra Diciondrio Teérico e Critico de Cinema, de Jacques Aumont e Michel Marie, ¢ tomada a definigdo de
diegese dada por Souriau: “os ‘fatos diegéticos’ sdo aqueles relativos a historia representada na tela, relativos a
apresentagio em projecio diante dos espectadores. E diegético tudo o que supostamente se passa conforme a
ficgdo que o filme apresenta, tudo o que essa ficgdo implicaria se fosse supostamente verdadeira” (2003, p. 77).
3! “The Jazz Singer (1927) featured a show business story, and during the talkie boom that followed (1929-30), a
large percentage of the early musicals took for their subjects the world of entertainment: Broadway, vaudeville,
the Ziegfeld Follies, burlesque, night clubs, the circus, Tin Pan Alley, and, to a lesser extent, mass entertainment
media in the form of radio or Hollywood itself.”
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diferentes tipos de abordagens sonoras foram vistas entre o periodo de 1926 a 1932, levando

os pesquisadores Buhler, Neumeyer e Deemer a proporem a seguinte divisao:

1. o filme mudo “puro” - filmes mudos com acompanhamento musical e sonoro ao
vivo; 2. os filmes falados ou ‘100% falados’ - filmes sonoros com didlogos e efeitos
sincronizados; 3. o filme sincronizado - filmes sonoros com musica ou efeitos
sonoros gravados (com poucos ou nenhum didlogo); 4. os “parcialmente-falados” -
hibridos que eram essencialmente filmes sincronizados contendo intercalagdes de
sequéncias faladas como uma novidade (NEUMEYER, 2014, p. 21, tradugdo
livre)™.

Essa categorizagdo nos ajuda a compreender os anos seguintes a 1927. Em 1928, ha o
langamento do filme The Singing Fool (The Singing Fool), que assim como O Cantor de Jazz
contava com Al Jolson no elenco e também se constituiu como filme “parcialmente-falado”.
Mesmo com a presenca de cenas musicais ao longo de uma narrativa envolvendo o mundo do
entretenimento, The Singing Fool apresentou uma historia mais simples do que a vista em O
Cantor de Jazz (BARRIOS, p. 50). Foi lancado também o longa-metragem Lights of New
York (Lights of New York), o primeiro filme totalmente falado (Ibid, 1995, p. 47).

Em fevereiro de 1929, segundo Barrios, “o primeiro filme musical verdadeiro” foi
lancado, o longa-metragem Melodia da Broadway (The Broadway Melody). Ressaltamos que
nos primeiros anos diversos filmes utilizaram o termo Broadway em seus titulos. Isso torna
evidente o fato de que o género possui raizes no teatro musical de Nova York, além de utilizar
musicas e enredos provenientes de pecas musicais (ALTMAN, 2011, p. 31). Melodia da

Broadway, conforme Barrios, foi

O trabalho que estabeleceu os filmes musicais como entretenimento potente e viavel.
O filme que deu estatura ao filme sonoro em um momento crucial. O instigador de
uma série de avangos técnicos que aprimoraram bastante a producdo de filmes
falados. Um sucesso mundial fenomenal com a audiéncia e os criticos. O primeiro
filme 100% falado produzido pela maior empresa do setor. O modelo para uma
infinidade de sucessores e imitadores. Uma vitrine para uma performance central
que estabelece um alto padrao para a atuacao de filmes sonoros. E assim por diante
(1995, p. 59, tradugio livre)™.

32«1, the “pure” silent film—silent film with live accompaniment; 2. the “talking” or “100% talking” film—
sound film with synchronized dialogue and effects; 3. the “synchronized” film—sound film with recorded music
and sound effects (but little or no dialogue); 4. the “part-talkie”—hybrids that were essentially synchronized
films containing interpolated talking sequences as novelties.”

3 “The work that established movie musicals as potent and viable entertainment. The film giving stature to
sound film at a crucial time. The instigator of a host of technical advances that greatly enhanced the production
of talking pictures. A phenomenal worldwide success with audiences and critics. The first all-talking film
produced by the industry’s biggest company. The model for a multitude of successors and imitators. A showcase
for a central performance establishing a high standard for sound-film acting. And on and on.”



23

Dirigido por Harry Beaumont e lancado pela Metro-Goldwyn-Mayer, que viria a se
tornar conhecida principalmente por seus filmes musicais, Melodia da Broadway narra a
histéria de duas irmas, Queenie Mahoney (Anita Page) e Hank Mahoney (Bessie Love), que
sao convidadas por Eddie Kearns (Charles King) para atuar em um espetaculo revue
produzido por Francis Zanfield (Eddie Kane, em uma referéncia a Florenz Ziegfeld) em Nova
York. Kearns, mesmo sendo noivo de Hank, logo se apaixona por Queenie, que havia visto
pela ultima vez quando ela era pequena. Apds um ensaio no qual Queenie substitui uma
garota que se machucou, Jacques “Jock” Warriner (Kenneth Thomson, em alusdao a Jack
Warner) se sente atraido por ela e a convida para jantar, mas ela ndo vai. No aniversario de
Queenie, Jock lhe d4 um buqué de flores, causando ciumes em Eddie. Ela comega a se sentir
atraida por Eddie, mas evita, pois ndo quer roubar o namorado da irma. Jock comega a dar a
Queenie presentes caros € apoOs a apresentacao do espetaculo, quando estdo no camarim, Hank
diz para a irma que ele ndo ¢ uma pessoa confidvel. Queenie se irrita e sai, enquanto Eddie
entra. Hank percebe que o noivo estd, na verdade, apaixonado por sua irma. Eddie ¢ Queenie
ficam juntos e Hank decide aceitar a oferta que seu tio havia feito anteriormente, viajar por
trinta semanas com um espetaculo itinerante. O filme termina com a volta de Eddie e Queenie
da lua de mel e a partida de Hank para o show.

A narrativa de Melodia da Broadway faz uso das caracteristicas do musical de
bastidores, apresentando uma estrutura comum do estilo em que a primeira parte do filme
consiste em acompanhar os ensaios € a preparagao para o espetaculo, enquanto a segunda foca
nas questdes amorosas encaradas nos bastidores do show em questao (BARRIOS, 1995, p.
61).

Mizejewski aborda algumas particularidades contidas nas personagens de Melodia da
Broadway que sao retomadas em filmes musicais posteriores. Primeiramente, a personagem
de Hank apresenta uma ambiguidade ao ser uma “uma versao ndo muito glamourosa de uma
corista” que “resiste ao lugar-comum da garota de coral vista como um meio de prazer para os

. e e . 4
homens e como um anseio exibicionista das mulheres’

(2002, p. 189). Isso ocorre porque
Hank, diferente de Queenie, ndo cede as investidas dos homens.

Outra questdo discutida por Mizejewski ¢ a escolha entre se tornar esposa ou continuar
fazendo parte do mundo do espetaculo, vista de forma clara em Hank e Queenie. Hank

escolhe o showbusiness e Queenie se casa com Eddie (Ibid, p. 190). Além disso, as musicas

4 . . . . .
3 “[...] the not-quite-glamorous version of the chorus girl, [...] recurring characters who resist the “safer”

meanings of the chorus girl as pleasure for men/exhibitionist desire of women.” Traducao livre.
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presentes no filme, incluindo as can¢des The Broadway Melody ¢ You Were Meant For Me,
escritas por Arthur Freed e cantadas em obras posteriores, incluindo no Cantando na Chuva
(Singin’ in The Rain, 1952), ndo possuem a fun¢do de apresentar um personagem ou de
avangar a narrativa (TYLER, 2010, p. 36).

Melodia da Broadway foi o primeiro filme a utilizar a seguinte frase para fins

publicitarios “Todo falado, todo cantado, todo dan(;ado35 ”

, mostrando ao publico todas as
formas sonoras e visuais que ele e o género apresentam. Contudo, faz uso de cartelas
semelhantes aquelas usadas nos filmes mudos, mas sem descrever a fala do personagem e sim

indicando para o publico qual a agdo € em que espago ird ocorrer a cena seguinte.

7 yanfield's Theatre, during
the rehearsal of the latest
revue.

6[he birthday party -at |

the girls’ apfrtment

Figura 1: Cartelas do filme Melodia da Broadway

O filme de Beaumont se tornou um sucesso ndo somente por ter recebido o prémio da
Academia de Melhor Filme no ano de 1930, o primeiro dado a um filme completamente
sonoro, mas por ter seus elementos copiados em diversos filmes de musicais de bastidores
lancados posteriormente (COHAN, 2002, p. 4-5).

Entretanto, ndo ocorreu somente uma imitagdo, mas sim um amadurecimento desse
tipo de musical, como aponta Martin Rubin, utilizando como exemplo o longa-metragem
Toca a Musica (On With the Show!, 1929), lancado pouco meses apds Melodia da Broadway.
O filme narra a historia de uma atriz ingénua que assume o lugar da atriz principal, a qual se
recusa a comparecer em um espetaculo fadado ao fracasso, pois além dos problemas com a

atriz, a equipe ndo recebe o pagamento e o dinheiro j4 arrecadado foi roubado. Para Rubin,

3B eqn talking, all singing, all dancing”. Tradugao livre.
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Toca a Miisica (maio, 1929) demonstra um uso surpreendentemente seguro da
estrutura do show dentro de um show, resultando em um dinamismo aprimorado do
estilo do filme. Apesar de empregar apenas alguns movimentos de camera, Toca a
Miisica raramente parece estatico, como muitos talkies anteriores, principalmente
devido a interacdo fluida estabelecida entre a performance no palco e a acdo nos
bastidores, por meio da montagem paralela e das relagdes de primeiro plano e
segundo plano (RUBIN, 2002, p. 55, tradugio livre)™.

Assim, em relagdo a esses primeiros filmes musicais, ele afirma que

a estrutura de backstage/show dentro de um show tem um efeito libertador na
técnica cinematografica e nas possibilidades do espetaculo, estabelecendo um
padrio que seria frequente na historia subsequente dos filmes musicais (Ibid, p. 55,
tradugio livre)*’.

Podemos observar que nesses filmes o espetaculo diegético para o qual os personagens
ensalam se constitui de uma série de numeros musicais encenados em um teatro, os revues.
Entretanto, esse estilo ndo foi incorporado no cinema somente como um elemento da narrativa
dos musicais de bastidores. Comédias musicais que utilizam exclusivamente as caracteristicas
do revue foram realizadas no inicio do periodo sonoro e compreenderam a maior parte da
producdo de filmes musicais entre 1927 e 1930-1931 (LANGFORD, 2005, p. 84).

Os revues se diferenciam por ndo apresentarem uma estrutura narrativa, sendo
constituidos por uma sequéncia de performances musicais e de carater comico unidas “apenas
por um estilo consistente, um design ou um tema, um conjunto comum de alvos comicos ou
um unico produtor, diretor ou local” (BARAL, BORDMAN, KISLAN apud NEALE, 2000, p.
97, tradugio livre)®.

Um dos musicais revue de maior sucesso foi Hollywood Revue (The Hollywood Revue
of 1929, 1929), responsavel por unir os maiores atores da Metro-Goldwyn-Mayer. O filme ¢
dividido em dois atos separados por um intervalo e apresenta momentos memoraveis como
Joan Crawford cantando Got a Feeling For You, uma cena cOmica da dupla Stan Laurel e
Oliver Hardy e a musica You Were Meant For Me performada por Anita Page.

Ademais, ¢ em Hollywood Revue que a musica Singin’ in The Rain, escrita por Arthur

Freed, ¢ vista pela primeira vez no cinema, sendo cantada duas vezes durante o filme, a

“On with the Show (May, 1929) demonstrates a strikingly assured use of the show-within-a-show structure,
resulting in an enhanced dynamism of the film’s style. Even though it employs only a few camera movements,
On with the Show rarely seems static in the manner of many early talkies, mainly because of the fluid interplay it
sets up between onstage performance and backstage action through crosscutting and foreground/background
relationships.”

37 “the backstage/show-within-a-show structure has a liberating effect on film technique and on opportunities for
spectacle, setting a pattern that would be continued in the subsequent history of the movie musical”

38 . . . . . .
only by a consistent style, design or theme, a common set of comic targets, or a single producer, director or
venue”
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primeira por Cliff Edwards tocando um ukulele®” enquanto algumas dangarinas performam
em um palco no qual a chuva cai. A outra vez acontece no final do longa, contando com a
presenca de todos os atores vestidos com uma capa de chuva, incluindo nomes como John
Gilbert, Norma Shearer e Buster Keaton. Eles cantam em um palco que também esta chuvoso,
em frente ao que aparenta ser um grande barco, com todo esse nuimero gravado em
Technicolor de duas tiras®.

Outro revue significativo ¢ King of Jazz (King of Jazz, 1930), produzido pela
Universal, que conta com a participacao de Paul Whiteman e sua orquestra. Whiteman era
conhecido pelo termo “o rei do jazz”, motivo pelo qual o filme recebeu tal titulo.

Assim como Hollywood Revue e seguindo as caracteristicas do revue, a obra ¢
composta de diversos nimeros musicais, incluindo a musica Rhapsody in Blue, de George
Gershwin e uma apresentacdo do grupo The Rhythm Boys, grupo formado por Al Rinker,
Harry Barris e Bing Crosby, ainda em inicio de carreira; esquetes rapidas de tom comico,
além de uma animag¢ao em Technicolor protagonizada por Whiteman em sua versdo animada,
e com a participacao do personagem Oswald, o Coelho Sortudo, criado por Walt Disney e Ub
Iwerks.

Os produtores buscavam realizar esse estilo de musical com o intuito de exibir os
atores e atrizes contratados e de empregar musicos, também desejavam “provar positivamente
que todos agora poderiam falar, cantar e dancgar pelo menos razoavelmente bem” (WALKER
apud NEALE, 2000, p. 98, traducao livre)‘”.

Os revues inserem-se no conceito intitulado “musicais ndo-integrados” por ndo
apresentarem narrativa. Segundo Langford, esses filmes musicais sdo compostos por

nameros que simplesmente se acumulam em série e sdo efetivamente espeticulos

independentes conectados apenas vagamente, se ¢ que sdo, um ao outro ou a
narrativa em que estdo inseridos (LANGFORD, 2005, p. 85, tradugio livre)™.

Ainda para o autor, a perda de interesse nos revues, que resultou no declinio do estilo,

pode ser atribuida ao fato de que sua estrutura narrativa era encarada como sendo “primitiva”

(LANGFORD, 2005, p. 85).

39 Instrumento de pequeno porte semelhante com apenas 4 cordas, visualmente semelhante a um violdo.

0 Esse tipo de colorizagdo consistia em “um processo de cor aditivo combina a luz das cores primarias na
superficie da tela, em vez de usar pigmentos ou corantes na propria tira de filme. O método mais antigo de
Technicolor sobrepds imagens filtradas em vermelho e verde na tela” (BORDWELL et al, 2005, p. 593).

4 “proof positive that everyone could now talk, sing and dance at least passably well”.

* “numbers simply accumulate serially, and are effectively stand-alone spectacles connected only loosely, if at
all, either to each other or to the narrative in which they are embedded.”
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Em outubro de 1929, a populagdo norte-americana enfrentou uma grande crise
econdmica gerada pela quebra da Bolsa de Valores de Nova York. O colapso refletiu
negativamente na economia como no cinema. Apds a quebra da Bolsa, os filmes musicais
passaram por momentos de instabilidade, tornando-se sindbnimo de prejuizo nas bilheterias até

o ano de 1933 (COHAN, 2002, p. 5).

2.2 Os anos 1930

No inicio dos anos 1930, o publico que anteriormente havia se interessado pela
novidade que eram os musicais comegou a se sentir cansado desse género, vendo neles uma
versdao mal produzida de espetaculos realizados anteriormente (COHAN, 2002, p. 5).

Os tempos dificeis enfrentados pelos norte-americanos durante a Grande Depressao
ndo foram suficientes para fazer dos musicais um modo de escapismo (CRAFTON apud
COHAN, 2002, p. 5). Dessa forma, com o desinteresse do publico no género e,
consequentemente, com o pouco retorno financeiro gerado, a produciao de filmes musicais
diminuiu consideravelmente nos anos seguintes a quebra da Bolsa de Valores (COHAN,
2002, p. 5).

Segundo Altman (2011, p. 32), “de 55 filmes musicais em 1929 e 77 em 1930 (os
numeros se igualaram somente durante os anos de guerra), a producdo caiu para 11 filmes
musicais em 1931 e 10 em 1932 - o ponto baixo da indistria até os anos 1960”. Nesse periodo
critico, o género apresentou uma fusdo de seus canones junto aos do western, criando entdo o
horse opera.

Esse subgénero esteve em alta nos anos apos a Grande Depressado, sustentando-se nas
décadas de 1930 e 1940. As narrativas apresentavam acontecimentos semelhantes aos vistos
nos filmes de western e a personalidade dos personagens, que se mantinha a mesma. O
diferencial desse subgénero estava no fato de que os cowboys cantavam. Um dos maiores

astros dessa corrente nos anos 1930, Gene Autry, protagonizava filmes que

costumavam usar mascaras, disfarces e outros truques performaticos como um meio
de representar lutas econdmicas, politicas ou sociais predominantes. Em particular,
os filmes geralmente representavam direta ou indiretamente conflitos entre capital e
trabalho, j4 que os cowboys 'comuns' frustravam os esfor¢os de empresarios
corruptos ou banqueiros vildes (WOOD, 2005, p. 92, tradugdo livre)*.

43 . . . . J .
“often used masquerades, disguises, and other performative tricks as a means to act out prevailing economic,

political, or social struggles. In particular, the films often either directly or indirectly represented conflicts
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Os horse opera, apesar de populares na época em questdo, sdo pouco lembrados
dentro do estudo do género musical. Nesse periodo, hd um volume maior de pesquisa voltada
para filmes que apresentavam a tematica e os elementos da operetta, que também tiveram uma
numerosa e relevante producdao. Assim como os revues, esse estilo encontrou no teatro
musical suas raizes e as retomou no ambito cinematografico, sendo elas “suas origens
européias, sua elegancia e sofisticacdo de seu tempo, seu uso de musica melodica e a valsa,
seus cenarios pitorescos e exoticos, libretto conduzindo ao romance” (RUBIN apud NEALE,
2000, p. 98)*.

Foi nas operettas que o conceito do musical integrado apareceu no cinema. Segundo

Langford, esse estilo se caracteriza por nimeros musicais que

estdo entrelagados na estrutura narrativa, motivados pela psicologia do personagem
e/ou pelo desenvolvimento da trama e expressivos das emocdes, opinides ou estado
de espirito do(s) cantor(es) (LANGFORD, 2005, p. 85, tradugdo livre)®.

Desse modo, ha uma subdivisdo baseada no uso da musica nas obras de musical

integrado. Geoffrey Block propde cinco categorias, sendo elas:

1. musicas que avangam a trama; 2. musicas que fluem diretamente do didlogo; 3.
musicas que expressam os personagens que as cantam; 4. dangas que avangam a
trama e aprimoram o significado dramatico das musicas que as precedem; 5. a
orquestra, através de acompanhamento ¢ de musica de fundo, coexiste, complementa
ou avanga a a¢do (BLOCK, 2011, p. 98, tradugdo livre)*.

Em relacdo as operettas, uma das primeiras de sucesso foi o longa-metragem
Alvorada de Amor (The Love Parade), realizado por Ernst Lubitsch ainda em 1929 e lancado
no comecgo de 1930. A narrativa se inicia apos um caso entre a mulher de um Embaixador e o
Conde Alfred Renard (Maurice Chevalier), da cidade ficticia de Sylvania, ser descoberto
durante sua estadia em Paris. Ele entdo ¢ mandado de volta ao seu pais para receber uma

adverténcia da Rainha Louise (Jeanette MacDonald). Louise, no entanto, sente-se pressionada

between capital and labor, as the ‘‘everyman’’ cowboys foiled the efforts of corrupt businessmen or villainous
bankers”

M s European origins, its elegance and sophistication of its tone, its use of melodic, waltz-time music, its
picturesque and exotic settings, romance-oriented book”

* “are woven into the narrative structure, motivated by character psychology and/or plot development and
expressive of the emotions, opinions or state of mind of the singer(s)”

% «]. The songs advance the plot; 2. The songs flow directly from the dialogue; 3. The songs express the
characters who sing them; 4. The dances advance the plot and enhance the dramatic meaning of the songs that
precede them; 5. The orchestra, through accompaniment and underscoring, parallels, complements, or advances
the action”
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pelas pessoas ao seu redor, importantes membros da politica, para se casar. Ao conversar com
a Rainha sobre seu comportamento, Conde Alfred sente-se atraido por ela e Louise o convida
para jantar. Os dois se apaixonam e resolvem se casar. Durante a cerimdnia, Alfred, que ja
havia tido maus pressentimentos momentos antes, acha estranho o fato de ter que jurar
obediéncia a Louise e ndo se tornar rei, mas aceita o matrimoénio. Apds a unido, a relagdo
entre os dois se estremece e com o passar do tempo, Alfred comeca a ndo suportar as ordens
de Louise. Ele decide entao pedir o divorcio e voltar para Paris. Ao perceber que as intengdes
de seu marido sao reais, ela renuncia suas vontades e lhe da os poderes de um rei.

Alvorada de Amor apresenta uma narrativa que se encaixa na seguinte categoria
proposta por Altman: o musical conto de fada. Para ele, o periodo mais ilustre desse estilo
musical foi compreendido a partir da realiza¢ao do filme em questao até 1934, ano em que o
codigo Hays47, implementado na induastria em 1930, tornou-se mais rigido (ALTMAN, 1989,
p. 150). Isso ocorreu porque a temadtica vista no musical conto de fada baseava-se
principalmente no relacionamento amoroso € na atracdo sexual entre os protagonistas.
Contudo, “essa natureza sexual ¢ mascarada por uma visdo mais romantizada dos
relacionamentos, disfar¢ada sob cenarios exoticos e fantasticos, diluida em narrativas sobre
batalhas e aventuras” (MAIA, RAVAZZANO, 2014, p. 62).

No caso de Alvorada de Amor, ha uma tensao entre Alfred e Louise desde o momento
em que eles se encontram. O publico tem conhecimento dos varios casos de Alfred e da
preocupagdo por parte dos demais personagens em encontrar um marido para Louise,
originando a ideia de que eles ficardo juntos. Quando o atrito entre os protagonistas se inicia
apos terem se casado, esse surge sob forma de problemas rotineiros como quando Louise, em
um dia lotado de deveres Reais, planeja o dia de seu marido, sem lhe dar a oportunidade de
escolher o que quer fazer. Como aponta Altman,

o filme desenha suas situagdes, cenarios, figurinos e acessorios de uma versdo
tipicamente americana dos contos dos reis e dos reinos do Velho Mundo. Os
personagens principais sdo individuos maduros, ndo adolescentes, e de classes
diferentes (comparado ao da Rainha, o titulo de Conde ¢ de fato modesto) e assim
identificados por dois modos diferentes de se vestir (suas roupas militares criando
um contraste marcante com os vestidos e camisolas). Esse contraste ¢ transportado
para a trilha sonora por meio da oposicdo de uma voz operistica altamente treinada a

voz quase rouca e acentuada de um chansonnier que deve seu treinamento a rua e ao
café (ALTMAN, 1989, p. 142, tradugdo livre)*.

7 Regulamento que visava preservar a moral nos filmes langados nos Estados Unidos. Vigorou entre os anos de
1930 e 1968.

* “the film draws its situations, sets, costumes, and props from a typically American storybook version of Old
World King and Kingdoms. The main characters are mature individuals, not adolescents, and of different classes
(compared to that of Queen, the title of Count is a lowly one indeed) and thus identified by two different modes
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Com o sucesso de Alvorada de Amor, diversos filmes musicais que utilizaram as
caracteristicas da operetta e com tragos do musical conto de fada foram realizados nos anos
posteriores. Jeanette MacDonald e Maurice Chevalier atuaram em mais algumas dessas obras,
como O Tenente Sedutor (The Smiling Lieutenan, 1931) e Uma Hora Contigo (One Hour with
You, 1932).

Entretanto, o estilo apresentado pelas operettas rapidamente deixou de provocar
interesse no publico. Segundo Langford (2005, p. 85, tradugdo livre)*’, “pode ser a percepgio
da opereta como uma forma inegavelmente burguesa, "teatral", no mau sentido, que explica
seu desfavor critico”. Essa visdo negativa da operetta provavelmente foi o motivo do “retorno
decepcionante do melhor e mais inovador musical deste ciclo [de operettas musicais com a
participagcdo de MacDonald e Chevalier], Ama-me Esta Noite (1932), de Robert Mamoulian”
(BALIO apud COHAN, 2002, p. 5)°°.

Em Ama-me Esta Noite (Love Me Tonight), Mamoulian apresenta a dupla Maurice
Chevalier e Jeanette MacDonald em mais uma parceria. Maurice (Maurice Chevalier), um
alfaiate parisiense, tem contas para acertar por causa da confec¢do de alguns ternos para o
visconde Gilbert de Vazére. Ele se dirige ao castelo para cobra-lo, mas o visconde ndo tem
dinheiro para lhe pagar e pede que ele fique por mais uns dias, até que consiga o valor.
Entretanto, para que ndo descubram sua verdadeira identidade, Gilbert pede a Maurice que se
finja de bardo. Ele reluta, mas aceita assim que vé a Princesa Jeanette (Jeanette MacDonald).
Maurice se apaixona imediatamente pela moga, viava ha trés anos, enquanto a Condessa
Valentine (Myrna Loy), moradora do castelo e ninfomaniaca, apaixona-se por ele. As pessoas
do castelo aceitam a presenga de Maurice, que em determinado momento ¢ quase descoberto,
mas Gilbert o encobre dizendo que ele esta sob disfarce por questdes de seguranga. A princesa
d4a uma chance a Maurice, mas um dia, ele resolve ajeitar algumas roupas dela. Devido a
perfeicdo de seu trabalho, ele ¢ descoberto e Jeanette fica decepcionada, o expulsando do
castelo. Maurice toma o trem de volta para casa, porém a princesa se arrepende de suas

atitudes e vai atras dele. Ele a perdoa e os dois ficam juntos.

of dress (his military regalia creating a striking contrast to her gowns and negligées). This contrast is carried into
the sound track as the opposition of a highly trained operatic voice to the almost rasping, accented voice of a
chansonnier who owes his training to street and café.”

T may be the perception of the operetta as an ineradicably bourgeois form, ‘theatrical’ in the bad sense, that
accounts for its critical disfavour”

O ewere presumed to be the reason for the disappointing returns of the best and most innovative musical in this
cycle, Rouben Mamoulian’s Love Me Tonight (1932)”
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A obra de Mamoulian exibe uma narrativa que se sustenta pela criacdo de dois
mundos heterogéneos. Esse tipo de universo funde-se pela unido do casal principal, em que,
geralmente, um dos membros representa a realidade em oposi¢ao ao seu parceiro ou parceira,
que simboliza o mundo dos sonhos (FEUER, 1982, p. 71).

No caso de Ama-me Esta Noite, o contraste se da pelo mundo musical de Maurice que
se confronta com o mundo melancélico e repressivo de Jeanette. Essa inclusdo de um
personagem que traz musica para um local silencioso ¢ retomada em outros filmes do género.

Outra questdo que o filme apresenta, apontada por Feuer, ¢ o que ela chama de
“musicas repassadas”5 ! em uma tradugao livre. Esse estilo, como ela coloca, é visto somente
no cinema, uma vez que compreende a seguinte atitude: uma personagem comega a cantar e,
ao cruzar seu caminho com outra, a musica comega a ser cantada por ela, e assim por diante.
Esse ¢ o caso da musica Isn’t It Romantic?, performada ainda no comeco do filme,
primeiramente por Maurice, que passa a cangdo para um cliente e este a “entrega” para um
homem que passou por ele na rua. A cang¢do continua em um vagao de trem, em seguida com
soldados marchando, moradores humildes, terminando, enfim, com a princesa Jeanette, em
um momento da narrativa no qual ela e Maurice ainda nao se conheceram.

Dessa forma, Isn’t It Romantic? conecta pessoas que vivem em mundos distintos, mas
que sdo igualmente irrealistas, pois ambos os universos, o de Maurice ¢ o de Jeanette,
mostram pessoas se comunicando de forma ritmada e irreal (FEUER, 1982, p. 71). O que
possibilitou a realizacdo desse niimero em que as pessoas cantam a mesma musica,
pertencente ao universo diegético e de forma sincronizada, foi o fato de Mamoulian ter
gravado previamente os numeros musicais (ALTMAN, 1989, p. 151). Sobre essa escolha de

gravar a musica antes do filme, Cousins afirma que

Embora fosse comum, na Opera, a trilha musical ser inteira escrita antes da
encenagdo no palco, isso ndo tinha precedentes no cinema. Foi o que permitiu que
Mamoulian coreografasse os movimentos de Chevalier durante sua primeira visita
ao castelo no ritmo da musica, que era tocada durante as tomadas (COUSINS, 2013,
p. 121).

Mesmo com o langamento de Ama-me Esta Noite, os filmes musicais continuaram em
declinio, fazendo com que a Paramount investisse ndo mais em operettas, mas em comédias

que apresentam numeros musicais. O género firmou-se novamente um ano depois de Ama-me

e passed-along song”
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Esta Noite, em 1933, com o lancamento de Rua 42 (42nd Street), dando inicio ao segundo
ciclo dos musicais (FEUER, 2002, p. 31). Distribuido pela Warner e dirigido por Lloyd
Bacon, o longa apresentou nimeros musicais coreografados por Busby Berkeley.

Rua 42 introduziu os musicais a tematica da Grande Depressao. Julian Marsh (Warner
Baxter) ¢ contratado para dirigir o musical Pretty Lady. Endividado devido a quebra da Bolsa
e tendo problemas de saude, ele espera que a peca seja um sucesso para ganhar dinheiro
suficiente e se aposentar. Apos a atriz principal, Dorothy Brock (Bebe Daniels), quebrar seu
tornozelo um dia antes do show, Marsh escala a novata Peggy Sawyer (Ruby Keeler), que
fazia parte do coral, para entrar no lugar dela. Apesar do pouco tempo para ensaiar os
nimeros junto a Peggy e mesmo com a pressdo em torno dela, o espetaculo ¢ um sucesso.
Peggy se torna a mais nova estrela, mas Marsh nao recebe os devidos créditos.

A primeira metade da década de 1930 foi agitada para Busby Berkeley. Sua parceria
com a Warner gerou os seguintes filmes de destaque os quais coreografou: Belezas em Revista
(Footlight Parade, 1933), também dirigido por Lloyd Bacon; Cavadoras de Ouro (Gold
Diggers of 1933, 1933), de Mervyn LeRoy; e Mulheres e Miisica (Dames, 1934), de Ray
Enright.

Belezas em Revista apresenta a historia do produtor Charles Kent (James Cagney), que
busca se reeguer criando curtos espetdculos para serem apresentados antes do show principal.
Cavadoras de Ouro tem sua narrativa centrada nas consequéncias da Grande Depressao,
quando quatro dancgarinas desempregadas sdo contratadas para estrelarem um espetaculo que
apresenta problemas de financiamento. Mulheres e Miisica exibe a historia de um milionério
que tenta acabar com os musicais da Broadway, considerado algo obsceno por ele.

Para Langford, os musicais de Busby Berkeley devem ser analisados como um caso

especial. Ele afirma que

a inclusio do musical nos bastidores complica essa taxonomia [do musical
integrado], destacando as maneiras talvez contra-intuitivas pelas quais 'integragdo’
aqui ndo ¢ simplesmente sindnimo, como seria de esperar, de 'motivagdo’ dramatica
- ou seja, respondendo a passagens de desempenho expressivo demonstrando
situagdes narrativas em que os personagens (e nao os artistas) podem plausivelmente
cantar ¢ dangar [...] O musical dos bastidores é, portanto, sem duvida o mais
'motivado’ de todas as formas do musical: os personagens se apresentam apenas no
palco ou no ensaio (ou como no nimero 'I Only Have Eyes For You' em Mulheres e
Musica, 1935, nos sonhos ou em suas mentes) acompanhados de orquestras ou
bandas diegéticas (LANGFORD, 2005, p. 86, tradugio livre)*>.

>?“the inclusion of the backstage musical complicates this taxonomy by highlighting the perhaps counter-

intuitive ways in which 'integration' here is not simply synonymous, as one might expect, with dramatic
'motivation' - that is, accounting for passages of expressive performance by providing narrative situations where
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Em uma andlise dos musicais de Berkeley, podemos verificar que ha uma separacao
entre nimeros musicais e a narrativa, como ¢ o caso de Cavadoras de Ouro, estudado por
Richard Dyer. Isso se deve ao fato de que os nimeros sao performados em lugares proprios
para a pratica, como o autor coloca, em palcos e cabarés, e a narrativa apresenta elementos do
contexto histoérico da época, como as consequéncias da Grande Depressdo. Entretanto, o tom
realista ndo chega a ser absoluto devido aos numeros musicais (DYER, 2002, p. 26). Isso
ocorre porque, segundo Martin Rubin, um filme ¢ efetivamente musical quando se mostra
impossivel do ponto de vista realista, ou seja, nos momentos de transi¢do da narrativa para o
numero musical os personagens, mesmo que ndo tenham ensaiado ou até mesmo sem se
conhecerem, performam uma danga e cantam uma musica, atitude impossivel a nossa
realidade (RUBIN, 2002, p. 57).

Os musicais em questdo ndo apresentaram uma transi¢do drastica entre narrativa e
musica, mas sua falta de realismo ocorreu pelo fato de apresentar uma performance que
tomou propor¢des maiores do que um verdadeiro palco de teatro podia suportar. Dessa forma,
“os proprios numeros (como muitos estudiosos observaram) sdo flagrantemente e
audaciosamente impossiveis em termos do espaco teatral em que supostamente estdo
ocorrendo” (RUBIN, 2002, p. 58, tradugdo livre).

Como afirma Pamela Robertson, “depois de um establishing shot que coloca o nimero
em um palco ao vivo, Berkeley abandona toda a pretensdo a verossimilhanca teatral e, em vez
disso, oferece um espetaculo de "palco" disponivel apenas para o publico do cinema” (2002,
p. 129, traducdo livre)™. Essa impossibilidade vista durante a performance divide-se em dois

niveis: o da escala e o dos efeitos (RUBIN, p. 57-58). Para Rubin,

No nivel da escala, os nimeros criam um progresso constante e rapido em novos e
enormes espagos que nao podem ser todos (e geralmente individualmente) contidos
em qualquer palco teatral, nem mesmo no gigantesco Hipédromo de Nova York.
[...]. Em termos de efeitos, os niimeros criam configuragdes que sdo viaveis apenas
com uma camera de filme, em uma mesa de edi¢do ou em um laboratdrio de efeitos
especiais, € que seriam impossiveis ou incompreensiveis no palco teatral (2002, p.
58, tradugdo livre)™.

the characters (rather than the performers) can plausibly sing and dance. [...] The backstage musical is thus
arguably the most highly 'motivated’ of all forms of the musical: the characters perform only onstage or in
rehearsal (or as in the 'T Only Have Eyes For You' number in Dames, 1935, in dreams or their mind's eye)
accompanied by diegetic orchestras or bands”

>3 After an establishing shot that places the number on a live stage, Berkeley abandons all pretense to theatrical
verisimilitude and instead offers a “stage” spectacle available only to a film audience.

>*“On the level of scale, the numbers create a constant and rapid progress into new and enormous spaces that
could not all (and often individually) be contained on any theatrical stage, not even that of New York’s
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Assim, os numeros musicais de Berkeley se tornaram um espeticulo a parte da
narrativa. A performance ocorre em um ambiente diferente daquele visto no restante do filme,
possuindo “suas proprias qualidades, leis e modos de comunicagdo” (Ibid, p. 58, tradugdo
livre)™.

A principal caracteristica visual dos grandiosos nimeros coreografados por Busby
Berkeley foram suas “tomadas aéreas de angulo ultra alto - o ‘top shot de Berkeley’ - em que
grupos de dangarinos formavam padrdes complexos que variavam de flores e formas abstratas

aos rostos dos atores (como em Dames), o seu mais famoso e copiado dispositivo [...]”

(LANGFORD, 2005, p. 88-89, tradugio livre)*°.

top shot das mesmas, formando uma figura semelhante a um caleidoscopio.

\

Esse estilo, que priorizou o prazer visual sem acrescentar algo a narrativa, ficou
conhecido como Berkeleyesque. Rubin (2002, p. 60) afirma que “é de crucial importancia
para a criacdo do espetaculo Berkeleyesque um senso de gratuidade, extravagancia, excesso
de indulgéncia, ostentacdo - de exibi¢ao por exibicao”.

Os musicais Cavadoras de Ouro, Rua 42 e Belezas de Revista siao considerados o
apice do musical de bastidores e responsaveis pelo aumento da produgdo de filmes de outros

estudios que também se enquadram na categoria (RUBIN, 2002, p. 55).

mammoth Hippodrome. [...] In terms of effects, the numbers create configurations that are feasible only with a
movie camera, on an editing table, or in a special effects lab, and that would be either impossible or
incomprehensible on a theatrical stage.”

55 .. ..
“its own qualities, laws, and modes of address.”

36 “ultra-high-angle overhead shots- the 'Berkeley top shot' where massed ranks of dancers form shifting

complex patterns ranging from flowers and abstract shapes to actors' faces (as in Dames), his most famous
widely copied device”
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A RKO se utilizou dessa estrutura para realizar os filmes protagonizados por Fred
Astaire e Ginger Rogers, uma parceria que durou de 1933 a 1939, produzindo ao todo nove
filmes®’, além de serem responsaveis pelo terceiro ciclo dos musicais da década de 1930
(FEUER, 1982, p. 25). Todavia, os longa-metragens da dupla apresentaram uma abordagem
diferente no que diz respeito a transicdo entre narrativa e nimeros musicais. Enquanto nos
filmes de Berkeley esses dois poélos, narrativa e musica, foram apresentados de forma
acentuada, a narrativa mostrando a vida dura dos personagens ¢ a musica exibindo grandeza, e
com uma transi¢ao marcada entre eles, os filmes de Astaire/Rogers criaram um universo em
que essa relagdo foi dada de maneira “mais homogénea e continua um com o outro” (RUBIN,

2002, p. 59)°°. Essa juncio se d4 por dois fatores:

(1) tornando o mundo dos nimeros musicais mais natural e restrito (em vez de um
mundo radicalmente excessivo com suas proprias leis de tempo e espago, a la
Berkeley), ¢ (2) tornando o mundo da narrativa mais artificial e estilizado. O
primeiro efeito ¢ alcancado pela redugdo de escala e naturalizagdo do estilo de
apresentacdo musical. O ultimo efeito ¢ aprimorado pelo uso de didlogos polidos e
entregas de linhas sincopadas que parecem quase tdo estilizadas quanto as letras das
musicas (Ibid, 2002, p. 59, tradugdo livre)™.

Dessa forma, ndo existe um local apropriado para que a musica ocorra, como € o caso
do teatro em Berkeley, fazendo com que os personagens cantem e dancem em qualquer lugar.
Isso traz a tona a questdo ja mencionada da impossibilidade dos musicais. Berkeley torna seus
filmes impossiveis devido a grandiosidade dos numeros musicais, enquanto em
Astaire/Rogers isso se d4 quando eles performam um numero musical sem que haja um ensaio
anteriormente. De forma espontinea, a danca se mostra perfeitamente executada, mesmo que,
as vezes, os personagens tenham acabado de se conhecer (RUBIN, 2002, p. 57).

Além disso, diferente dos numeros de Berkeley, nos quais as dezenas de bailarinas
dividiam o protagonismo, o foco dos nimeros musicais dos filmes de Fred Astaire e Ginger
Rogers centraliza-se neles dois. Mesmo que os longas da dupla apresentem performances
mais elaboradas, os demais dancarinos permanecem como coadjuvantes (LANGFORD, 2005,

p. 89).

7 Astaire e Rogers protagonizaram seu ultimo filme em 1949, Ciiime, Sinal de Amor (The Berkeleys of
Broadway), produzido pela MGM.

“more homogenous and more continuous with each other.”
>?“1) by making the world of the musical numbers more natural and restrained (rather than a radically excessive
world with its own laws of time and space, a la Berkeley), and (2) by making the world of the narrative more
artificial and stylized. The former effect is accomplished by a reduction of scale and a naturalizing of musical
performance style. The latter effect is enhanced by the use of polished dialogue and syncopated line deliveries
that seem almost as stylized as song lyrics.”
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Os filmes de Astaire/Rogers apresentam uma teoria concebida por Rick Altman
relacionada a questdo narrativa. Altman afirma que o cinema cldssico ¢ composto por
motivacdes psicoldgicas essenciais para encadear a narrativa, ou seja, “um impulso inicial
aciona uma série de eventos casualmente relacionados, cada um intimamente ligado aos
eventos anteriores e seguintes” (ALTMAN, 2002, p. 41, tradugdo livre)®.

Contudo, apesar dos filmes musicais transmitirem essa impressdo de causalidade, ela ¢
utilizada somente em parte (Ibid, p. 42), sendo apresentada uma relagdo de paralelismo, base
da teoria da “narrativa de duplo foco”. Esse conceito tem como ponto central os protagonistas
dos filmes, que, na maior parte das vezes, compdem um casal.

Inicialmente, eles apresentam caracteristicas opostas, tanto econdmicas como
psicoldgicas, que estdo em conflito. Altman utiliza como exemplo o filme Lua Nova (New
Moon, 1940), em que “ela ¢ rica, culta, bela, facilmente ofendida; ele ¢ pobre, pratico,
enérgico e obstinado” (MAIA, RAVAZZANO, 2014, p. 63). Mas que, apesar das diversas
diferengas, ambos os personagens cantam para se expressar (Ibid, 63). Entretanto, diferente
das convencdes de outros géneros, em que o casal principal tende a se apaixonar e casar, o
ponto principal dos musicais € a resolucao do conflito estabelecido entre eles. Assim, “apenas
quando estas perspectivas conflitantes encontram um ponto de equilibrio € que o
relacionamento pode florescer e se consolidar” (Ibid, p. 63).

A “narrativa de duplo” pode ser utilizada ndo somente para filmes que apresentam um
casal como protagonistas, mas também para longas como os da Shirley Temple, em que a
oposicao das caracteristicas de sua personagem pode ser encontrada em um adulto severo
(Ibid, p. 62). Altman sugere, ainda, outras duas possibilidades para filmes musicais que

apresentam um casal inviavel de se apaixonar:

No primeiro, a protagonista mais jovem teria como par um homem mais velho, que
seria um aliado, ao invés de um parceiro romantico. [...] A segunda alternativa, [...]
seria colocar um casal secundario apaixonado, enquanto a dupla principal atua como
catalisador desse romance (Ibid, p. 64)

O conceito da “narrativa de duplo foco” pode ser vista nos filmes de Astaire/Rogers,
como ¢ o caso de O Picolino (Top Hat, 1935). No longa, quando os personagens se conhecem
ha um desentendimento entre eles. Jerry Travers (Fred Astaire) sapateia no quarto acima de

onde Dale Tremont (Ginger Rogers) dorme. Eles se reconciliam apds a performance de Isn’t

69 «An initial impulse sets in motion a series of causally related events, each one closely tied to the preceding
and following events”
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This a Lovely Day?, mas logo entram em desavenca novamente devido a um mal-entendido.
Tremont parte para Veneza, mas Travers vai a sua procura. Por fim, eles se reconciliam apds
uma danga, resultando na conciliacdo de suas diferencas em um final feliz.

Mesmo com toda notoriedade que o musical possuia, ja sendo considerado um género,
foi somente em 1939, ano de eclosdo da Segunda Guerra Mundial, que foi realizado o filme O
Mdgico de Oz (The Wizard of Oz), “a primeira obra-prima musical em Technicolor”
(HIRSCHHORN, 1983, p. 13).

Baseado no livro de L. Frank Baum, O Maravilhoso Mdgico de Oz (The Wonderful
Wizard of Oz), publicado em 1900, o filme foi produzido pela MGM e teve a diregdo assinada
por Victor Fleming. Em O Mdgico de Oz, acompanhamos Dorothy (Judy Garland), uma
garota Orfa que mora em uma fazenda no Kansas com seus tios. Ela ¢ frequentemente
perseguida por Almira Gulch (Margaret Hamilton), uma mulher que reclama de seu cachorro
Totd e afirma que ele a mordeu. Cansada de sua vida na fazenda, Dorothy foge, mas logo
retorna ap6s um homem, que diz saber ler o futuro, afirmar para ela que sua tia sente sua falta.
No caminho de volta a fazenda, um tornado se aproxima e sem encontrar ninguém, Dorothy
se abriga na casa. Ela bate sua cabeca devido ao vento forte e quando acorda vé sua casa
dentro do tornado, pessoas girando no ar do lado de fora. Quando a casa cai, Dorothy sai e se
depara com a Terra dos Munchkins. L4, ela encontra Glinda (Billie Burke), a Bruxa do Norte,
que mostra a garota que sua casa caiu em cima da Bruxa do Leste. Como ela aterrorizava os
Munchkins, eles a veem como uma heroina. Contudo, a irma da Bruxa do Leste, a Bruxa Ma
do Oeste (Margaret Hamilton), aparece e quando ela vai pegar os sapatos de Rubi de suas
irmas, Glenda faz com que estes desaparegam e reaparecam nos pés de Dorothy. Jurando
vingancga, a Bruxa do Leste vai embora e Dorothy pede para voltar para casa. Glenda diz que
0 Unico jeito ¢ falar com o Magico que mora na cidade das Esmeraldas. Assim, Dorothy parte
seguindo a Estrada dos Tijolos Amarelos e conhece no caminho um espantalho (Ray Bolger),
o qual se junta a ela para pedir ao Magico um cérebro, um homem de lata (Jack Haley), que
deseja um coragdo, e um ledo (Bert Lahr), que quer coragem.

Uma das particularidades mais notdrias de O Mdgico de Oz ¢ a distingdo entre Kansas,
o mundo real, ¢ Oz, o mundo dos sonhos. A divisdo entre os dois universos torna-se clara,
uma vez que foi utilizado o Technicolor em trés tiras para as cenas em Oz, tornando o lugar
extremamente colorido, em contraponto ao Kansas, visto em sépia.

Essa questdo de ir a um lugar melhor, apresentada no filme por Dorothy quando ela
ainda estd no Kansas por meio da cangdo Over The Rainbow, dialoga com o conceito de

utopia abordado pelos musicais e analisado por Richard Dyer. Ele aponta que o
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entretenimento, no qual se encontram os filmes musicais, ¢ visto como uma forma de
“escape” e de um “desejo realizado”. Assim,
O entretenimento oferece a imagem de "algo melhor" para escapar ou algo que
queremos profundamente que nosso dia-a-dia ndo fornega. Alternativas, esperangas,
desejos - essas sdo as coisas da utopia, a sensagdo de que as coisas poderiam ser

melhores, que algo diferente do que ¢ pode ser imaginado e talvez realizado (Ibid,
2002, p. 20, tradugio livre)®'.

Entretanto, segundo Dyer, o entretenimento manifesta uma utopia que, ao contrario de
apresentar um mundo modelo € como ele se organiza, mostra ao espectador a sensagao que

ele transmite (Ibid, 2002, p. 20). A cang¢do Over The Rainbow apresenta um lugar sonhado por

Dorothy que exemplifica a utopia, segundo a letra, os sonhos que vocé ousa sonhar tornam-se
63

realidade™ e onde os problemas derretem feito balas de limdo

Figura 3: A oposicdo entre o Kansas, em sépia, e a Terra dos Munchkins, em Technicolor.

Além da distingdo gerada pelo Technicolor, Feuer aponta que, diferente da unificacao
do universo de alfaiate do personagem de Chevalier com o reino de MacDonald por meio da
fala ritmada em Ama-me Esta Noite, O Mdgico de Oz apresenta didlogos realistas em Kansas,
enquanto que em Oz ha um ritmo nas falas dos Munchkins (1982, p. 71).

O que ajuda o publico a se aproximar dos personagens vistos em Oz ¢ o fato de que os
atores que interpretam os personagens desse mundo imaginario sdo 0os mesmos que atuam nas

cenas do Kansas. Segundo Knapp,

6! “Entertainment offers the image of ‘something better’ to escape into, or something we want deeply that our
day-to-day lives don’t provide. Alternatives, hopes, wishes—these are the stuff of utopia, the sense that things

could be better, that something other than what is can be imagined and maybe realized”
62 113

63

and the dreams that you dare to dream really do come true”
“where troubles melt like lemon drops”
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alguns acharam a Bruxa Malvada do Oeste de Margaret Hamilton mais solidaria que
Glinda, de Billie Burke, pelo menos em parte porque a reconhecemos também da
cena do Kansas, enquanto Glinda parece enigmadtica demais, uma figura de
autoridade que tem dificuldade em ler porque ela ndo tem contrapartida no Kansas e
porque parece duvidosamente motivada (2006, p. 133, tradugdo livre)*.

Diferente dos filmes j& abordados, O Mdgico de Oz ndo apresenta a tematica de
bastidores, sendo, segundo Bordwell e Thompson, um musical direto, “em que pessoas
dancam e cantam em situagdes cotidianas” (BORDWELL, THOMPSON, 2013, p. 522)%.
Mueller utiliza Over The Rainbow para exemplificar o uso da musica como um elemento que
somente tem a fun¢do de enriquecer a narrativa, dado que sua letra ndo avanga ou conta algo
novo da trama (MUELLER apud LANGFORD, 2005, p. 86).

A interpretacdo das musicas, segundo Knapp, carrega um viés politico, visto que o
filme foi realizado dez anos depois da quebra da Bolsa de Valores de Nova York. Em sua
visdo, as letras de Ding-Dong, the Witch Is Dead e de You 're Out of The Woods referem-se ao
fim da Grande Depressao, que pelo visto estava superada (KNAPP, 2006, p. 134). Todavia,
esse periodo de bonanca durou pouco devido a entrada dos Estados Unidos na Segunda

Guerra Mundial em 1941.

2.3 Os anos 1940

Com os Estados Unidos fazendo parte da guerra, os norte-americanos buscavam jeitos
de manter os animos e a esperanga vivos. O cinema serviu como um meio, dentre varios
outros, para propagar os ideais americanos. Assim, a industria hollywoodiana “produziu uma
mistura de escapismo, apoio politico, critica social modulada e, ¢ claro, filmes de guerra”
(DIXON, FOSTER, 2008, p. 134, tradugio livre)®.

Todavia, ndo foram somente os filmes de guerra que abordaram assuntos relacionados

ao conflito. As obras pertencentes ao género musical “ndo eram meramente decorativos, mas

% “Moreover, in an odd way, some have found Margaret Hamilton’s Wicked Witch of the West more
sympathetic than Billie Burke’s Glinda, at least in part because we recognize her, too, from the Kansas scene,
whereas Glinda seems too enigmatic, an authority figure we have trouble reading because she has no Kansas
counterpart and because she seems dubiously motivated.”

%5 s autores colocam que um musical de bastidor também pode apresentar cenas de danga e canto em situacdes
rotineiras.

66 “[Hollywood] produced a mix of escapist fare, political agit-prop, modulated social criticism, and, of course,
war films.”
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funcionavam como parte integrante do esfor¢o de guerra” (HIRSCHHORN, 1983, p. 14,
traducdo livre)®’

Filmes musicais contendo assuntos relacionados a guerra comegaram a surgir ainda
em 1939, denominados pela revista Variety como “filmes de preparacao”, segundo Parkinson
(2007, p.43). Esse ¢ o caso de O Trovador da Liberdade (Let Freedom Ring, 1939), um
musical mesclado com canones do western que apresenta temas ligados a tolerancia étnica e
religiosa, exaltando a democracia e o estilo de vida americana.

Os musicais passaram entdo a contar com mensagens de patriotismo, visando
aumentar a moral dos americanos. Entretanto, produzi-los ndo era uma tarefa tdo facil quanto
antes. Os experimentos com técnicas e estilos foram deixados de lado, assim como os

grandiosos numeros, a exemplo de outras medidas tomadas:

Em 1942, o Conselho de Produgdo de Guerra declarou que um maximo de $5.000
poderia ser gasto em cenarios para qualquer filme. Também recomendou a redugao
dos ensaios filmados e a implementagdo do maior nimero possivel de gravagdes
take inico (PARKINSON, p. 42, tradugdo livre)®®.

Os compositores também se viram com a tarefa de criar musicas que satisfizessem
todos os gostos, indo desde musicas populares até ritmos latinos (Ibid, 42). Buscava-se,
também, realizar nimeros musicais faceis de remover posteriormente, dado que, por conta da
velocidade em que a guerra ocotria, eles poderiam tornar-se obsoletos ou inadequados ao
contexto social da época quando o lancamento do filme acontecesse.

O longa-metragem A Cangdo da Vitéria (Yankee Doodle Dandy), uma cinebiografia
do compositor George M. Cohan produzida pela Warner Bros., ¢ um exemplo do efeito da
guerra sob os musicais. Inicialmente, sua inten¢do ndo era a de promover o patriotismo, mas
com o ataque a Pearl Harbor, que culminou com a entrada dos EUA na guerra, o filme acabou
tornando-se um meio para transmitir mensagens e simbolos patriotas (CRAFT, 2019, p. 10-
11). Assim, podemos identificar tais simbolos ja nos créditos iniciais, os quais utilizam uma

tipografia que remete a bandeira americana, formado por estrelas e listras (Ibid, p. 11).

67 “musicals were not merely decorative, but functioned as an integral part of the war effort”

% “In 1942, the War Production Board declared that a maximum of $5,000 could be spent on sets for any one
film. It also recommended the curtailment of filmed rehearsals and the implementation of as much one-take
shooting as possible.”
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Figura 4: Créditos de abertura do filme A Cangdo da Vitoria

Além disso, também se procurava transmitir ao publico uma sensagdo de nostalgia do
que eles consideravam ser “os bons velhos tempos” (PARKINSON, 2007, p. 45), como ¢ o
caso de Idilio em Do-Ré-Mi (For Me and My Gal, 1942), no qual somos apresentados a
historia de amor entre Harry Palmer (Gene Kelly) e Jo Hayden (Judy Garland), que ¢ posta a
prova com a eclosdo da Primeira Guerra Mundial.

Ainda nessa época foram realizados filmes all-star, os quais buscavam unir diversas
estrelas de Hollywood com a inten¢do de mostrar que todos estavam unidos pela nacdo
estadunidense durante a Segunda Guerra Mundial. Por exemplo, Gracas a Minha Boa Estrela
(Thank Your Lucky Star, 1943), que contou com a participacdo de atores como Humphrey
Bogart, Bette Davis, Olivia de Havilland, Errol Flynn, Ida Lupino, Hattie McDaniel, entre
outros (Ibid, p. 46).

Foi durante esse periodo de guerra que Carmen Miranda partiu para o estrelato em
Hollywood, protagonizando alguns musicais como Serenata Tropical (Down Argentine Way,
1940), Aconteceu em Havana (Weekend-in Havana, 1941), Uma Noite no Rio (That Night in
Rio, 1941) e Entre a Loura e a Morena (The Gang’s All Here, 1943), este ultimo dirigido por
Busby Berkeley.

Tais filmes aconteceram devido a Politica da Boa Vizinhanga, que buscava
aproximagdo com os paises da América Latina para que estes ndo se unissem aos inimigos
dos EUA na guerra. Hollywood havia retratado os hispanicos ainda em 1920, gerando
polémica com o governo porque a representacao foi considerada estereotipada (Ibid, p. 44).

Entretanto, ndo foi possivel ver muitas mudangas nos musicais dos anos 1940.

Desta vez, apesar de terem enviado pesquisadores para verificar costumes e habitos
locais, os estudios ainda conseguiram alienar os falantes de espanhol e portugués,
implicando alegremente que havia pouca diferenca entre os estados e suas culturas.
Consequentemente, os argentinos ressentiram-se de Carmen Miranda, criada no Rio,
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como um arquétipo nacional, ¢ os brasileiros ficaram tdo envergonhados com The
Lady With The Tutti Frutti Hat em Entre a Loura e A Morena (1943), de Busby
Berkeley, que o numero foi extirpado pelos censores. Além disso, a maioria dessas
imagens foi dublada por nova-iorquinos cujos sotaques eram quase ininteligiveis em
Cuba, Peru e Chile (Ibid, p. 44, traducdo livre)®.

Com o género consolidado em meados dos anos 1940 (CUNHA, 2012, p. 29), a
indtstria cinematografica presenciou o surgimento da Freed Unit, ou unidade Freed,
comandada pelo produtor Arthur Freed na MGM. Fazia parte desse grupo nomes como Fred
Astaire, Judy Garland, Frank Sinatra, Busby Berkeley, Robert Mamoulian, Vincente Minnelli
e Stanley Donen (Ibid, p. 49). Os musicais integrados realizados no periodo pds-guerra pela
Freed Unit, especialmente os dirigidos por Vincente Minnelli, Gene Kelly e Stanley Donen,
constituem a maior fonte de discussao entre pesquisadores e sdo considerados a “forma mais
completa do género” (LANGFORD, 2005, p. 83, tradugdo livre)™.

Para iniciarmos o estudo sobre os musicais da Freed Unit, precisamos destacar
algumas particularidades dos diretores citados. Também ressaltamos a colaboragao entre eles:
Kelly atuou em filmes dirigidos tanto por Minnelli quanto por Donen, inclusive dividindo a
dire¢do com este ultimo nos longas Um Dia Em Nova York (On The Town, 1948), Cantando
na Chuva (Singin’ In The Rain, 1952) e Dancando nas Nuvens (It’s Always a Fair Weather,
1955).

O cinema de Minnelli, que iniciou sua carreira ja na MGM com o longa Uma Cabana
no Céu (Cabin in The Sky, 1943), tem como compromisso apresentar ao publico um
espetaculo filmico no qual a musica e a narrativa se integram. Neles, “os personagens centrais
[...] estdo envolvidos em uma luta para afirmar sua identidade e articular sua visdo do mundo”
(ELSAESSER apud NEALE, p. 101, 2000, tradugdo livre)''. J4 os longas realizados por Kelly
e Donen, que também se configuram como musicais integrados, demonstraram ‘“‘uma

preferéncia por historias envolvendo personagens masculinos fortes, em sua implantacio de

% “This time around, even though they dispatched researchers to verify local customs and vogues, the studios
still managed to alienate Spanish and Portuguese speakers alike by blithely implying that there was little
difference between the states and their cultures. Consequently, the Argentinians resented Carmen Miranda, who
was raised in Rio, being cast as a national archetype, and the Brazilians were so embarrassed by “The Lady With
The Tutti Frutti Hat” in Busby Berkeley’s The Gang’s All Here (1943) that the number was excised by the
censors. Moreover, the majority of these pictures were dubbed by New Yorkers whose accents were almost
unintelligble in Cuba, Peru and Chile.”

70 “the most fully achieved form of the genre”

" the central characters [...] are engaged in a struggle to assert their identity, to articulate their vision of the
world”
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uma mise-en-scéne mais esparsa, mais brilhante e uniformemente iluminada” (NEALE, 2000,
p. 101, tradugdo livre) "%,

A segunda realizacdo de Minnelli pela MGM, Agora Seremos Felizes (Meet Me in St.
Louis, 1944), narra a historia de uma familia que vive em St. Louis, Missouri, logo apos a
virada do século, em 1904. O patriarca ¢ transferido pelo emprego para a cidade de Nova
York, mas suas filhas ndo se mostram satisfeitas com a proposta.

Sua tematica coloca o lugar, St. Louis, como um personagem da trama, em um

O~

momento de empolgacdo devido a Exposi¢do Universal de 19047, que inclusive

o~

mencionada no filme. Devido a esse sentimento de nostalgia, o musical de Minnelli

compreendido como folk, esse estilo

oferece ao publico uma versdio mitificada do passado cultural americano.
Diferentemente dos outros dois subgéneros [o musical conto de fada e o musical
show], que nos apresentam uma realidade contraposta a universos com algum viés
de faz de conta ¢ um rompimento mais claro com a realidade, o musical folk, para o
autor, pinta o0 mundo real através do poder transformador da memoria. Deste modo,
o subgénero ndo depende totalmente da histéria americana, mas também ndo a
ignora por completo, se situando no espago intermediario que se costuma designar
por tradi¢do ou folclore (MAIA, RAVAZZANO, 2014, p. 62).

No que diz respeito aos nimeros musicais, segundo Feuer, como ndo ha uma narrativa
envolvendo os bastidores de um espetaculo, o mundo torna-se o palco para as performances e
Minnelli busca enquadrar os personagens como se eles estivessem em um. Por exemplo, ela
cita os numeros Have Yourself A Merry Little Christmas e The Trolley Song. No primeiro,
uma janela com cortinas emoldura as personagens de Judy Garland e Margaret O’Brien, ao
passo que no segundo Garland canta em um trem, tornando o veiculo seu tablado e os

passageiros seus espectadores (FEUER, 1982, p. 23).

72 “preference for stories involving strong male friendships, in their deployment of a sparser, brighter and more
evenly lit mise-en-scéne”

7 Exposi¢io mundial ocorrida na cidade de St. Louis, Missouri, no ano de 1904. Ficou conhecida por apresentar
novidades tecnoldgicas, artefatos voltados ao entretenimento, além de sediar os jogos da III Olimpiada.
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Figura 5: A esquerda, o nimero musical Have Yourself a Merry Little Christmas, 4 direita, The Trolley Song

Essa questdao também ¢ tratada por Schatz a partir do nimero Be a Clown, de O Pirata
(The Pirate, 1948), em que Garland e Kelly performam um numero em cima de um palco.
Esses nimeros mostram que “mesmo o musical integrado nunca perdeu de vista a importancia
primaria do 'show', quer seja apresentado como uma produgdo no palco ou como a expressao
'matural' de uma comunidade musicalmente inclinada” (SCHATZ, 1981, p. 193, tradugao
livre)™

Além disso, o nimero musical Under The Bamboo Tree, performado por O’Brien e
Garland e apresentado no filme como um danga na qual as personagens ja estavam ensaiando
por um determinado tempo, ¢ analisado por Feuer ao que ela afirma que ha um prazer em ser
amador (FEUER, 1982, p. 13). Isso implica em uma aproximagdo maior do publico com os
personagens, como € o caso de Garland, o qual canta e danga como uma entusiasta e ndo com
uma profissional (Ibid, p. 14). Assim, diferente de Berkeley, que exibe performances ja em
sua versao final, geralmente apresentadas na noite de estreia do espetaculo, a abordagem vista
em Under The Bamboo Tree e em diversos niimeros musicais de outras obras tende a
apresentar performances que também ja estdo finalizados, mas em forma de ensaio (Ibid, p.
9).

essa abordagem tende a apresentar numeros musicais finalizados em forma de um
ensaio, sendo oposta a de Berkeley, que exibe as performances prontas, em varios filmes ¢é
mostrada durante a noite de abertura do espetaculo (Ibid, p. 9).

Observamos no cinema de Minnelli a denominada “atmosfera de ilusdes”, proveniente
“ndo apenas pelas atitudes e talentos dos artistas, mas também pelo cenario e cenografia,

composicao musical, direcdo de arte e estratégia geral do diretor” (SCHATZ, 1981, p. 193,

4 . . . . . .
™ “even the integrated musical never lost sight of the primary importance of the ‘show’, whether it was

presented as an onstage production or as the ‘natural’ expression of a musically inclined community.”
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traducdo livre)”. Tal atmosfera também ¢ construida nos balés de sonho, comum no cinema
de Minnelli e no de Kelly-Donen. Essas sequéncias representam o sonho e expressam os

desejos de um personagem, como também

Prenunciam de forma simbolica o resultado final da trama. Os balés que recapitulam
a trama remontam a narrativa em forma simbolica até o ponto de ruptura. A
resolucdo da narrativa ocorre logo ap6s o balé, o que implica que o balé dos sonhos
foi catalisador na resolucdo da narrativa do filme. Os balés dos sonhos da variedade
de solucdo de problemas ocorrem em um momento em que o sonho inicial do
dancarino principal se desfaz; cabe ao sonho reunir as coisas novamente (FEUER,
1982, p. 74, tradugio livre)’®.

A exemplo do balé¢ de sonho ha o do filme Sinfonia de Paris (An American In Paris,
1951), de Minnelli, que ocorre apds a personagem Lise Bouvier (Leslie Caron) partir,
deixando para tras Jerry Mulligan (Gene Kelly), seu interesse amoroso. Um cartaz rasgado ao
meio voa, parando em frente a Jerry, com um desenho de Paris. A camera se aproxima do
rosto do personagem e por meio da sobreposi¢do de imagens, acontece a transicdo do mundo
real para o balé dos sonhos. Contendo aproximadamente 17 minutos, o niimero percorre a

relag@o entre Bouvier e Mulligan e ao terminar, Lise retorna para ficar com Jerry.

Figura 6: O balé de sonho de Sinfonia de Paris

73 “not only from the attitudes and talents of the performers, but also from stage and set design, musical

composition, art direction, and overall strategy of the director.”

76 «“foreshadows in symbolic form the eventual outcome of the plot. Those ballets which recapitulate the plot
retrace the narrative in symbolic form to its point of rupture. The resolution of the narrative comes on the heels
of the ballet, implying the dream ballet has been catalytic in resolving the film’s narrative. dream ballets of the
problem-solving variety occur at a point when the initial dream of the principal dancer has fallen apart; it is up to
the dream to put things back together again”
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Conforme Neale (2000), enquanto o balé de sonho ¢ um elemento comum no cinema
de Minnelli e de Donen, ha dois niumeros musicais distintos no cinema dos diretores. A
parceira Donen-Kelly dé preferéncia por performances ambientadas na rua, enquanto Minnelli

opta por cenas musicais de celebracdo, ou seja, que ocorrem em festas.

Ademais, em relacdo aos numeros, Feuer faz o seguinte apontamento: “se nao
conseguimos distinguir a diferenga entre ilusdo e realidade, o préprio filme musical pode
parecer tdo "real" quanto a vida comum” (1982, p. 79, traducdo livre)””. Dessa forma, filmes
como O Mdgico de Oz e Yolanda e O Ladrdo (Yolanda and The Thief, 1945) apresentam um
mundo de fantasia como um mundo real. Ao passo que musicais como Agora Seremos Felizes
e Um Dia em Nova York (On The Town, 1948) exibem somente o mundo real do qual as
musicas emergem (Ibid, p. 79).

Ao final dos anos 1940, ainda que os musicais apresentassem seu carater utopico, as
narrativas passaram a conter tragos mais pessoais, “onde a instancia era a sobrevivéncia ou a
superacao” (CUNHA, 2012, p. 30), como ¢ o caso de Um Dia Em Nova York e Sinfonia de

3

Paris. A década seguinte mostrou que o género ‘“conseguiu reescrever sua trajetoria,
ajustando-se aos sentidos daquele contexto: mais realidade frente aos desafios do mundo e da
vida sem, contudo, perder a magia e o envolvimento” (Ibid, p. 30).

Ainda no inicio dos anos 1950, Gene Kelly e Stanley Donen dirigiram Cantando na
Chuva (Singin’ in The Rain, 1952). O filme ¢ “geralmente considerado como a apoteose do
musical integrado” (LANGFORD, 2005, p. 101, tradugio livre)’® e objeto principal de analise

deste trabalho.

77 «If we can't tell the difference between illusion and reality, the musical film itself may appear just as ‘real’ as
ordinary life
8 “generally regarded as the apotheosis of the integrated musical”
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3. Cantando na Chuva

Ainda que Cantando na Chuva tenha sido realizado hd mais de seis décadas, ele
continua sendo um objeto de estudo de pesquisadores, além de figurar em listas como “Os
100 maiores filmes americanos de todos os ternpos”79, do American Film Institute, e “Os 50

»80 " da British Film Institute. Portanto, é notoria a

maiores filmes de todos os tempos
importancia da obra ndo somente para o género musical como também para o cinema de
maneira geral.

O longa inicia sua narrativa com uma premiére do filme The Royal Rascal, um drama
historico estrelado por Don Lockwood (Gene Kelly) e Lina Lamont (Jean Hagen) e
considerado, segundo os letreiros do teatro, o “maior filme de 1927”. Diante da empolgagdo e
dos gritos do publico, Dora Bailey (Madge Blake, ndo creditada) comenta a chegada de astros
do cinema para a exibicdo do filme. Cosmo Brown (Donald O’Connor), pianista ¢ melhor
amigo de Lockwood, chega, mas ndo ¢ agraciado pelo publico como os outros artistas. Por
fim, a chegada de Don e Lina provoca um alvorogo entre os presentes. Dora pede que ele
conte a histéria de como alcangou o estrelato. Inicialmente relutante, Don fala que sempre
esteve junto de Cosmo e que sempre buscou seguir o lema “dignidade, dignidade sempre”.
Em forma de flashback, Don conta como o entretenimento sempre fez parte de sua vida,
desde quando era crianca até se tornar adulto. Entretanto, as imagens vistas contradizem as
afirmagdes dele. Assim, enquanto afirma que seus pais os levavam no cinema, vemos Don e
Cosmo entrando escondidos na sala; o Conservatorio de Belas Artes, o qual ele afirma que
estudaram, na verdade era um bar em que tocavam e a academia de danga que frequentaram
nao passava de uma noite de espetaculos para amadores. Apds tentarem entrar sem sucesso
para o vaudeville, Don e Cosmo partem para a California e conseguem emprego tocando
durante as gravagdes de filmes na Monumental Pictures. Um dia, um dublé se machuca e Don
pede ao diretor para substituir o homem. Ele torna-se dublé até o dia em que o produtor, R. F.
Simpson, oferece a ele um papel em um filme. Enquanto isso, Lina, que até entdo tinha
desprezado seus convites, mostra-se interessada por ele quando descobre que ambos irdo atuar

juntos, mas ele a rejeita. O flashback termina e comeca a sessdo de The Royal Rascal.

K Disponivel em: https://www.afi.com/afis-100-years-100-movies-10th-anniversary-edition/. Acesso em:
14/11/2019.

80 Disponivel em: https://www.bfi.org.uk/news/50-greatest-films-all-time. Acesso em: 14/11/2019.
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Ao final da exibi¢do, o filme mostra-se um sucesso e Don e Lina sobem ao palco para
agradecer ao publico, mas somente Don discursa. Ao sairem, Lina reclama por ndo poder
falar ao final das exibigdes, sua voz se mostra extremamente aguda e estridente. Cosmo, R. F.
Simpson (Millard Mitchell) e outro homem da equipe tentam explicar para ela que Don possui
mais experiéncia e que dessa forma ela evita constrangimento diante do publico por conta de
sua voz. Eles entdo partem separadamente para a festa de R. F. Simpson a fim de evitar
multiddes.

No caminho, o carro de Cosmo da problema e o publico reconhece Don, amontoando-
se em torno dele. Ele corre e escala um veiculo e um bondinho, até cair no carro de uma
mulher. Ela se assusta e s6 o reconhece apds um policial dizer que ele € o Don Lockwood. Ela
oferece carona e se apresenta como Kathy Selden (Debbie Reynolds). Durante o trajeto, ele se
mostra interessado por ela ao dizer que sua profissdo ¢ algo que o deixa solitario, mas ela
debocha, afirmando que atores de cinema s6 fazem caretas e que se vocé viu um filme
significa que ja viu todos. Don pergunta o que Kathy faz e ela diz que ¢ atriz de teatro e ele
também a provoca.

Kathy chega a casa de R. F. Simpson e pede informagdes para onde deve ir uma vez
que ela ¢ uma garota do Coconut Grove. A festa acontece, diversos atores e atrizes dangam.
Don chega e questiona Cosmo se ele ¢ um bom ator, o amigo responde que sim, mas nao
entende a duvida. R. F. Simpson cumprimenta Don e pede para que a mdusica seja
interrompida. Ha a exibi¢cdo de um pequeno video totalmente falado e sincronizado, mas os
convidados ndo compreendem inicialmente o que acontece. Simpson entdo comenta que a
Warner esté realizando o primeiro filme falado, O Cantor de Jazz, mas logo dizem que isso
ndo vai dar em nada. A festa continua com um grande bolo de comemorag¢do, Kathy sai de
dentro dele e logo avista Don, ela se espanta enquanto ele sorri. Apds apresentar um niimero
de danga junto com outras mulheres, ele tenta falar com ela, mas Lina aparece e demonstra
ciumes. Kathy pega uma torta para jogar na cara de Don, mas ele desvia e ela acerta em Lina,
que grita. Kathy entdo sai rapidamente da casa de Simpson e Don tenta segui-la, mas nao
consegue.

Trés semanas depois, Don Lockwood encontra Cosmo Brown em um estidio na
Monumental Pictures. Cosmo 1€ no jornal que O Cantor de Jazz € um sucesso na primeira
semana de exibi¢cdo. Don entdo lhe conta do novo filme que ird gravar, intitulado The Dueling
Cavalier, sobre a Revolucao Francesa. Cosmo diz para usarem algum filme ja feito com um

titulo diferente, dizendo que se vocé ja viu um, viu todos. Don se assusta, fala que Kathy lhe
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disse a mesma coisa e que ainda pensa nela. Cosmo pede para o amigo nao se abalar por isso,
uma vez que ele ¢ um grande ator e entdo canta Make Em’ Laugh.

As gravagdes de The Dueling Cavalier comecam. Enquanto fazem a cena, Lina conta
para Don que Kathy foi demitida devido ao acidente ocorrido na festa. Don se irrita com a
atitude dela e os dois se insultam. Contudo, a gravacdo ¢ interrompida por R. F. Simpson,
dizendo que o sucesso de O Cantor de Jazz fez com o que o publico pedisse por mais filmes
falados e, dessa forma, The Dueling Cavalier se transformaria em um.

Enquanto Kathy Selden atua em outra produ¢ao da Monumental Pictures, Cosmo a vé
e chama Don. Simpson afirma que gostaria que ela participasse do filme, Don concorda ¢ ele
a contrata. Kathy e Don caminham pelos estidios, ela confessa que na verdade ¢ sua fa e que
jé& viu vérios de seus filmes e ele diz que ndo para de pensar nela desde que se conheceram.
Eles entdo entram em um estudio, um palco grande com a imagem de um por-do-sol. Don liga
as luzes e um grande ventilador, ele canta para Kathy a musica You Were Meant For Me.

Um jornal indica que, com o cinema falado, ¢ a era dos instrutores de dic¢do. Lina
Lamont faz aula, mas sem sucesso. Ao mesmo tempo, Don também faz aula em outra sala.
Cosmo chega e observa a aula. Ambos comecam a fazer trava-lingua, resultando no nimero
musical Moses Supposes.

As gravacoes de The Dueling Cavalier sao retomadas, mas cheias de problemas por
causa do som. Lina ndo consegue falar na dire¢do de um arbusto por conta da movimentacao;
o microfone precisa ser colocado dentro de seu vestido, todavia passa a captar as batidas do
coracdo; por fim, R. F. Simpson chega ao estidio e puxa o fio do microfone por considerar
algo perigoso, no qual as pessoas podem tropegar, fazendo com que Lina caia. O filme estreia,
mas também apresenta complicagdes. O som do colar de Lina ¢ estridente; as pessoas riem da
sua voz; as falas ficam fora de sincronia. Por fim, The Dueling Cavalier leva o publico as
gargalhadas e torna-se um fracasso.

Don, Cosmo e Kathy vao para a casa. Frustrados, eles conversam sobre o futuro e as
possibilidades de salvar o filme. Kathy entdo sugere que ele faca de The Dueling Cavalier um
musical. Don reluta inicialmente, mas se convence. Eles comemoram e cantam Good
Morning, pois ja ¢ de madrugada. Apds cantarem e dangarem, Don percebe ser inviavel fazer
um musical devido a voz de Lina. Cosmo sugere que ela seja dublada por Kathy, mas ele nao
gosta, pois assim ela estard comprometendo sua carreira. Kathy insiste, afirmando que a
prioridade no momento ¢ salvar o filme, e entdo Don diz que ira falar com R. F. Simpson no
dia seguinte. Ao se despedirem, Don se mostra extremamente feliz. Ele resolve voltar a pé

para a casa, mesmo com a chuva, cantando e dancando a musica Singin’ In The Rain.
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No dia seguinte, Don ¢ Cosmo falam com Simpson, que concorda com a ideia. Eles
pensam em um novo nome e escolhem The Dancing Cavalier, além de resolverem colocar um
numero de danca moderna no filme. Kathy grava a musica Would You? com a presencga de
uma orquestra, enquanto Lina utiliza um aparelho. Ela e Don entdo gravam a cena dublando a
musica que toca durante no set. Simpson, Cosmo e Don assistem a uma versao do nimero e
Simpson a aprova. Ele pergunta sobre o nimero musical moderno, Don diz que tem uma ideia
e a explica. Vemos o que Don planeja, o balé¢ The Broadway Melody sobre um iniciante que
busca a vida na Broadway. Ao término de seu pensamento, Simpson diz ndo conseguir
visualizar o nimero e que precisa vé-lo filmado. Kathy entdo dubla as cenas de didlogo de
Lina e ao terminar, beija Don. Lina aparece e diz que ndo aceita ser dublada por Kathy.

Os jornais noticiam o talento musical de Lina. R. F. Simpson se mostra confuso com a
publicidade, pois jamais proferiu tais informacdes. Lina entra na sua sala e afirma que
concedeu tais entrevistas e que, por ser responsavel por sua propria publicidade, pode
processar todos do estidio caso ndo concorde com algo dito por eles. Assim, ela exige que
Kathy ndo seja creditada e que Simpson retire o papel que ele deu a ela em um filme.

Na noite de estreia de The Dancing Cavalier, todos se mostram surpresos com a voz
de Lina e o filme ¢ um sucesso. Apds subirem ao palco para agradecer o publico, Lina fala
que Kathy ainda ird dubla-la por muito tempo. Don e Kathy discutem com ela, Simpson fica
nervoso € ndo consegue intervir. O publico pede para que fagam um discurso e Lina
prontamente vai, sem que Don a impeca. Ela comeca a falar e a plateia logo estranha sua voz,
pedindo que ela cante. Sem saber o que fazer, eles sugerem para que ela duble, enquanto
Kathy canta atras da cortina. Elas aceitam, mas Kathy ndo gosta da ideia. Lina canta Singin’
in The Rain e durante a musica, Don, Cosmo e Simpson levantam a cortina, revelando a
verdade sobre a voz de Lina. Kathy corre e Don pede para o publico a parar. Ele diz que foi a
voz de Kathy que todos ouviram e amaram. Eles cantam You Are My Lucky Star e ela o
perdoa. Por fim, eles estampam um outdoor no alto de uma montanha no qual estd escrito

Singin’ in The Rain.
3.1 A Narrativa
Um dos maiores destaques de Cantando na Chuva € sua narrativa, que diz respeito a

industria cinematografica norte-americana no periodo do surgimento do cinema sonoro. Essa

tematica se mostra extremamente significativa para a obra, instigando o estudo desse
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elemento. Para dar inicio ao estudo da narrativa, interessa-nos compreender a teoria que
diferencia historia de enredo.

De acordo com Bordwell e Thompson, ainda que esses principios aparentem
semelhanga, eles exprimem nogdes distintas. O termo histdria consiste no “conjunto de todos
0s eventos numa narrativa, os que sao explicitamente apresentados e os que sdo inferidos pelo
espectador” (BORDWELL, THOMPSON, 2013, p. 146 - 147); ja o enredo constitui “tudo
que esta presente de maneira visivel e audivel no filme a que assistimos” (Ibid, p. 147).
Entretanto, eventos de um filme nao se limitam a pertencerem somente ao enredo ou a
historia, podendo fazer parte de ambos conceitos.

A partir dessa classificagdo, Bordwell propde uma divisdo no enredo no que diz
respeito ao conflito da trama, composta pelas seguintes fases: “1. estagio imperturbavel; 2. a
perturbacgdo; 3. a luta; 4. a eliminagdo da perturbacdo” (BORDWELL apud COHAN, 2000, p.
54, tradugdo livre)*'. Cohan (2000) insere os elementos de Cantando na Chuva dentro desse
fundamento, assim o estagio imperturbavel corresponde ao momento em que The Royal
Rascal estreia; a perturbagdo ¢ relativa ao langamento de O Cantor de Jazz; a luta significa
buscar meios de dublar Lina Lamont, o grande problema a ser enfrentado; e a eliminacdo
condiz com o fato de que ao se revelar o segredo da dublagem, Lina abandona a exibigdo e
implicitamente o cinema.

A principal questdo narrativa apresentada ¢ a dificuldade de execu¢do de um filme
“falado” na época da transicdo sonora. Cantando na Chuva busca nos relatos e nos
acontecimentos da época elementos para inserir na sua historia. Observamos que o filme
apresenta situagdes semelhantes em momentos distintos, antes e depois do surgimento do
som, para exemplificar as consequéncias dessa novidade. A exemplo, Don caminha entre
diversos filmes que estdo sendo gravados simultaneamente € no mesmo espago, ele conversa
com Cosmo quando os diretores gritam para indicar a movimentacdo dos atores; em
contraponto, durante a gravacao da versao falada de The Dueling Cavalier, o diretor insiste
que todos fagam siléncio enquanto permanece em um espago fechado junto da cadmera, devido
ao barulho que ela faz, qualquer som torna-se significativo, como as batidas do coracdo de
Lina.

O filme acentua a questdo do som ndo apenas nas cenas ambientadas nos estudios no
momento das gravagdes, mas também por meio da personagem de Lina, baseada em John

Gilbert, que perdeu seu emprego devido a sua voz (CLOVER, 2002, p. 152). Podemos

81 “an undisturbed stage, the disturbance, the struggle, and the elimination of the disturbance”.
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perceber que Cantando na Chuva tarda a mostrar Lina se comunicando, sendo a primeira cena
em que ela fala extremamente significativa. Isso ocorre porque a tensdo de ouvirmos sua voz
foi estabelecida antes. Primeiramente, quando ela ¢ Don chegam a premiere, ele se mostra
bastante comunicativo, ao passo que ela se mantém em siléncio. J& na cena seguinte, essa
situacdo se repete e, uma vez que eles estdo no palco, sentimos uma necessidade maior ainda
de ouvir o que ela deseja falar. O plano em que Lina fala ocorre nas coxias, ap6s sua saida do
palco. A movimentacdo dos personagens contribui para a expectativa do publico, Lina
aparenta raiva e se contorce, rodeada pelos demais personagens os quais a olham fixamente,
ficando assim na posi¢ao central do quadro. Em seguida, enquanto ela se aproxima de R. F.

Simpson, a camera segue seu movimento, o que refor¢a o foco em sua personagem e

consequentemente em sua voz.

Figura 7: A movimentacdo do plano em que Lina Lamont fala pela primeira vez

A voz de Lina ¢€ a principal caracteristica da personagem e sua particularidade a torna
negativa para o cinema sonoro, levando os personagens a procurarem meios de oculta-la sem
que o filme “falado” deixasse de ser produzido. Podemos aproximar essa situagdo, que de fato

ocorreu na industria, com a ideia de vococentrismo posta por Michel Chion. Segundo o autor,

Afirmar que, no cinema, o som ¢ maioritariamente vococéntrico significa lembrar
que, em quase todos os casos, favorece a voz, evidencia-a e destaca-a dos outros
sons. E a voz que, na rodagem, ¢ captada na tomada de som, que ¢ quase sempre, de
facto, uma tomada de voz; e € a voz que se isola na mistura, como um instrumento
solista, do qual os outros sons, musicas e ruidos, seriam apenas o acompanhamento
(CHION, 2008, p. 13).
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Dessa forma, uma vez que a voz ¢ favorecida acima dos demais sons na maioria dos
filmes®, tornando-se um elemento extremamente importante, a de Lina se diferencia e ¢
lembrada pelo publico por se diferir de maneira negativa e exagerada das demais.

Cantando na Chuva entdo apresenta a questdo da dublagem juntamente com a de
creditar devidamente o dublador. Entretanto, ela se torna ironica, pois a voz da atriz Debbie
Reynolds nao foi utilizada na musica Would You?, além de ter sido dublada pela propria atriz
que interpreta Lina nas cenas em que Kathy a dubla. Podemos notar como mais irénico o fato
da cantora que dublou Reynolds na musica ndo ter sido creditada em Cantando na Chuva
(CLOVER, 2002, p. 158).

A partir desse aspecto da dublagem, Clover faz a seguinte observacao

A preocupagdo com dublar precede a apari¢do de Kathy no filme, pois, como as
seqiiéncias de abertura nos dizem, Don Lockwood comegou sua propria carreira no
cinema como dublé. De fato, da mesma maneira que a historia de Kathy afirma
apresentar o0 momento originario da duplicagdo de voz, a historia do jovem Don
afirma apresentar o momento originario da duplicagdo do corpo (CLOVER, 2002, p.
157, tradugdo livre)®.

Esse paralelo se mostra pertinente porque o dublador e o dublé exercem fungdes
similares, visto que os dois se utilizam de uma espécie de mimetismo, seja da voz ou do
corpo. Essa dualidade une os personagens de Don e de Kathy, pois ele comecou a carreira
como dublé de um ator e ela como dubladora de Lina.

Os conflitos envolvendo a transi¢do do cinema mudo para os filmes “falados”
permeiam toda obra e, segundo Cohan, coexistem junto de outro: o do casal romantico (2000,
p. 55). Essa questdo estd adequada com a previamente abordada teoria de duplo foco de
Altman. Os personagens sdo opostos ao apresentarem as seguintes caracteristicas: Kathy
representa a juventude, o canto e a inovagdo, ao passo que Don simboliza a maturidade, a
danga e o estrelato (Ibid, p. 57).

Entretanto, ressaltamos que a narrativa de duplo foco ¢ utilizada para teorizar musicais
em que o casal se apresenta como dois seres de constru¢des antagonicas, que resolvem suas
diferencas ao final (MAIA, RAVAZZANO, 2014, p. 62). Em Cantando na Chuva essa teoria

se encaixa na obra em questdo ndo por tais motivos, mas por apresentar personagens com

%2 Essa constatagdo ndo é valida para todas as obras, ja que ha narrativas construidas sem nenhum dialogo.

% “The concern with doubling precedes Kathy’s appearance in the film, for, as the opening sequences tell us,
Don Lockwood began his own film career as a stunt man. Indeed, in much the same way that the story of Kathy
claims to present the originary moment of voice doubling, the story of young Don claims to present the originary
moment of body doubling.”
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caracteristicas que se complementam a favor da realizacdo de The Dueling Cavalier. Assim, a
funcao de Kathy no filme ndo ¢ apenas ser o interesse amoroso de Don.

Além disso, o relacionamento entre Don e Kathy se diferencia de outros musicais, os
quais tendem a criar diversos pontos de conflito durante a narrativa. Em Cantando na Chuva
ha um atrito entre o casal principal logo ap6s se conhecerem, o qual ¢ resolvido. Ao longo da
narrativa, Don e Kathy mantém uma relagdo que se mostra plana durante quase todo o filme,
desestabilizando-se somente ao final, quando Kathy encontra-se decepcionada ao ter que
dublar Lina atrés da cortina. Porém, o casal logo se restabelece e terminam juntos no filme.

Segundo Langford,

A unidade do casal romantico estd associada a restauracdo da voz de Kathy e seu
reconhecimento tardio como uma estrela musical por direito proprio: esse acimulo
climatico e comemorativo de integra¢des bem-sucedidas supera efetivamente nossa
consciéncia da necessaria mediagao do filme (como filme) da performance e alcanga
a mesma invocagdo nostalgica do imediatismo como o musical dos bastidores (2005,
p. 102, tradugio livre)*.

Dessa forma, a oposi¢do ¢ um conceito inserido implicitamente durante todo o filme.
Ele aparece ndo somente nas questdes relativas a narrativa de duplo foco, mas também no
contraste entre som e imagem, movendo assim toda a narrativa (COHEN, 2000, p. 57).

E evidente que Cantando na Chuva apresenta uma narrativa enquadrada na
classificagdo do musical de bastidor (BORDWELL, THOMPSON, 2013, p. 522). Contudo,
podemos destacar que ele converte os canones desse subgénero € os insere no ambito
cinematografico. Assim, os bastidores de teatro ddo lugar aos de um estudio de cinema e a
realizagdo de um espetaculo teatral torna-se a de um filme. A obra entdo recebe um carater
metalinguistico, falando do cinema dentro do espaco filmico.

Essa questdo de metalinguagem se aproxima da teoria de Christian Metz (2007),
intitulada “construcdo em ‘abismo”. As obras que se enquadram nesse principio apresentam
narrativas em que hd um filme dentro do filme, de forma a entrelacar os acontecimentos entre
eles. Essa situagdo ocorre em Cantando na Chuva, uma vez que a realizagdo de The Dancing
Cavalier percorre e influencia toda a narrativa.

Entretanto, ndo podemos afirmar que essa constru¢do em abismo ¢ completa, como

Metz a percebe na obra 8 ‘2, de Fellini, pois os personagens da obra ficticia ndo sdo uma

% “The unity of the romantic couple is associated with the restoration of Kathy's voice and her belated
recognition as a musical star in her own right: this climactic and celebratory accumulation of successful
integrations effectively overwhelms our awareness of film's necessary mediation (as film) of performance and
accomplishes the same nostalgic invocation of immediacy as the backstage musical.”
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espécie de alter ego nem do personagem Don Lockwood e nem dos diretores, Gene Kelly e
Stanley Donen. Isso porque vemos poucas e rapidas cenas do filme ficticio, sem termos a
possibilidade de analisar a personalidade do personagem de Lockwood, além do fato de The
Dancing Cavalier se ambientar em tempos distantes ao ano de 1927, ainda na época da
Revolugdo Francesa. Todavia, a teoria de Metz se aproxima com os nimeros musicais, dado
que eles remetem a carreira de Gene Kelly, especialmente no nimero Broadway Melody,
analisado adiante.

Para além da categorizacdo do filme como uma obra metalinguistica, mas ainda
relativo as teorias do género musical, o filme exibe particularidades do que Feuer denomina

de “mito do entretenimento”. Conforme a autora,

O mito do entretenimento ¢ constituido por uma oscilacdo entre desmistificagdo e
remitiza¢do. Os musicais, como os mitos, exibem uma estrutura estratificada. A
fungdo ostensiva ou superficial desses musicais ¢ dar prazer ao publico, revelando o
que acontece nos bastidores do teatro ou Hollywood, ou seja, desmistificar a
produgdo de entretenimento. Mas os filmes remitem em outro nivel o que eles
pretendem expor. Apenas performances malsucedidas sdo desmistificadas (FEUER,
2002, p. 32, tradugio livre)®.

A teoria de Feuer ¢ pertinente em relagdo a obra Cantando na Chuva, pois apresenta
ao publico o filme ficticio The Dueling Cavalier como a obra fracassada que ¢ desmistificada
quando acompanhamos os percal¢os de sua realizagdo. Em compensagdo, a mistificagdo
ocorre quando presenciamos nimeros musicais como Broadway Melody, ndo vemos seus
bastidores e seu resultado final ndo apresenta falhas.

Como mistificar determinadas performances mantém o carater utopico dos musicais, o
filme analisado executa esse fundamento acertadamente, de maneira que torcemos para o
sucesso do filme realizado pelos personagens, sem lembrarmos que ele continua tendo uma
atmosfera fantasiosa e que tudo daré certo ao final.

Embora tenha sido langado em 1952 e ambientado ao final dos anos 1920, Cantando
na Chuva apresenta uma narrativa vivida que perdura por geracdes. Segundo Langford, o
filme apresenta tragos da parddia e do pastiche mesmo sendo uma obra cladssica, mostrando

que esses estilos “de modo algum sao limitados a Nova Onda pds-classica da década de 1970”

% “The myth of entertainment is constituted by an oscillation between demystification and remythicization.
Musicals, like myths, exhibit a stratified structure. The ostensible or surface function of these musicals is to give
pleasure to the audience by revealing what goes on behind the scenes in the theater or Hollywood, that is, to
demystify the production of entertainment. But the films remythicize at another level that which they set out to
expose. Only unsuccessful performances are demystified.”
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(LANGFORD, 2005, p. 101, tradugao livre)86. Essa caracteristica torna o filme diferente dos
demais musicais feitos por Hollywood até entdo, ajudando a explicar sua popularidade.
Ademais, Langford ressalta que Cantando na Chuva ¢ o musical que mais “incorpora o

espirito e o carater dos musicais produzidos pela Unit Freed na MGM entre 1939 e 1959”

(Ibid, 2005, p. 101, tradugdo livre)®’.

3.2 Os nimeros musicais

Como ja foi abordado nesta pesquisa, o canto e a danga, especialmente esta ultima, sdo
elementos de extrema importancia aos filmes musicais, sendo o género caracterizado pela
presenca de ambos. Posto isso, ¢ imprescindivel o estudo e analise dos nimeros musicais que
compoem Cantando na Chuva.

Primeiramente, enfatizamos que a maneira com a qual os numeros musicais foram
inseridos confere a obra a classificagdo de musical integrado. Todavia, ressaltamos que eles
ndo possuem como funcao principal a de avangar a narrativa, mas funcionam como um
complemento a historia. Cohan profere uma reflexdo interessante sobre o assunto. Para ele, as

performances do filme

Localizam a fusdo do corpo e da voz, do som e da imagem, o alegre ato de cantar e
dancar dos personagens e igualam a performance musical a inovacgao e naturalidade,
justapondo esses valores a principal fonte de perturbacdo da trama: obsolescéncia e
engenharia (COHAN, 2000, p. 56 - 57, tradugdo livre)®®.

Outro ponto relevante é o fato da maioria das musicas apresentadas em Cantando na
Chuva terem sido escritas para filmes anteriores, feitos entre o final dos anos 1920 e inicio
dos anos 1930, e que a obra em questdo tenha sido construida em volta delas (COHAN, 2000,
p. 67). Isso difere o filme de outros musicais, os quais utilizam a narrativa como ponto de
partida para s6 depois criar e encaixar as musicas. Assim, Cantando na Chuva provoca uma

sensagdo de nostalgia naqueles que ja assistiram aos musicais que apresentam pela primeira

86
87

“are by no means limited the post-classical New Wave of the 1970s”

“embodies the spirit and character of the musicals produced by the Freed Unit at MGM between 1939 and
1959~

% “they locate the fusion of body and voice, of sound and image, in the characters' joyous act of singing and
dancing, and they equate musical performance with innovation and naturalness, juxtaposing these values to the
plot's main source of disturbance: obsolescence and engineering.”
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vez as musicas, além de fazer uma releitura delas e de prestar uma grande homenagem ao
género.

O primeiro namero musical Fit as Fiddle (And Ready For Love) ¢ apresentado
rapidamente durante o flashback de Don, quando ele ¢ Cosmo buscam uma nova vida no
vaudeville. A inser¢do da musica ndo avanca a historia, servindo apenas para ilustrar o
passado do personagem assim como as outras musicas do flashback. Entretanto, ela apresenta
um verso que ird se repetir em Singin’ in The Rain, “i’'m ready for love”, gerando uma ligacao
entre essa primeira musica e a principal.

As musicas seguintes, Temptation ¢ All I Do is Dream of You, sdo inseridas na cena da
festa na casa de R. F. Simpson. Temptation foi utilizada em sua versdo instrumental, tocando
durante os planos de ambientacdo da festa. Num primeiro momento, ela parece ser uma
musica extradiegética, mas ¢ mostrado o contrario quando paramos de ouvi-l4 no mesmo
instante em que Simpson pede para encerrar a musica. Ja All I Do is Dream of You traz o
primeiro nimero musical performado por Kathy, apesar de ndo estar sozinha, mas cercada por
diversas dangarinas. Ainda que ndo seja extremamente relevante a historia, podemos perceber
que a letra conversa com a narrativa no sentido que embora Kathy tenha afirmado na cena
anterior nao se interessar por cinema ou por Don, ela admite em um momento posterior
assistir a seus filmes e ler noticias sobre sua vida. Assim, podemos inferir que a musica
adianta implicitamente a informagao que veremos depois.

O numero seguinte, Make Em’ Laugh, ¢ mais expressivo que os anteriores em termos
de execucdo. A performance ¢ realizada por Cosmo apds ele pedir a Don para que nao
desanime com as tentativas de encontrar Kathy, que até entdo nao a vé desde a festa. O intuito
de Make Em’ Laugh ¢ mostrar a necessidade de se manter firme para agradar o publico, em
um paralelo implicito com o mundo do entretenimento. Enquanto canta, Cosmo faz

expressoes comicas com o rosto, dan¢a de maneira divertida e realiza acrobacias.
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Figura 8: Expressdo comica e uma das acrobacias de Make Em’ Laugh

A musica em si apresenta um curioso fato. Criada especialmente para o filme, ela
apresenta uma grande semelhanga com a cancdo Be a Clown, de Cole Porter, escrita para o
filme O Pirata e performada por Gene Kelly e Judy Garland (CLOVER, 2002, p. 158).
Podemos notar que, além da melodia similar, ambas transmitem a mesma reflexdo, a de
entreter alguém. No caso da musica de Porter hé a ideia de se tornar um palhago.

Antes da proxima performance, vemos trés capas de jornais indicarem a passagem de
tempo. No primeiro lemos a manchete “revolucdo em Hollywood”; no segundo “estidios se
convertem aos falkies” e no terceiro “filmes musicais varrem o pais”. Em seguida, o nimero
musical inicia, composto por um medley® das musicas I've Got a Feelin’ You're Foolin, The
Wedding of The Painted Doll, Should I? e por uma montagem de diversos segmentos
repetidos. Ele ¢ bastante colorido e animado, por ser gravado em estudio, € 0s cendrios se

constituem de paredes brilhosas. As roupas dos atores também apresentam cores vibrantes.

Figura 9

89 1 .. . , . .
Mistura de diversas musicas resultando em uma so.
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Posteriormente, saimos desse mundo por meio de uma transicdo na qual o plano
seguinte surge no meio da tela e se abre para as extremidades horizontalmente, mostrando um
cantor e diversas dancarinas ao seu redor, incluindo Kathy. Inicialmente, ele ¢ configurado
como um primeiro plano, mas, pelo movimento de recuo utilizando uma grua, o quadro abre ¢
vemos que a performance se constitui num estudio durante uma gravagao, devido a presenca
da equipe localizada em torno da camera e de equipamentos como a vara de boom. A partir
desse plano ha uma mudanga também na musica, que passa a ser Beautiful Girl.

Assim, € possivel notar que esse numero ¢ uma tentativa da Monumental Pictures de
realizar um filme falado; entretanto, ele ndo ¢ retomado posteriormente, levando ao
questionamento de que se houve alguma dificuldade com o som ou se foi um sucesso.
Também vale ressaltar que apesar de ser bastante colorido, ao final dos anos 1920 havia
somente o Technicolor de duas cores, o qual, como visto anteriormente, produzia imagens
com cores relativas apenas aos tons verdes e vermelhos. Assim, na época da transi¢do nao
seria possivel captar toda a extravagancia visual dessa performance, mas com a tecnologia
existente no inicio dos anos 1950 isso foi possivel.

O proximo niimero se da pouco depois de Beautiful Girl, tanto em relagdo ao tempo de
duracdo do filme quanto em termos diegéticos. Don leva Kathy ao estudio e o ilumina
conforme os filmes fazem. Ele canta para ela You Were Meant For Me e os dois dangam.
Ressaltamos que a funcdo dessa musica ¢ a de expressar para o publico e para Kathy os
sentimentos de Don por ela. Dessa forma, sua letra ndo acrescenta algo novo para a historia,
mas € ap0s esse nimero que Don e Kathy ficam juntos.

A performance subsequente ocorre em uma aula de dic¢do, protagonizada por Don e
Cosmo, Moses Supposes. Ela ¢ baseada em um trava-lingua popular da cultura norte-
americana, incluindo a seguinte parte do texto na letra da musica: Moses supposes his toeses
are roses / but Moses supposes erroneously / for Moses he knowses his toeses aren’t roses /
as Moses supposes his toeses to be’’. Don e Cosmo a cantam como uma forma de brincadeira
com o professor de diccdo. A danca, diferente das demais apresentadas até entdo, ¢ um
sapateado, ¢ mesmo com os personagens mudando de superficie na qual sapateiam, em

determinado momento eles sobem em uma mesa de madeira, 0 som permanece 0 mesmo,

90 ~ - . ~ S . ~ .
Em traducao livre: “Moisés supde que seus dedos dos pés sao rosas / mas Moisés supde erroneamente / pois
Moisés sabe que seus dedos dos pés ndo sdo rosas / como Moisés supde que seus dedos dos pés sdo”
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levando a possibilidade dele ter sido dublado. A performance tem o carater apenas de entreter
o publico e os personagens, ndo ¢ retomada posteriormente € nem se mostra relevante a trama.

O numero musical seguinte ¢ Good Morning, performada por Don, Cosmo e Kathy,
apos a decisdo de fazer de The Dueling Cavalier um filme musical. A musica € inserida nesse
momento uma vez que ja ¢ madrugada e os personagens, contentes por terem arrumado uma
solugdo, desejam bom dia entre si. A performance consiste em sua maior parte do sapateado,
intercalada com breves momentos dos trés dancando bal¢; Kathy dancando hula®'; Don
fazendo movimentos tipicos de um toureiro e Cosmo fingindo dancar com alguém, simulando
uma pessoa a partir da capa de chuva. Podemos verificar determinados detalhes no niimero,
como a movimenta¢do dos personagens, a qual na maioria das vezes mantém Kathy entre
Cosmo e Don; além das roupas do casal principal de tons semelhantes, unindo-os. Além
disso, destacamos que no momento inicial da musica Kathy est4 perto de uma janela, sendo

1”92

possivel notar a chuva que cai do lado de fora, e ela fala: “e que manha adoravel” . Essa

situacdo adianta a cena seguinte, na qual Don canta Singin’ in The Rain.

Figura 10: A posi¢do dos personagens durante o nimero musical e as cores das roupas de Don e Kathy

A musica que intitula o filme tornou-se uma cena emblematica para o cinema e para os
musicais. A performance ¢ repleta de detalhes interessantes de serem destacados, a comecar
pelo didlogo que a antecede. Don deixa Kathy em casa, a chuva continua caindo e eles se

despedem. Nesse momento ela fala para ele tomar cuidado com sua garganta, visto que agora

91 .. .
Danga tradicional havaiana.

92 “and what a lovely morning”



61

¢ um cantor e o tempo pode o deixar doente. Don responde como se ndo tivesse percebido o

93 , eles entdo se

tempo chuvoso e diz “de onde eu estou, o sol esta brilhando em todo lugar
beijam. A fala de Don exprime o fato de ele estar tao feliz, que nem a chuva ¢ capaz de mudar
seu humor. Ele desce os degraus da casa de Kathy com o brago aberto, enquanto a outra mao
segura um guarda-chuva. Sua expressdo facial mostra apreciagdo pela chuva. Ao ver o
motorista, Don pede para que ele v4 embora ao fazer um movimento com um brago indicando
a ele seguir. O homem nao entende e ele repete com mais énfase. O carro sai e ele comeca a
caminhar pela calcada.

Durante sua caminhada, Don cruza com um homem atordoado e apressado por conta
da chuva, colocando-o em contraponto com o personagem, que claramente ndo se preocupa
com isso. Ele para de andar conforme a melodia muda, coloca uma das maos para fora do
guarda-chuva, como se estivesse verificando se a chuva cessou, e o fecha. Don comega a
cantar a musica e volta a caminhar. A letra expressa seus sentimentos, retomando a ideia de
que mesmo com o tempo fechado ha somente a sensacdo de alegria, como pode ser visto nos
seguintes versos: “estou rindo nas nuvens / tdo escuras 14 em cima / o sol estd no meu coracao
/ e estou pronto para amar / deixe as nuvens de tempestade perseguirem / todos do lugar /

, . 4
vamos 14 com a chuva / eu tenho um sorriso no meu rosto””

. Enquanto canta, o personagem
sobe em um poste, o qual se torna uma espécie de sol artificial para o nimero (DE LUCAS,
2014, p. 62), e ao descer o plano se aproxima enfatizando o verso da musica “e estou pronto
para amar” (fig. 11 e 12); acena para um casal que se protege da chuva com um jornal (fig.
13) e abre os bragos para sentir a chuva caindo (fig. 14). Nesse tltimo movimento, a cdmera

se aproxima do seu rosto e transforma o quadro em um primeiro plano, enfatizando sua

expressao de alegria uma vez que ele olha para cima (fig. 15).

93 Tradug@o livre. “From where I stand the sun is shining in all over the place”

94 Traducdo livre. “I'm laughing at clouds / so dark up above / the sun's in my heart / and I'm ready for love / let
the stormy clouds chase / everyone from the place / come on with the rain / [ have a smile on my face”
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Figura 11 Figura 12

Figura 13 Figura 14

Figura 15

Ap0s essas acgdes, o personagem volta a andar e para diante de uma loja, sapateando
neste local. Em determinado momento ele interage com a figura de uma mulher exposta na
vitrina ao se curvar como uma espécie de cumprimento e fazer de seu guarda-chuva um
instrumento, como se estivesse tocando algo para ela. Nesse plano, o quadro se aproxima de

Don e do desenho da mulher, portanto ndo vemos mais a chuva que cai, pois ele esta debaixo
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de uma tenda (fig. 16). A jun¢do desses elementos que compdem o quadro retoma a
aproximagdo de Don e Kathy. Percebemos que Gene Kelly, como dancarino, executa
movimentos com tamanha naturalidade que, segundo Cohan (2000), a tarefa de dangar

aparenta ser tao simples quanto a de caminhar.

LS LA R ERVARRRRRNONNNS

Figura 16: O plano ainda aberto, com a chuva caindo, e ao final do movimento, fechado e sem chuva.

Don para de cantar e entdo volta a sapatear pela calcada. Em um dos movimentos, ele
vira o guarda-chuva para baixo e gira ao redor dele, uma das maos segura o objeto, enquanto
ele utiliza a outra para sentir a chuva, de modo que ela fica estendida com a palma para cima
(fig. 17). Em um instante posterior, Don se posiciona embaixo de um cano que escorre agua.
Primeiramente ele segura o guarda-chuva, mas depois o tira (fig. 18). Sua expressao ¢ de total

contentamento e em seguida, movido pela forte 4gua que caiu sobre ele, o personagem decide

sair da cal¢ada e comega a dangar na rua.

dteldidl ddidi

nr

Figura 17 Figura 18
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J4

Um ponto interessante que merece nossa atencdo € o contraste visual dessa cena.
Como De Lucas cita, o tempo fechado, as constru¢des de cor escura, a maioria cinza €
marrom e até mesmo o terno de Don contrastam com os elementos urbanos presentes de cor
viva, como as plantas verdes, o alarme de incéndio vermelho e as cores vibrantes da vitrina.
Segundo ela, “esses pontos de cor combinam com a danga alegre, reduzindo a atmosfera
sombria dos tons predominantes, mas sem cancelar completamente seu efeito” (DE LUCAS,
2014, p. 61, tradugio livre)”.

A sequéncia em que ele danga na rua dé inicio ao climax do numero. A musica se
torna mais intensa e durante 0 movimento do personagem o plano abre com o uso da grua,

permitindo uma visdo ampla do local, uma vez que ele o percorre em movimentos circulares.

Figura 19

Em seguida, ele volta a fazer alguns movimentos na calgada e comeca a espirrar agua
de uma pequena poga. A musica novamente se intensifica e ele entdo pula em uma enorme
poca na rua. Don pisa e espirra dgua para todos os lados. De Lucas entdo define essa agdo
como child-like splash, em traducdo livre, “espirro de dgua infantil”, que esta “profundamente
conectado com essa ideia de felicidade descontrolada e selvagem” (Ibid, p. 63, tradugdo
livre)”. Essa reflexdo se mostra pertinente uma vez que a performance esta no fim, mostrando
o crescimento da alegria de Don. Entretanto, um policial se aproxima do personagem e ele
para, levando ao término abrupto do nimero e deixando o espectador com a sensagao de algo
inacabado (fig. 20). Ele entdo volta para a calcada, faz um movimento como se estivesse

secando os pés e fechado o guarda-chuva. Ao olhar para o policial, de expressdo séria, Don

93 “These points of colour match with the cheery dancing, reducing the dull atmosphere of the prevailing tones
but without completely cancelling its effect.”

% “deeply connected with this idea of uncontrolled and wild happiness that is the dominant feature at the end of
the number”
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tenta se justificar cantando o verso mais famoso da musica “eu estou dangando e cantando na

chuva””’ (fig. 21).

Figura 20 o . Figura 21 .

Ele decide ir embora, dessa vez sem dangar, e ao se afastar do policial, e
consequentemente da camera, cruza com um homem e da seu guarda-chuva para ele. Essa
atitude mostra que mesmo ao ter que parar de dangar seu entusiasmo permanece. Ademais,
salientamos que essa performance confere ao espectador a sensagdo de que a felicidade ¢ algo
proximo, possivel de ser alcangcada (DE LUCAS, 2014, p. 64).

Ap0s Singin’ in The Rain, vemos rapidamente Kathy e Lina gravando a musica Would
You?. Nao héa danca e as duas apenas cantam de frente para um microfone e um gravador,
respectivamente.

O préximo niimero musical, portanto, € o balé The Broadway Melody, que se enquadra
no ja abordado balé dos sonhos. Ele ocorre somente na imaginagao de Don, quando vai contar
para R. F. Simpson sua ideia para o numero musical moderno do agora intitulado The
Dancing Cavalier. Eles estao na sala de projecdo junto a Cosmo, uma versao do filme termina
e ao comegar a dizer o que pensa, Don aponta para a tela escura. A camera acompanha o
movimento de sua mao e para quando enquadra toda a tela de projecdo. O nimero entdo surge
por meio de um fade, causando a sensagdo de que esta sendo exibido para todos que estdo ali.

The Broadway Melody ¢ composto por segmentos que contam uma histéria
semelhante a de Don, vista no flashback da cena inicial. Inicialmente, em um cenario escuro

impossivel de ser identificado, ele canta em dire¢do & cdmera a musica Broadway Melody

97 . C .
“I’m dancin’ and singin’ in the rain”
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(fig. 22). A camera entdo se afasta, deixando Don pequeno em relagdo ao quadro, e o local se

ilumina com letreiros semelhantes aos da Times Square®® (fig. 23).

Figura 22 Figura 23

O plano da figura 22 abaixa enquanto diversas pessoas entram no quadro correndo. A
narrativa comeg¢a ao vermos um homem, interpretado por Gene Kelly, chegar na cidade
grande. As roupas vestidas por ele remetem ao interior e suas agdes, COMo encarar as pessoas
que cruzam seu caminho e olhar para as constru¢des ao seu redor, isso nos leva ao
entendimento de que ele ¢ novo naquele lugar. No entanto, toda essa narrativa ¢ construida de
forma visualmente irreal, as construg¢des sdo todas pintadas e tanto o cendrio quanto o figurino
sdo estilizados, refor¢cando esse mundo dos sonhos. O homem vai entdo tentar um emprego no
mundo do entretenimento, batendo em todas as portas de agentes de teatros enquanto canta
Gotta Dance. Ele ¢ recusado diversas vezes até que um o aceita e o convida para entrar (fig.
24). La dentro, ele se depara com diversos artistas e todos cantam e dangam Gotta Dance (fig.

25).

%8 Cruzamento localizado em Manhattan, na cidade de Nova York, famoso por seus letreiros e por situar o
complexo de teatros da Broadway.
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Figura 24 Figura 25

Contudo, a danga ¢ interrompida quando, ao fazer um movimento, ele fica frente a
perna de uma mulher, interpretada por Cyd Charisse, gerando interesse e curiosidade nele. Ela
esta sentada e em seus pés ha o chapéu do homem, o qual ele havia tirado para dancar (fig.
26). Para mostrar a mulher pela primeira vez, a camera ¢ manuseada a fim de percorrer todo
seu corpo, objetificando-a. Ela se encontra em uma mesa acompanhada de outros homens,
mas levanta e danga. A musica, antes animada, torna-se mais sedutora, correspondendo com
as intengdes da mulher. O homem inicialmente resiste, mas se entrega a ela e assim ambos
dangam juntos (fig. 27). Quando estdo para se beijar, tanto a danga como o beijo sdo
interrompidos por um dos homens que estava na mesa da mulher, que oferece a ela uma joia.
Ela o acompanha, deixando o homem sozinho. Todos voltam a dangar e ele e seu chefe saem
desse cendrio. Verificamos que o homem, novato no show business, ja se entregou aos
encantos de uma mulher, mas nao ficou com ela devido as relagdes de poder dos bastidores,

em que 0s mais ricos se sobressaem, at¢ mesmo no que diz respeito a relacionamentos

amorosos.

Figura 26 Figura 27
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No segmento seguinte, o personagem inicia seu trabalho na indutstria do
entretenimento. A montagem nos mostra primeiramente o Burlesque; em seguida, o
Vaudeville; e por fim, o Ziegfeld Follies. Destacamos que essa ordem sugere a ascensdo de
seus empregos e se assemelha bastante com a carreira inicial de Don. Além disso, indica as
transformagoes do teatro musical, como abordado no primeiro capitulo.

Ja famoso, o homem vai a uma festa, provavelmente da alta sociedade. Ao chegar,
todos o observam. Entretanto, sua expressdo de contentamento por estar ali se esvai ao

encontrar a mulher, que em termos diegéticos ndo a via hé bastante tempo (fig. 28). Nesse

momento, adentramos na mente do personagem, em um pensamento no qual eles dancam (fig.

29).

Figura 28 Figura 29

Observamos diferengas nesse segmento ¢ no que Kelly e Charisse dancaram
anteriormente. H4 um contraste entre o cenario vermelho com objetos pintados e o ambiente
de cor clara com moéveis reais. Também as roupas dos protagonistas, vibrantes na primeira
dancga, dao lugar a cor preta para ele e ao branco para ela. Essa oposi¢do ilustra os sentimentos
dele, visto estarmos em seu pensamento. Logo, a cor escura simboliza o fato dele se sentir
incompleto por ndo té-la. Ademais, o branco se mistura com as cores do cendrio, levando a
interpretacdo de que o homem ndo faz verdadeiramente parte daquele lugar. Nao apenas no
campo visual, a musica e a danga também se diferem, sendo a primeira algo mais animado e
sedutor, enquanto a segunda ¢ um balé. Ressaltamos que o cenario no qual o pensamento do
homem ocorre se assemelha muito com aquele em que Don canta para Kathy You Were
Meant For Me. Sobre esse ultimo contraste, Alon faz a pertinente observacao de que a relacao

entre o0 homem e a mulher “ndo se trata de luxuria, mas de amor” (ALON, 2017, p. 22,
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traducdo livre)””. Ao voltar do pensamento, o personagem vai empolgado ao encontro da
mulher, entretanto, ela o esnoba, indo em dire¢do ao homem ja apresentado no segmento em
que se conheceram. Triste, ele resolve ir embora do lugar.

O personagem entdo volta ao cenario de teatros apresentado no inicio do niimero (fig.
30). Ainda desanimado, ele entdo se surpreende ao ver um homem de aparéncia semelhante a
sua quando chegou na cidade cantando Broadway Rhythm. Sua esperanga ¢ entdo retomada,
ele volta a cantar, a dangar e diversas pessoas se unem a ele (fig. 31). O ultimo plano desse
balé de sonhos consiste em uma sobreposi¢ao de um plano de Don, no qual ele € colocado na
frente das demais pessoas que estdo no cenario. Ao final, h& um zoom no personagem sem
que o plano atras dele se mova (fig. 30). Ao terminar a explicagdo do ntimero, R. F. Simpson
diz ndo conseguir visualizar muito bem o que Don planeja fazer, tornando um tanto comico ja
que o publico viu toda a grandiosidade do nimero, mas que, aparentemente, ndo serviu para

nada em termos de diegese.

Figura 30 . Figura 31

Broadway Melody ¢ o ultimo nimero do filme que apresenta uma dancga. As demais
musicas apresentadas ocorrem no final do filme. Primeiro, quando a personagem de Lina
canta Would You? em The Dancing Cavalier, essa segunda aparicdo da musica no filme ¢
importante, pois vemos o produto final da dublagem e que a ideia funcionou perfeitamente.
Em seguida, temos o nimero em que Lina “canta” Singin’ in The Rain, sendo na verdade
dublada por Kathy. Essa performance ¢ necessdria para mostrar a verdade ao espectador
diegético. Sem ela, Lina continuaria usando a voz de Kathy como se fosse a sua. Por fim,

apos a verdade vir a tona, Don canta You Are My Lucky Star para Kathy, eles sobem ao palco

9 “this is not a matter of lust but love”
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e cantam frente a plateia, mas ela ndo aparece, visto que toda a importancia e atencao dessa
musica € voltada ao casal.

O final de You Are My Lucky Star ndo ¢ cantado por Don, mas sim por um coral. Essa
transicdo acontece no mesmo momento em que hd uma mudanca da imagem para o plano
final, no qual Don e Kathy aparecem a frente de um outdoor com suas imagens ¢ o titulo
Singin’ in The Rain, indicando que o casal protagonizard um filme com o mesmo titulo da
obra em questdo. Isso fica claro quando vemos na mesma imagem o nome da produtora

ficticia Monumental Pictures (fig. 32).

Figura 32

Postas essas analises, é possivel notar que os numeros musicais de Cantando na
Chuva, apesar de ndo possuirem a fungdo de avancar a narrativa, fazem do filme um musical
integrado, ao serem inseridos a partir de situagdes cotidianas. Também, € interessante ver que,
mesmo parecendo simples, eles apresentam diversas camadas, possibilitando intimeras

discussoes.
3.3 O género nas relacoes dos personagens

Para além das discussdes relacionadas exclusivamente as teorias € aos aspectos do
cinema, abordaremos neste topico a questdo de género presente em Cantando na Chuva. A
analise € voltada para as relagdes entre os personagens e as implicagdes envolvendo as figuras
femininas e masculinas do filme. Embora tais aspectos possam se mostrar imperceptiveis para
o publico, sua discussao se mostra extremamente pertinente para o entendimento do filme.

Como visto, a histéria de Cantando na Chuva ¢ centrada em Don, Cosmo, Kathy e

Lina. O filme apresenta uma relagdo entre os personagens em que Don e Cosmo sdo amigos
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desde pequenos e dividem as experiéncias com o showbiz; Don e Lina se conhecem quando
sdo selecionados para interpretarem um casal em um filme; e por fim, vemos o primeiro
encontro entre Don e Kathy e os momentos que os levam a se apaixonarem. Sobre esses

vinculos, Prock afirma que

Os homens, Don e Cosmo, finalmente estdo ligados (ao longo do filme, Cosmo néo
¢ apenas o alter ego de Don, mas um poderoso aliado), e essa posi¢do no enredo
também se reflete no discurso musical. As duas mulheres, Kathy e Lina, por outro
lado, sdo nitidamente opostas uma a outra: e, no entanto, Kathy e Lina, nunca
aliadas, substituem-se facilmente; e, como tal, elas se alternam na posi¢do de
"mulher" e oposto a Kelly como "homem" (PROCK, 2000, p. 299, tradugio livre)'®.

Portanto, Prock afirma que Cantando na Chuva apresenta personagens femininos e
masculinos de forma hierarquizada, colocando, assim, os homens em um patamar acima das
mulheres (2000, p. 298). Ao observarmos o filme, pode ser que essa questdo passe
despercebida, visto a posi¢do estabelecida do homem na sociedade como figura de destaque,
situacdo que consequentemente se reflete no cinema. Também ¢ valido considerar que Gene
Kelly era um grande astro do cinema e do gé€nero, sendo protagonista em quase todos os
filmes que atuava. Logo, o fato do filme girar em torno de seu personagem ndo levou a maior
parte do publico, tanto na época quanto hoje em dia, a se perguntar o motivo pelo qual a
questdo de género ¢ construida da maneira que vimos em Cantando na Chuva.

Ja nas primeiras cenas do filme somos apresentados as situacdes que demonstram as
relagdes entre os géneros. Don se mostra comunicativo, ao passo que Lina silencia o tempo
todo. Apods a exibi¢do de The Royal Rascal, ele faz o discurso enquanto ela fica calada.
Embora o filme busque retratar os percalgos enfrentados pela indistria na época da transicao
sonora, ele o faz colocando uma personagem feminina em uma posi¢ao de imperfei¢ao, dado
que, por conta de sua voz, ela ndo durara muito tempo na industria, mesmo que sua presenca
implique em um o6timo retorno financeiro ao estudio. Podemos ressaltar que a voz de Lina
“ndo se ‘encaixa’ na imagem da beleza feminina que ela projeta” (Ibid, p. 300, tradugdo
livre)'”!, isso se mostra bastante pertinente uma vez que a personagem, mesmo desejada pelos

homens e vista como um modelo a ser seguido pelas mulheres, vé sua carreira acabar porque

100 “The men, Don and Cosmo, are finally linked together (throughout the film Cosmo is not just Don's

alter ego but a powerful ally), and this position in the plot is reflected in the musical discourse as well. The two
women, Kathy and Lina, on the other hand, are distinctly opposed to each other: and yet Kathy and Lina, never
allies, rather readily replace each other; and, as such, they stand interchangeably for one another in the position
of "woman" and opposite Kelly as "man."

101 «does not "fit" with the image of feminine beauty she projects”
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sua voz destoa da imagem exibida por elas nos filmes mudos e nas premiéeres, em que ela ndo
fala com o publico.

Por outro lado, desde o primeiro momento no qual Don ¢ mostrado ao publico,
também ¢ apresentada sua personalidade carismatica e cheia de energia, além de masculo.
Com naturalidade, ele toma a fun¢do de se comunicar com o publico, fazendo com que seu
personagem, em contrapartida com a de Lina, esteja “sempre associado a fala natural e a

capacidade linguistica” (Ibid, p. 300, traducdo livre)'®?

. Dessa forma, enquanto Lina ¢
suscetivel de deixar a industria a qualquer momento, Don consegue se manter mesmo com o
advento do som.

Entretanto, essa ndo ¢ a Unica situac¢ao do filme que coloca o homem acima da mulher,
pois essa atitude também ocorre na relagdo entre Don e Kathy. Primeiramente, salientamos
que a importancia de um personagem possuir uma performance solo se deve ao fato de poder
se expressar e, assim, conferir “ao publico uma sensacao de acesso a vida auténtica e interior
dos personagens do musical, construindo-os de forma poderosa e simples” (Ibid, p. 297,
traducdo livre)'®. Posto isso, ao recapitularmos a obra percebemos que Kathy, mesmo sendo
uma das protagonistas, ndo apresenta nenhum niimero musical solo. Assim, a personagem nao
tem oportunidade de criar essa espécie de vinculo com o espectador, diferente dos
personagens masculinos da trama, com 0s quais criamos uma empatia maior quando os vemos
dangando e cantando para expressar seus sentimentos, como em Moses Supposes € Singin’ in
The Rain.

Como Prock coloca, observamos Kathy cantar sozinha, sem danga, apenas quando ela
grava a musica Would You?. Todavia, ela ndo ¢ inserida no filme desde o comego e nem
mesmo ¢ finalizada, sendo utilizado apenas um trecho da canc¢do. Além disso, o fragmento de
Would You? ¢ interpolado com uma cena de Lina ensaiando a musica com a gravacdo de
Kathy (Ibid, p. 303 - 304).

A cena de Kathy e a de Lina ocorre em diferentes tempos e espagos. Também ha um
contraponto relacionado ao acompanhamento sonoro presente enquanto elas cantam. Kathy se
encontra rodeada por uma orquestra e se posiciona ao seu lado Don (fig. 33), ao passo que
Lina canta para um fondgrafo com algumas pessoas a sua volta (fig. 34). Apds o ensaio de

Lina, vemos a musica ja em seu estagio final ao ser inserida no filme The Dancing Cavalier,

102
103

“is always associated with natural speech and linguistic ability”

“ gives the audience a sense of access to the authentic, inner lives of the musical's characters, powerfully yet
simply”
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enquanto a personagem a dubla durante as gravag¢des. Em seguida, com a tela preto e branco,
percebemos que a ideia da dublagem foi um sucesso.

Dessa forma, a unica musica que Kathy canta sozinha ¢ agravada pela inser¢ao da
musica incompleta e pelas cenas em que Lina ensaia e a dubla, deixando a personagem sem
nenhuma personalidade no que diz respeito ao ambito das performances musicais € sem que

ela crie um vinculo mais profundo com o publico.

Figura 33 Figura 34

Outra questdo vista em Cantando na Chuva que minimiza a figura feminina ¢ a

objetificacdo da mulher, questdo ja frequente nos filmes hollywoodianos, visto que eles

tipicamente associam masculinidade a visdo, no comando de um olhar ativo e
voyeurista, eles representam a feminilidade da mesma maneira que falta e passiva,
exibem e olham. A figura feminina ¢ transformada em um enigma para ser
investigada, redimida ou punida, ou ¢ visualmente fragmentada em um espetaculo
fetichizado - por exemplo, em close-ups que direcionam a atengdo para partes
glamourizadas de seu corpo (COHAN, 2000, p. 62, tradugdo livre)'*®.

Essa situagdo ¢ encontrada no nimero Broadway Melody a partir da participacao de
Cyd Charisse, uma vez que ela
Existe apenas como uma ferramenta para avancar a narrativa basica do nimero de

fantasia da auto-realizagdo de Kelly através da danga. No balé, Cyd Charisse
representa uma mulher desejavel, uma figura de fantasia abertamente sexualizada

19 «“typically associate masculinity with seeing, in command of an active, voyeuristic look, they just as typically

represent femininity as lacking and passive, put on exhibition and looked at. The female figure is either made an
enigma to be investigated, redeemed, or punished, or she is visually fragmented in a fetishized spectacle - for
example, in close-ups that direct attention to glamorized parts of her body”
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cujo anonimato no balé (e, ¢ claro, no filme) garante sua objetificagdo completa
(PROCK, 2000, p. 315, tradugio livre)'®.

Desde o momento em que aparece pela primeira vez ela é sexualizada. A camera
mostra primeiramente seus pés (rever fig. 26) e percorre de forma lenta e descarada por seu
corpo, mostrando somente ao final seu rosto (fig. 35). Sua personagem nao tem nome € sequer
fala ou canta em algum momento do nimero musical, ela somente danga, intensificando ainda
mais a posi¢ao de seu corpo como um mero objeto. A unica func¢do da figura de Charisse no

filme ¢ de ser o interesse amoroso do personagem de Don em sua imaginagao.

Figura 35

Podemos estabelecer uma relagdo entre o papel de Cyd Charisse no filme com o
cinema musical de Gene Kelly. Prock afirma que Kelly, diferente de outros atores do género,
buscava dividir ao minimo as performances com parceiras femininas, dado que elas
“representam uma ameaga ao desenvolvimento da estética ‘masculina’ de Kelly” (Ibid, p.
315, traducdo livre)'®®. Com isso, “as mulheres sdo frequentemente transformadas em meros
objetos cuja fungdo principal era apontar para as exibigdes atléticas de Kelly” (Ibid, p. 313,
traducdo livre)'””. Dessa forma, a inser¢do de Cyd Charisse em Cantando na Chuva como
uma personagem sem nome e sem fala, que aparece somente em um numero musical, serve

para acentuar a masculinidade de Don e a capacidade como dancarino de Kelly.

193 «exists solely as a tool to advance the fantasy number's basic narrative of Kelly's self-realization through

dance. In the ballet Cyd Charisse represents a desirable woman, an overtly sexualized fantasy figure whose
anonymity within the ballet (and, of course, the film) ensures her complete objectification”

106 «pecause they pose a threat to Kelly's developing "masculine" aesthetic”

107 «\omen are often transformed into mere objects whose primary function was to point back to Kelly's own

athletic displays”
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A questdo da masculinidade permeia ndo somente o personagem de Don, como
também o ator e o diretor do filme, Gene Kelly. Prock afirma que Kelly tinha uma
preocupacao em afirmar sua masculinidade procurando justificar que a danca se assemelhava
com o esporte, além de sempre exibir um corpo atlético em seus filmes (Ibid, p. 312 - 313).
Isso porque a danca sempre carregou um estigma de ser uma pratica feminina, em
contraponto com o esporte, associado a figura masculina.

Esse assunto pode assemelhar-se com o levantamento feito por Cohan relacionado a
orientagdo sexual dos personagens. Como o autor afirma, o casal heterosexual do filme, Don e
Kathy, constitui-se ap6s a eliminagdo do terceiro elemento, Cosmo. Este, por outro lado,
somava-se ao personagem Don antes dele se juntar a Kathy, excluindo Lina (COHAN, 2000,
p. 65). Outrossim, para além dessas relacdes, Cohan aponta que o personagem de Kelly sente
mais prazer em expressar seus sentimentos por meio da danga do que observar seu interesse
romantico performando em All I Do is Dream About You.

Ja em Make Em’ Laugh, Cosmo danga para Don ndo como uma mulher supostamente
faria, mas de maneira intensa e energética, induzindo a homosexualidade do personagem
(DOTY apud COHAN, 2000, p. 64). Ademais, “a insinuagdo de que a danca pode encenar o
desejo homoerdtico ressurge quando os dois homens sincronizam seus movimentos como
uma danca desafiadora em Moises Supposes” (COHAN, 2000, p. 64, tradugdo livre)'*. Dessa
forma, a aproximagdo entre essas questdes voltadas a sexuliadade e a preocupagao
relacionada a masculinidade que Kelly tinha dialogam de forma pertinente com a afirmagao
de Mayne sobre a fantasia, a qual ocorre “como a encenagdo do desejo... uma forma de mise-
en-scéne” (MAYNE apud COHAN, 2000, p. 64, traducio livre)'?.

Dessa forma, podemos concluir que Cantando na Chuva apresenta discussoes diversas
no ambito cinematografico, abrangendo questdes narrativas e performaticas, além de ter se
estabelecido como um dos grandes classicos do género musical e do cinema mundial, bem
como favoreceu a carreira de Gene Kelly. O longa também suscita debates pertinentes para
além do campo audiovisual, envolvendo questdes de género. Ele possibilita discussoes,
mesmo que nao tenha sido a inteng@o dos realizadores, sobre a sexualidade dos personagens.

Por outro lado, o filme se mostra um tanto quanto problematico em sua abordagem do papel

108 .. .. . . . . .
The intimation that dance can stage homoerotic desire resurfaces when the two men synchronize their

movement as a challenge dance in 'Moses Supposes'.
109 . . . 5
as the Staging of desire... a form of mise-en-scene”
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feminino. Apesar dessa questdo negativa, o filme ainda se mantém como a maior obra do

género.
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Consideracoes finais

Com o musical j& consolidado na época de seu langcamento, Cantando na Chuva se
mostra um divisor de aguas para o género. Ele introduz uma linguagem metalinguistica e
constroi sua narrativa a partir de musicas feitas para filmes anteriores. Ao apresentar uma
atmosfera vivida e empolgante, ¢ relembrado e homenageado até os dias atuais, sendo
classificado em diversas listas de melhores filmes e musicais.

A importancia do filme também vai além dessas questdes ao analisarmos o lugar que
ele se coloca cronologicamente na trajetoéria do género, ou seja, na Era de Ouro. O género
musical comegou a apresentar sinais de declinio entre o final dos anos 1950 e inicio dos anos
1960. Cantando na Chuva entdo se estabelece como o marco desse periodo e vai além disso,
sendo considerado a obra maxima do género musical. Ganhou o imaginario popular,
tornando-se reconhecido por seus clichés e momentos-chave, como o nimero musical que da
titulo a obra, homenageado e parodiado em dezenas de obras posteriores. E reconhecido até
hoje, mesmo por pessoas que ndo t€ém contato profundo com cinema. Ou seja, consolidou-se
como um classico da historia cinematogréfica.

A produgdo do género continuou apds a realizagdo de Cantando na Chuva, mas
comecou a passar por transformagdes, implicando em mudangas no tom e nas tematicas de
filmes musicais posteriores, além do declinio do género. Primeiramente a Freed Unit
continuou a realizar filmes do género na década de 1950, como A Roda da Fortuna (The Band
Wagon, 1953), de narrativa semelhante a obra Cantando na Chuva, mas toma como ambiente
principal os palcos da Broadway, A Lenda dos Beijos Perdidos (Brigadoon, 1954) e
Dangando nas Nuvens (It’s Always a Fair Weather, 1955), os quais apresentam Gene Kelly
como protagonista; e Gigi (1958). Mais a frente desse grupo, a MGM foi responsavel por
lancar O Prisioneiro do Rock (Jailhouse Rock, 1957), um dos primeiros filmes de Elvis
Presley, que viria a se tornar um astro recorrente do género nos anos 1960.

Para além da MGM, adaptacdes de obras de Rogers e Hammerstein foram langadas,
como Oklahoma! (Oklahoma!, 1955), O Rei e Eu (The King and I, 1956) e Ao Sul do Pacifico
(South Pacific, 1958). Ademais, destacamos o filme de comédia musical estrelada por
Marilyn Monroe, Os Homens Preferem as Loiras (Gentlemen Prefer Blondes, 1953). Apesar
das mudangas surgidas no final dos anos 1940 e que perduraram pela década em questdo,
podemos notar que o género ainda busca evocar a atmosfera utdpica, porém, trazendo

elementos mais realistas.
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Os anos 1960 foram marcados por tensdes politicas ocorridas pelo mundo, conflitos e
pelo fortalecimento de discussdes sociais, como a questdo feminista. Todo esse contexto
refletiu no cinema e consequentemente no género, que contou com uma produgdo
consideravel de filmes na primeira metade da década. As tematicas e as mensagens que as
obras buscavam transmitir eram as mais variadas e de diferentes intengdes. Amor Sublime
Amor (West Side Story, 1961), por exemplo, ¢ adaptado de uma peca da Broadway e inspirado
na obra Romeu e Julieta de William Shakespeare, mantendo o final tragico que se difere
daqueles vistos anteriormente no género. Por outro lado, o filme Mary Poppins (Mary
Poppins, 1964), lancado pela Disney e baseado na obra de P. L. Travers, apresenta uma
narrativa de fantasia voltada para o publico infanto-juvenil e conta com uma mensagem
positiva ao final. Situado entre esses dois opostos estd o filme A Novica Rebelde (The Sound
of Music, 1965), um musical baseado no livro de Maria von Trapp que narra a histéria de sua
familia austriaca durante o periodo da Segunda Guerra Mundial. A narrativa ndo apresenta um
final completamente positivo, mas se mostra otimista com o destino da familia. Podemos
observar que tais filmes, como ¢ também o caso de Minha Bela Dama (My Fair Lady, 1964),
estrelado por Audrey Hepburn em seu primeiro musical, partem de adaptagdes de pecas da
Broadway.

Ainda nos anos 1960, surgiu uma leva de filmes do subgénero beach party, voltado
para o publico adolescente em que a narrativa era ambientada em uma praia durante o verao,
como A Praia dos Amores (Beach Party, 1963), A Praia dos Biquinis (Bikini Beach, 1964) e
Folias Na Praia (Beach Blanket Bingo, 1965). Esse estilo tropical também permeou alguns
longas estrelados por Elvis Presley nos anos 1960, dentre eles Feitico Havaiano (Blue
Hawaii, 1961), O Seresteiro de Acapulco (Fun in Acapulco, 1963) e No Paraiso do Havai
(Paradise, Hawaiian Style, 1966).

Como todo género, a producdo de filmes musicais na segunda metade da década de
1960 comecgou a entrar em declinio, tendo como producdes mais relevantes Funny Girl - Uma
Garota Genial (Funny Girl, 1968) e Alo, Dolly! (Hello, Dolly!, 1968), ambos filmes
protagonizados por Barbra Streisand, que firmou seu nome no género, e ambientados entre o
final do século XIX e inicio do século XX, sendo Ald, Dolly! dirigido por Gene Kelly. Funny
Girl retoma os elementos do teatro musical e apresenta a historia de Fanny Brice, cantora que
tenta a vida na Broadway incluindo uma passagem pelo Ziegfeld Follies. Diferente dos
musicais de bastidores realizados nos anos 1930 e 1940, o filme tem como foco principal a
vida de Brice, sem apresentar um niimero final como resultado de diversos ensaios, além de

outras convengdes desse subgénero.
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Os anos 1970 afirmaram o declinio do musical, as obras langadas, segundo Cunha,
tiveram que “gerir todas as tendéncias para garantir sua importincia e sua audiéncia”
(CUNHA, 2012, p. 33). Dentre os principais langamentos da década estdo Cabaret (Cabaret,
1972), dirigido por Bob Fosse e estrelado por Liza Minnelli, filha de Judy Garland e Vincente
Minnelli, em uma performance que lhe rendeu o Oscar de Melhor Atriz; Hair (Hair, 1979),
ambientado durante a guerra do Vietna; The Rocky Horror Picture Show (The Rocky Horror
Picture Show, 1975), ao mesclar os canones do musical com o da comédia e, principalmente,
do terror, acabou por se tornar um classico cult do género; New York, New York (New York,
New York, 1977), também estrelado por Liza Minnelli e por Robert De Niro, dirigido por
Martin Scorsese, em seu primeiro filme do género; Os Embalos de Sdbado a Noite (Saturday
Night Fever, 1977), estrelado por John Travolta e se tornou conhecido por apresentar algumas
musicas do Bee Gees em sua trilha sonora; All That Jazz - O Show Deve Continuar (All That
Jazz - 1979), também dirigido por Bob Fosse.

Podemos verificar que, apesar de nenhum género ser apresentado de forma pura, mas
sempre misturado com outros, os filmes musicais da década de 1970 misturam com mais
intensidade os demais géneros. Tomando como referéncia os filmes citados, com exce¢ao de
The Rocky Horror Picture Show, o drama permeia com maior for¢a as narrativas. Em Os
Embalos de Sabado a Noite, por exemplo, o estilo musical utdpico ¢ dissolvido, dando lugar
aos cenarios do suburbio de Nova York e as tematicas tabus, como drogas e gravidez na
adolescéncia. Tais temas também sdo abordados em Grease - Nos Tempos da Brilhantina
(Grease, 1978), mas ele se difere por apresentar uma sensagdo de nostalgia, ao retomar o
clima juvenil dos anos 1950. Também ressaltamos que essas tematicas mais sérias s foram
possiveis de serem inseridas, ndo s6 no género musical, mas também no cinema como todo,
devido a extin¢do do Cdodigo Hays e o surgimento da chamada “Nova Hollywood”.

Nos anos 1980 e 1990 a producdo se mostrou ainda mais escassa. Na primeira década
em questdo, a temdtica envolvendo a musica como um elemento capaz de transformar as
pessoas foi tomada nos principais filmes de destaque da época, como Flashdance
(Flashdance, 1983), Footloose - Ritmo Louco (Footloose, 1984), Ritmo Quente (Dirty
Dancing, 1987) e A Chorus Line - Em Busca da Fama (A Chorus Line, 1985), todo
ambientado em um palco de teatro. Os anos 1980 também contaram com a continuagdo de
Grease, intitulada Grease 2 - Os Tempos da Brilhantina Voltaram (Grease 2, 1982) e de Os
Embalos de Sdbado a Noite, intitulado Os Embalos de Sdbado Continuam (Staying Alive,
1983), mas eles ndo obtiveram sucesso como os anteriores. A década de 1990 se mostrou

extremamente escassa para o género, pois a maioria de filmes musicais produzidos eram as
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animagdes da Disney, entretanto, como abordado anteriormente, este ndo ¢ o foco do trabalho.
Dentre as obras langadas podemos citar Evita (Evita, 1996), adaptacdo de uma peca musical
inspirada na vida da argentina Eva Peron; Todos Dizem Eu Te Amo (Everyone Says I Love
You, 1997), primeiro musical dirigido por Woody Allen.

Os filmes musicais ressurgem nos anos 2000, com uma produg¢do maior quando
comparado aos anos 1980 e 1990, mas sem a mesma forga que tinham entre os anos 1930 a
1950. A década foi marcada por uma nova leva de adaptagdes da Broadway, sendo as mais
famosas Chicago (Chicago, 2002), dirigido por Rob Marshall; Dreamgirls - Em Busca de Um
Sonho (Dreamgirls, 2007) e Hairspray (Hairspray, 2007), que além de ser baseado em uma
peca, também ¢é uma refilmagem de Hairspray - E Eramos Todos Jovens (Hairspray, 1988).
Ademais, outro filme de sucesso da época foi Moulin Rouge - Amor em Vermelho (Moulin
Rouge!, 2001), que serviu para alavancar a produ¢do do género na década. Também
mencionamos os longas Across The Universe (Across The Universe, 2007), apresentando
somente musicas dos Beatles; e Mamma Mia! (Mamma Mia!, 2008), contando apenas com as
cangOes do ABBA.

A década de 2010 apresentou uma producdo semelhante a anterior, entretanto,
destacamos que diversos musicais lan¢ados foram versdes encenadas em palcos de teatro e
gravadas para serem exibidas na TV. Quanto ao cinema, dentre os principais langcamentos
estdo o ¢épico sobre a revolugdo francesa Os Miserdveis (Les Misérables, 2012); a adaptacao
da Broadway, Jersey Boys (Jersey Boys, 2014), uma biopic do grupo The Four Seasons
dirigida por Clint Eastwood; o longa-metragem O Rei do Show (The Greatest Showman,
2017); as continuagdes Mamma Mia: Ld Vamos Nos de Novo! (Mamma Mia! Here We Go
Again, 2018) e O Retorno de Mary Poppins (Mary Poppins Returns, 2018); e as homenagens
aos filmes musicais da Era de Ouro, O Artista (The Artist, 2011), realizado em preto e branco
e sem falas, ele apresenta uma narrativa semelhante ao Cantando na Chuva, pois mostra um
astro do cinema mudo vendo sua carreira decair devido ao advento do cinema sonoro, € La La
Land - Cantando Estacoes (La La Land, 2016), apresentando canones do género, como o balé
dos sonhos na sequéncia final.

Posto esse breve panorama sobre o género apds a realizacdo do Cantando na Chuva e
retomando as questdes abordadas no trabalho, podemos perceber que o musical e a obra em
questdo dialogam com acontecimentos anteriores a sua realizacdo. No primeiro capitulo,
vimos que os musicais realizados hoje sao frutos de diversas transformagdes ocorridas desde
o inicio do teatro musical. As mudangas que mais influenciaram e, consequentemente, as mais

abordadas nos filmes do género ocorreram entre o final do século XIX e inicio XX, como o
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surgimento do burlesque, do vaudeville e do Ziegfeld Follies, estilos homenageados em
Cantando na Chuva.

Também foi de suma importancia uma analise do periodo dito mudo. O termo “dito”
se mostra relevante ao falarmos dessa época, uma vez que, como abordado, apesar de nao
existir um acompanhamento sonoro sincronizado com o filme, havia sons durante as sessoes,
seja de pessoas que tocavam durante o filme, de conversas ou das cangdes cantadas. Esse
assunto se mostra relevante para a pesquisa, pois o género musical surge com a realizacao de
O Cantor de Jazz, primeiro filme a apresentar sons, dialogos e musicas, sincronizados, sendo
assim o primeiro filme sonoro. Além disso, esse estudo sobre o periodo que vai do surgimento
do cinema até o primeiro filme falado, correspondente ao primeiro capitulo, ¢ interessante
para notarmos como Cantando na Chuva retrata as praticas que ocorriam nos filmes e nos
bastidores dessa época ¢ como ele ilustra as dificuldades apresentadas com a inser¢ao da
tecnologia sonora no cinema.

O segundo capitulo abordou uma analise voltada as transformag¢des do género musical
ao longo dos anos até o Cantando na Chuva. Percebemos que, diferente do que muitos podem
achar, os primeiros anos foram marcados por instabilidades, em razao da Crise de 1929 e pelo
fato de que o termo “musical” ndo era visto como algo que poderia, por si sO, categorizar um
filme. Entretanto, os filmes realizados nessa €época se mostram importantes por apresentar
diversas cancdes utilizadas em obras do género realizadas posteriormente, assim, sem essas
obras nao existiria Cantando na Chuva, visto que sua narrativa foi construida a partir das
musicas. Apos a estabilizacdo do musical como género, que se deu com Busby Berkeley, os
anos seguintes foram extremamente importantes para a criacdo de estilos e narrativas. Isso
ndo significa que foram implementadas normas rigidas as quais os realizadores deveriam
seguir, mas sim, serviram para caracterizar o estilo de diretores e coredgrafos, como € o caso
do top shot de Berkeley. As narrativas também passaram a mostrar tragos em comum, levando
pesquisadores a agruparem em categorias, como musical de bastidores e os de narrativa de
duplo foco.

Todas essas questdes influenciaram as obras realizadas nos anos 1940, quando surgiu
a Freed Unid, da MGM, responsével anos depois pela realizagdo do Cantando na Chuva. Foi
nesse periodo que os filmes musicais deixaram mais de lado o espaco teatral e as tensdes
envolvendo interesses romanticos, € cederam lugar a atmosfera de sonhos e as narrativas
contendo questdes familiares. Essa aura de sonhos caracterizou o cinema de Vincente
Minnelli, assim como os numeros musicais que formam figuras semelhantes aos

caleidoscopios distinguiu o de Berkeley. Dessa forma, podemos notar que a identificagao de
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estilo com autor se perpetuou nesses anos. As realizagdes entre Vincente Minnelli, Stanley
Donen e Gene Kelly foram fundamentais para estabelecer a MGM como maior produtora de
filmes do género entre os anos 1940 e 1950. O balé de sonhos, por exemplo, ¢ uma das
caracteristicas que permeiam grande parte dos filmes desses diretores, particularizando-os.

Por fim, todas essas transformagdes ocorridas no género culminaram em convengdes
utilizadas na realizagdo de Cantando na Chuva, analisado no terceiro capitulo. A obra cria
uma narrativa baseada nos acontecimentos do periodo da transi¢do sonora em que, mesmo
apresentando as dificuldades enfrentadas na época, mostra-se extremamente vivida,
mesclando as convengdes do género musical com as da comédia e os do romance. Ela evoca a
sensacdo de utopia, uma vez que todos os problemas se resolvem ao final do filme, mas
constréi uma narrativa na qual somos tomados pela espirituosidade apresentada, esquecendo,
por um instante, que devido ao carater utopico tudo dara certo ao final.

Ressaltamos que, como visto, a obra foi uma das primeiras a substituir os bastidores
de um teatro pelos de um filme, conferindo a ela um carater metalinguistico. Essa abordagem
pode também ser um dos motivos do sucesso de Cantando na Chuva, pois trouxe para as telas
os bastidores de um filme com tamanha espirituosidade, tematica relativamente comum
atualmente, mas pouco vista até o inicio dos anos 1950.

Desde o primeiro momento, havia o desejo de pesquisar e entender mais do género
musical entre os anos 1930 e os anos 1940, sempre tendo como objeto de analise o filme
Cantando na Chuva. Assim, quase nenhuma mudanca foi efetuada em relagdo a isso. A
pesquisa se mostra relevante uma vez que ha pouca bibliografia nacional sobre o assunto. A
falta de livros sobre a tematica nos conduziu a realizar uma pesquisa de obras escritas em
lingua inglesa, mas elas também se mostraram como um obsticulo em determinados
momentos, pois existe uma dificuldade de acesso a diversos titulos.

Por fim, estudar essa tematica ajuda-nos a entender as transformacdes do género ao
longo dos anos estabelecidos, bem como a compreender as teorias que cercam os filmes

musicais.
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ANEXO - LISTA DE FILMES CITADOS (POR ORDEM DE APARICAO)

CANTANDO na Chuva. Direcdo de Stanley Donen, Gene Kelly. 1952. (103 min.), son.,
color.

O CANTOR de Jazz. Diregao de Alan Crosland. 1927. (89 min.), son., P&B.

A CHEGADA de Um Trem na Estacdo. Dire¢do de Louis Lumicre, Auguste Lumiére. 1895.
(1 min.), P&B

A SAIDA dos Operarios da Fabrica. Diregdo de Louis Lumiére, Auguste Lumiére. 1897. (1
min.), P&B.

ANNABELLE Butterfly Dance. Dire¢ao de William K.1. Dickson. 1894. (1 min.), P&B.

O GRANDE Roubo do Trem. Dire¢ao de Edwin S. Porter. 1903. (11 min.), P&B.

VIDA de um Bombeiro Americano. Dire¢ao de Edwin S. Porter. 1903. (6 min.), P&B.

O NASCIMENTO de Uma Nagao. Direcao de D.W. Griffith. 1915. (195 min.), P&B.

DON Juan. Dire¢ao de Alan Crosland. 1926. (110 min.), son., P&B.

A GUERRA ¢ um Buraco. Dire¢do de Charles Reisner. 1926. (95 min.), son., P&B.
APLAUSOS. Direcao de Robert Mamoulian. 1929. (80 min), son., P&B.

A ULTIMA Cangio. Direcio de Lloyd Bacon. 1928. (105 min.), son., P&B.

LIGHTS of New York. Dire¢ao de Bryan Foy. 1928. (57 min.), son., P&B.

MELODIA da Broadway. Direcao de Harry Beaumont. 1929. (100 min.), son., P&B.

TOCA a Mtsica. Dire¢ao de Alan Crosland. 1929. (104 min.), son., P&B.

HOLLYWOOD Revue. Diregao de Charles Reisner. 1929. (130 min.), son., P&B, color.
KING of Jazz. Direcao de John Murray Anderson. 1930. (99 min.), son., color.

ALVORADA do Amor. Direcao de Ernst Lubitsch. 1929. (107 min.), son., P&B.

O TENENTE Sedutor. Dire¢ao de Ernst Lubitsch. 1931. (93 min.), son., P&B.

UMA HORA Contigo. Dire¢do de George Cukor, Ernst Lubitsch. 1932. (78 min.), son., P&B.
AMA-ME Esta Noite. Dire¢ao de Rouben Mamoulian. 1932. (104 min.), son., P&B.

RUA 42. Direcao de Lloyd Bacon. 1933. (89 min.), son., P&B.

BELEZAS em Revista. Dire¢ao de Lloyd Bacon. 1933. (104 min.), son., P&B.
CAVADORAS de Ouro. Dire¢do de Mervyn Leroy. 1933. (97 min.), son., P&B.
MULHERES e Mausica. Direcao de Ray Enright, Busby Berkeley. 1934. (91 min.), son.,
P&B.

LUA Nova. Direcao de Robert Z. Leonard, W.s. van Dyke. 1940. (105 min.), son., P&B.

O PICOLINO. Dire¢ao de Mark Sandrich. 1935. (101 min.), son., P&B.

O MAGICO de Oz. Diregio de Victor Fleming. 1939. (102 min.), son., P&B, color.
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O TROVADOR da Liberdade. Direcao de Jack Conway. 1939. (87 min.), son., P&B.

A CANCAO da Vitéria. Diregdo de Michael Curtiz. 1942. (126 min.), son., P&B.

IDILIO em Do-Re-Mi. Diregdo de Busby Berkeley. 1942. (104 min.), son., P&B.

GRACAS a Minha Boa Estrela. Dire¢ao de David Butler. 1943. (127 min.), son., P&B.
SERENATA Tropical. Dire¢do de Irving Cummings. 1940. (89 min.), son., color.
ACONTECEU em Havana. Direcao de Walter Lang. 1941. (81 min.), son., color.

UMA NOITE no Rio. Dire¢ao de Irving Cummings. 1941. (91 min.), son., color.

ENTRE a Loura e a Morena. Direcao de Busby Berkeley. 1943. (103 min.), son., color.

UM DIA Em Nova York. Dire¢ao de Stanley Donen, Gene Kelly. 1949. (98 min.), son., color.
UMA CABANA no Céu. Dire¢dao de Vincente Minnelli, Busby Berkeley. 1943. (98 min.),
son., P&B.

AGORA Seremos Felizes. Dire¢do de Vincente Minnelli. 1944. (113 min.), son., color.

O PIRATA. Dire¢do de Vincente Minnelli. 1948. (102 min.), son., color.

SINFONIA de Paris. Direcao de Vincente Minnelli. 1951. (111 min.), son., color.
YOLANDA e O Ladrao. Dire¢ao de Vincente Minnelli. 1945. (118 min.), son., color.

8 V4. Dire¢do de Federico Fellini. 1963. (138 min.), son., P&B.

A RODA da Fortuna. Dire¢ao de Vincente Minnelli. 1953. (112 min.), son., color.

A LENDA dos Beijos Perdidos. Dire¢dao de Vincente Minnelli. 1954. (102 min.), son., color.
DANCANDO nas Nuvens. Dire¢do de Stanley Donen, Gene Kelly. 1955. (101 min.), son.,
color.

PRISIONEIRO do Rock and Roll. Dire¢do de Richard Thorpe. 1957. (96 min.), son., color.
OKLAHOMA!. Direcao de Fred Zinnemann. 1955. (145 min.), son., color.

O REI e Eu. Diregao de Walter Lang. 1956. (133 min.), son., color.

NO SUL do Pacifico. Dire¢ao de Joshua Logan. 1958. (157 min.), son., color.

OS HOMENS Preferem as Louras. Direcao de Howard Hawks. 1953. (91 min.), son., color.
AMOR, Sublime Amor. Dire¢dao de Jerome Robbins, Robert Wise. 1961. (153 min.), son.,
color.

MARY Poppins. Dire¢do de Robert Stevenson. 1964. (139 min.), son., color.

A NOVICA Rebelde. Diregao de Robert Wise. 1965. (172 min.), son., color.

MINHA Bela Dama. Direcao de George Cukor. 1964. (170 min.), son., color.

A PRAIA dos Amores. Dire¢ao de William Asher. 1963. (101 min.), son., color.

A PRAIA dos Biquinis. Dire¢do de William Asher. 1964. (99 min.), son., color.

FOLIAS na Praia. Dire¢ao de William Asher. 1965. (98 min.), son., color.

FEITICO Havaiano. Dire¢ao de Norman Taurog. 1961. (102 min.), son., color.
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O SERESTEIRO de Acapulco. Dire¢do de Richard Thorpe. 1963. (97 min.), color.
Legendado.

NO PARAISO do Havai. Diregdo de Michael D. Moore. 1966. (91 min.), son., color.
FUNNY Girl: A Garota Genial. Direcao de William Wyler. 1968. (151 min.), son., color.
ALO, Dolly!. Dire¢io de Gene Kelly. 1969. (146 min.), son., color.

CABARET. Direcao de Bob Fosse. 1972. (124 min.), son., color.

HAIR. Dire¢ao de Milos Forman. 1979. (121 min.), son., color.

THE Rocky Horror Picture Show. Dire¢ao de Jim Sharman. 1975. (100 min.), son., color.
NEW York, New York. Direcdo de Martin Scorsese. 1977. (155 min.), son., color.

OS EMBALOS de Sabado a Noite. Direcao de John Badham. 1977. (118 min.), son., color.

O SHOW Deve Continuar. Dire¢do de Bob Fosse. 1979. (123 min.), son., color.

GREASE: Nos Tempos da Brilhantina. Dire¢do de Randal Kleiser. 1978. (110 min.), son.,
color.

FLASHDANCE: Em Ritmo de Embalo. Dire¢ao de Adrian Lyne. 1983. (93 min.), son., color.
FOOTLOOSE: Ritmo Louco. Direcao de Herbert Ross. 1984. (107 min.), son., color.
CHORUS Line: Em Busca da Fama. Dire¢do de Richard Attenborough. 1985. (113 min.),
son., color.

GREASE 2: Os Tempos da Brilhantina Voltaram. Dire¢ao de Patricia Birch. 1982. (115
min.), son., color.

OS EMBALOS de Sabado Continuam. Dire¢do de Sylvester Stallone. 1983. (93 min.), son.,
color.

EVITA. Direcao de Alan Parker. 1996. (135 min.), son., color.

TODOS Dizem Eu Te Amo. Dire¢ao de Woody Allen. 1996. (101 min.), son., color.
CHICAGQO. Direcao de Rob Marshall. 2002. (113 min.), son., color.

DREAMGIRLS: Em Busca de um Sonho. Dire¢do de Bill Condon. 2006. (130 min.), son.,
color.

HAIRSPRAY: Em Busca da Fama. Direcdo de Adam Shankman. 2007. (117 min.), son.,
color.

MOULIN Rouge: Amor em Vermelho. Direcdo de Baz Luhrmann. 2001. (127 min.), son.,
color.

ACROSS the Universe. Diregao de Julie Taymor. 2007. (133 min.), son., color.

MAMMA Mia! O Filme. Dire¢do de Phyllida Lloyd. 2008. (108 min.), son., color.

OS MISERAVEIS. Diregdo de Tom Hooper. 2012. (158 min.), son., color.
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JERSEY Boys: Em Busca da Musica. Direcao de Clint Eastwood. 2014. (134 min.), son.,
color.

O REI do Show. Direcao de Michael Gracey. 2017. (105 min.), son., color.

MAMMA Mia! La Vamos Nos de Novo. Dire¢ao de Ol Parker. 2018. (114 min.), son., color.

O RETORNO de Mary Poppins. Direcao de Rob Marshall. 2018. (130 min.), son., color.

O ARTISTA. Direcao de Michel Hazanavicius. 2011. (100 min.), son., P&B.

LA LA Land: Cantando Estacdes. Direcao de Damien Chazelle. 2016. (128 min.), son., color.



